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RESUMO

O presente trabalho tem como nucleo a discussao da trajetoria musical de Mario de
Andrade. Partindo dos anos de sua formacdo musical até os ultimos momentos de
sua vida, a pesquisa busca problematizar alguns aspectos histéricos e culturais do
contexto em que o protagonista esteve inserido.

As inquietacdes concernentes ao debate estético-musical sensibilizaram o autor, que
produziu uma vasta documentacdo histérica, encontrando-se entre esses
documentos: cartas, artigos jornalisticos, revistas, ensaios e pesquisas.

Assim, o objetivo central da presente pesquisa € problematizar questbes e
polémicas em que Mario de Andrade se envolveu, privilegiando os meandros que
delinearam sua obra literario-musical. Organizada em trés capitulos, a dissertacao
pretende contemplar particularidades da trajetdria cultural de Mario de Andrade,
passando pelas discussfes estéticas referentes a musica e problematizando os
esforcos para a criacdo de uma musica nacional, tendo como lastro fundamental as
culturas populares.

A elaboracdo da pesquisa segue as possibilidades evocadas pelo corpus
documental. O vasto epistolario produzido por Mario de Andrade tornou possivel
rastrear temporalidades e localidades, confidéncias, estratégias profissionais e a
constituicdo de uma rede de interlocutores. Ja a producdo referente a musica
possibilitou a problematizacdo de aspectos culturais e historiograficos daquela
conjuntura. Ao investigar a trajetéria de Mario de Andrade, observa-se um sujeito
histérico inquieto, sensivel e que procurou, pela via artistica, contribuir para um

mundo mais equanime.

Palavras-chave: Mario de Andrade, cultura, mausica, musicologia, modernismo,

nacional, popular, cidade.



ABSTRACT

This paper aims to discuss the musical journey of Mario Andrade. Starting from the
years of his musical education to the last moments of his life, the research seeks to
guestion some historical and cultural aspects of the context in which the protagonist
was included.

The concerns about the aesthetic musical debate sensitized the author, who
produced an endless historical documentation, which can be found among these
documents: letters, newspaper articles, magazines, essays and research.

Thus, the main purpose of this paper is questioning and discussing polemics in which
Méario de Andrade became involved, benefiting the confusions marking his literary-
musical work. Divided into three chapters, the dissertation intends to contemplate
specific characteristics of the cultural journey of Mario de Andrade, exploring the
aesthetic discussions regarding music and questioning the efforts for the creation of
a national music, having popular cultures as central matter.

The research’s preparation follows the invoked possibilities provided by documental
data. The several epistolary written by Mario de Andrade made it possible to trace
temporalities and places, confidences, professional strategies and the constitution of
interlocutors’ network. In the other hand, the production regarding music made it
possible to question the cultural and historiographic aspects of that fortuity. By
investigating Mario de Andrade’s journey, it is possible to verify a restless historical

figure, who is sensitive and aimed at contributing to a more equitable world using art.

Keywords: Mario de Andrade, culture, music, musicology, modernism, national,

popular, city.
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A dissertagcdo que o leitor tem em méaos € fruto de um trabalho que buscou
superar fronteiras académicas e alinhar em um mesmo texto questdes musicologicas
e historiograficas. A razdo deste empreendimento estd nos questionamentos
gestados ao longo de uma trajetoria musical — minha trajetéria enquanto estudante
de musica e musico de orquestra — e ha minha paixao pelos estudos em Histéria.

Ingressei no mundo da masica nos anos de adolescéncia. Ainda sem
nenhuma aspiracéo profissional, a pratica musical aconteceu de forma espontanea.®
Profissionalmente, anos depois, percebi que a carreira pretendida na area
demandaria horas de estudo e dedicacdo diaria. A vivéncia orquestral ndo tardou a
acontecer. Transitei por alguns grupos musicais de iniciacao artistica até que, com a
consequente profissionalizacdo, passei a integrar, como bolsista, grupos estaveis de
musica orquestral.?

A vida orguestral me desafiou a conhecer uma vasta producdo musical.
Composic¢les variadas, detentoras de inUmeras particularidades que as diferenciam
enquanto género, mas as universalizam enquanto linguagem. Interessei-me pela

musica brasileira de concerto®, sobretudo aquela produzida na primeira metade do

! Espontaneidade aqui descrita pois, dada a inexisténcia de musicos na familia, a interacdo com
instrumentos musicais se deu na pratica cotidiana entre amigos. Primeiro com o violdo, depois com o
contrabaixo elétrico, até posteriormente com o contrabaixo — tocado em orquestras ou em formacdes
de grupos de jazz, blues ou bossa nova, por exemplo.

% Iniciei as praticas musicais em grupo na Orquestra Infanto-Juvenil da Escola Municipal de Iniciagdo
Artistica - EMIA (primeiro concerto realizado em 28 de novembro de 2009). Em seguida, integrei a
Orquestra Sinfénica Jovem da Fundacgdo das Artes de S&o Caetano do Sul, onde também realizei
meus estudos em teoria musical. Posteriormente fui aprovado como bolsista na Orquestra Jovem do
Estado de S&o Paulo, além de atuar como convidado em grupos como Orquestra Jovem Tom Jobim
e a Banda Sinfonica Jovem do Estado Sdo Paulo. Profissionalmente integrei a Orquestra Filarmdnica
de S&o Caetano do Sul até o encerramento de suas atividades em 2016.

* No que se refere ao termo erudito ou suas derivacdes aqui empregadas, deve-se entender a relagcdo
com o conhecimento vasto, sobretudo o adquirido por leitura e/ou academia, algo que, no caso
brasileiro, esteve sempre atrelado a elite de um modo geral, principalmente a que residia em meio a
urbe, e neste caso, em especial, aos habitantes da capital do Império e, posteriormente, da
Republica. Ja o termo popular faz referéncia ao populario ou folclérico, que de certo modo € ingénuo
em ciéncia, técnica e que, em geral, deve (ou ao menos pode) ser acessivel e conhecido por todos. O
gue fica patente na diferenciacao entre a misica popular e a erudita é, sem duvida, a funcionalidade
que cada uma delas possui. Dessa forma, a musica popular se apresenta sempre interessada, ou
seja, esta sempre destinada a praticas multiplas, inseridas em dados contextos do cotidiano, como o
dormir, a brincadeira de roda, a dan¢a, a marcha, o trabalho na lavoura, o trabalho das lavadeiras e
outros; € também recreativa, para o lazer e/ou entretenimento e para o 4cio. Ja a masica erudita, em
oposicao, € masica para ouvir; se faz dancar a um balé, esse usufruto é para um namero restrito de
dancarinos, e ndo para todos, porque dela ndo se exige mais que o prazer desinteressado da beleza
e o desfrute espontaneo da emocao estética. Nesse sentido, a musica erudita esta atrelada ao
aprendizado de um complexo e sistematico estudo dos cédigos desenvolvidos e/ou legitimados pela
academia musical (em especial, para este estudo, a europeia) - €, por fim, trabalho intelectual. Ja a
musica popular fica sendo toda manifestacdo musical espontanea, desprovida de um saber mais
especifico ou técnico-musical, e que pode ser produzida por qualquer individuo da sociedade - e para
ela. Pois a musica popular €, antes de tudo, coletivizadora, por sua fungéo, exige a participacdo nao
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século XX, comumente definida no meio musical como musica nacionalista.® De
inicio, aceitei 0 conceito sem me questionar, afinal musica nacionalista, para mim,
tratava-se de musica produzida no Brasil por musicos brasileiros. Ao escutar
compositores brasileiros como Villa-Lobos® e Camargo Guarnieri®, costumava
atribuir o carater de suas musicas’ a tal brasilidade conceitual esperada de uma obra
nacionalista.

Minha viséo critica sobre musica formou-se pela lida cotidiana, trabalhando
nas orquestras, tendo contato amplo com diversos tipos de musicas e compositores.
Tocando e escutando novos repertorios frequentemente, constatei que aquela
apreensdo inicial sobre o que seria musica nacionalista estava limitada, a
conceituacado, na verdade, ndo deveria ser singular, trata-se de uma ampla gama de
musicas nacionalistas. Mesmo assim, uma definicho muito vaga para um material
sonoro de caracteristicas tdo distintas, nenhuma atribuicdo conceitual esgotaria
tamanha multiplicidade. Assim foi que se desenvolveu o gérmen da presente
pesquisa.

Os caminhos percorridos antes do estudo incluem multiplas vivéncias.
Oculta-los durante a objetivacdo do trabalho seria negar a prépria vida do
pesquisador, forjada na lida cotidiana, imerso num emaranhado de questdes que
surgem no dia a dia. A investigacdo sobre o nacionalismo e a musica — a principio
uma curiosidade sem fins académicos — acabou por assumir outra envergadura. Na

busca por referéncias musicais e literarias sobre o assunto, defrontei-me com um

qualitativa de todos os que dela irdo se utilizar. Ja a erudita € criacdo individual que nado revela sendo
a mensagem estética de um Unico autor, ao passo que a popular carrega em si - e, portanto, dela se
nutre - a sensibilidade de um povo, é reveladora do temperamento e do sentimento de uma nagéo.
Por fim, h& que considerar que, ao longo da histéria da musica no Brasil, tanto é possivel, dadas as
condi¢cbes necessérias para tanto, um musico popular adquirir conhecimento suficiente a ponto de
produzir uma obra de carater erudito, como também pode um mdusico erudito abdicar de tantas
normas académicas de composi¢do para produzir uma cancéo tipica e elementarmente popular, bem
como amalgamar os dois géneros propositadamente, como € o caso de um Alberto Nepomuceno, ou
espontaneamente, como é o caso de um Ernesto Nazareth. CARVALHO, Henri. “O futurista” de
Ernesto Nazareth: imitacdo burlesca ou expressivo esforco modernista dentro de uma modernidade
paradoxal? Cultura Critica. Sao Paulo, n. 2, 2005.

* O termo nacionalista adquiriu uma multiplicidade de conceitos que nao serdo tratados na integra
nesta pesquisa. Seja pela sua dimensdo quase imponderavel, seja pelos plurais caminhos que
deveriamos seguir para empreender uma andalise da génese conceitual, aqui atentamos ao
nacionalismo referente @ mausica enquanto estilo musical. Para uma leitura aprofundada do
nacionalismo musical, recomenda-se: MARIZ, Vasco. A musica cléassica brasileira. Rio de Janeiro:
Andrea Jakobsson Estidio, 2002. NEVES, José Maria. MUsica contemporanea brasileira. Sao
Paulo: Ricordi Brasileira, 1981.

® Heitor Villa- Lobos (1887-1959), compositor brasileiro.

® Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993), compositor brasileiro.

" Obras como série Choros - 1920/1929, Heitor Villa-Lobos, e Abertura Concertante - 1942, Mozart
Camargo Guarnieri.
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vasto material para fins investigativos. Géneros com a determinada tematica eram
contemplados entre jornais, livros e revistas, além de uma rica producdo musical.
Nessa investida, tomei conhecimento de uma preciosidade musical de Heitor
Villa-Lobos®, uma série de pequenas pecas compostas para piano denominada
Cirandas®. A principal caracteristica dessas cirandas é a riqueza do material musical,
no qual se percebe que a fonte inspiradora para o compositor eram melodias
populares. Procurando por mais informacdes bibliograficas acerca da obra
concebida, descobri por meio de uma reportagem jornalistica intitulada “Mario de

Andrade, o parteiro das 'Cirandas' de Villa-Lobos™*°

gue o compositor aparentemente
nao havia trabalhado sozinho nesse empreendimento musical. Surgia assim a figura
de Méario de Andrade, nome recorrente ao se tratar da tematica do nacionalismo
musical.

Homem, nascido em 1893 na cidade de S&o Paulo, Méario de Andrade,
costumeiramente relacionado ao legado literario, era musico. Estudou e formou-se
professor no Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo. Antes de se lancar
como escritor e poeta, ja estava familiarizado com a linguagem musical. Publicou ao
longo de sua vida inUmeras obras abordando assuntos relativos & estética artistica,
além de dezenas de criticas musicais.

Nesse trajeto, propus algumas suposicées acerca de Mario de Andrade e
sua contribuicdo enquanto musicélogo. No entanto, as suposicées s6 poderiam ser
verificadas se examinadas considerando o contexto historico e social em que o
sujeito estava inserido, tracando possiveis caminhos por meio da andlise de sua
obra e realizando as media¢cBes necessarias para confirmar ou ndo as suposicdes

como bases concretas, haja vista que:

® A ocasido foi induzida apés a leitura de um trecho do livro “Com Villa-Lobos”. Durante o relato sobre
sua experiéncia com Villa-Lobos, o compositor Willy Corréa de Oliveira afirma que havia ficado
fascinado com a “escuta das Cirandas de Villa-Lobos, esplendidamente tocadas por Sonia Rubinsky
[...]", que a audigao realizada por meio do “radio do carro no programa do Tinetti, como de costume, e
uma apos a outra as Cirandas, como cascas de cebola iam me envolvendo em camadas de aura,
acrisolando-me, e a exaltacdo a uma demasia (que, extasiado, acostei o carro, desliguei o0 motor, e
deixei que minha alma desse voltas)”. OLIVEIRA, Willy Corréa de. Com Villa-Lobos. Sdo Paulo:
Editora da Universidade de Sdo Paulo, 2009, p.41-42.

° A série Cirandas contém 16 pequenas pecas musicais. Foi composta em 1926 por Heitor Villa-
Lobos.

1 COELHO, Jodo Marcos. Méario de Andrade, o parteiro das 'Cirandas' de Villa-Lobos. O Estado de
S. Paulo. Cultura. Sdo Paulo, 21 fev. 2015. Disponivel em: <http://cultura.estadao.com.br/noticias/
literatura,mario-de-andrade-o-parteiro-das-cirandas-de-villa-lobos,1637241>.
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S6 é possivel determinar um sentido histérico e estético a partir
da apreensédo da légica de um objeto — daquilo que é enquanto
entificacdo especifica, do mesmo modo que a captura e
inteleccdo verdadeiras de um fendbmeno € viabilizada, na
esséncia, a partir e pela captura de seu solo societario, de sua
génese humano-social, de sua histéria.**

Nesse sentido, atestando a organicidade da atividade de pesquisa, surgiram
desafios que muitas vezes sugeriam revisdes e autocriticas quanto aos caminhos
empreendidos. Dessa forma, o olhar atento para as evidéncias da pesquisa permitiu
algumas redefinicdes mais claras ao longo do periodo de trabalho.

Inicialmente, o principal objetivo do estudo era a aproximacdo entre
musicologia e histéria, contextualizando a producédo de Mario de Andrade acerca da
musica a luz da historiografia contemporanea. E comum encontrar na bibliografia
especializada a definicdo profissional de Méario de Andrade como poeta e escritor.
Para além das curtas fronteiras estabelecidas pela tradicéo historiogréafica, € preciso
vislumbrar a complexidade da trajetoria de Méario de Andrade em seu tempo, pois s6
assim sera possivel percorrer caminhos assertivos na real compreensdo do todo —
de que Mario de Andrade, antes de poeta e escritor, atuou fundamentalmente no
campo musical. Dessa etapa, porém, conclui qgue ndo se trata apenas de aproximar
dialogicamente musicologia e histdria. Ao longo da pesquisa, percebi que as
mediacdes entre sujeito e objeto (Mario de Andrade e Mdusica) se constroem numa
intensa relacdo, possibilitando observar que a musica ocupa papel estratégico na
trajetdria, na producdo artistica e no pensamento de Mario de Andrade.

Ademais, o0s objetivos especificos também passaram por crivo critico.
Busca-se neste trabalho investigar o contexto em que emerge um projeto
nacionalista modernista, analisar as categorias musicais imanentes e sua relacao
com as proposituras estéticas mariodeandradianas, jA que estas em geral se
desvanecem diante da extensa trajetéria histérica de Mario de Andrade. Varios
autores apontam Andrade enquanto autor de um projeto nacionalista vinculado a
estética musical, no entanto, tais afirmagdes pecam ao ndo abarcar aspectos mais
amplos da sua experiéncia, como as tensdes, estratégias de sobrevivéncia e
questdes do préprio autor. Assim, gracas as percepcdes alcancadas ao longo das

analises de seus didlogos epistolares, bem como de seus escritos (artigos,

' CHASIN, Ibaney. A forma-sonata beethoveniana. O drama musical iluminista. Ensaios Ad

Hominem. Tomo Il - MUsica e Literatura. Sao Paulo, 1999, p.138.
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conferéncias, ensaios), aqui se pretende redefinir a abordagem desse aspecto,
privilegiando o papel ocupado por Mario de Andrade, historicizando e
problematizando as tramas em que esteve envolvido, para entdo buscar, por meio
de seus escritos musicais, 0 nucleo critico do seu pensamento sobre as questdes
culturais de seu tempo.

A readequacéo das perspectivas na trajetéria do estudo forneceu bases para
reavaliar a pesquisa documental. Marcada pela amplitude tanto quantitativa como
qualitativa, a obra mariodeandradiana impds novas decisfes, como a definicdo dos
escritos sobre musica de Mario de Andrade como fontes. Dessa forma se
conseguiria concentrar a pesquisa de maneira a sugerir eixos basicos para organizar
0os escritos. O primeiro eixo foi definido como didlogos musicais. Trata-se das
interlocucdes estabelecidas entre Mario de Andrade e seus correspondentes. Como
recorte para essa finalidade propde-se o intervalo entre os anos de 1922 e 1945. Os
dialogos contemplados foram surgindo a medida que a leitura das fontes
possibilitava vislumbrar novas correspondéncias. Assim o estudo abarca epistolas
trocadas com Manuel Bandeira, Oneyda Alvarega, Luciano Gallet, Mozart Camargo-
Guarnieri, Carlos Drummond de Andrade, Paulo Duarte e Heitor Villa-Lobos.

O segundo eixo tematico delimitado para a organizacdo dos escritos
musicais foi conferéncias, palestras e oracdes. Essa categoria contempla textos em
gue Mario de Andrade abordou a teméatica musical em diversos aspectos, estéticos
ou estruturais. Incluem-se aqui as oracdes de paraninfo dos anos de 1922, 1925 e
1935, esta ultima intitulada Cultura Musical, bem como as conferéncias Evolucao
Social da Musica, O artista e o artesdo, O movimento modernista, O romantismo
musical, Atualidade de Chopin e Os compositores e a lingua nacional.

O terceiro eixo tematico, ensaios, livros e artigos, abrange as obras O
Turista Aprendiz, Ensaio sobre a musica brasileira, Introdugdo a estética musical,
Terapéutica musical, Musica de feiticaria no Brasil e Vida do Cantador, além das
compilacdes de artigos Musica, doce musica'? (selecéo de artigos datados de 1924
a 1944) e Musica final*® (selecdo de artigos datados de 1941 a 1945).

2 ANDRADE, Mario de. Musica, doce musica. 32 ed. Belo Horizonte: Itatiaia, 2006.
3 COLI, Jorge. Musica final: Mario de Andrade e sua coluna jornalistica Mundo musical. Campinas:
Editora da UNICAMP, 1998.
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Assim, pelos caminhos que a propria pesquisa fornecia, foi preciso rever a
necessidade de trabalhar com fontes musicais propriamente ditas (partituras,
gravacOes, anotacdes marginais de Mario de Andrade) e os periodicos dirigidos por
Méario de Andrade na primeira metade dos anos 20, as revistas Klaxon e Ariel. Em
virtude da grande quantidade de documentos j& colhidos, percebi que, para este
momento, trabalhar com fontes dessa natureza exigiria esforcos para além dos
limites de tempo e condi¢des para alca-las neste estudo.

O trabalho de sistematizacdo seguiu uma metodologia de analise que
privilegia a organizacdo tematica. Nessa etapa foi realizada leitura das obras de
Mario de Andrade em diversos temas, para que se organizassem determinadas
categorias desenvolvidas pelo proprio autor. Em seguida, a organizagcao cronologica
dos escritos de Andrade se fez necessaria para que se pudesse buscar em
diferentes etapas de sua vida a constituicdo de redes de sociabilidade, interlocucdes
e diversos elementos constitutivos do seu pensamento, reconstituindo pecas
fundamentais para compor esse guebra-cabeca, recompondo a trajetéria de vida e
as evidéncias do seu pensamento, com a intencdo de problematizar uma das
inUmeras facetas de um autor plurifacetado, a saber, a musicolégica.

A rigor, ndo se pretende elaborar um trabalho de cunho biografico, mas
analisar uma trajetéria singular e sua obra literério-musical, observando que “todo
individuo, por maior que seja sua contribuicdo criadora, constréi a partir de um
patriménio de saber ja adquirido, o qual ele contribui para aumentar”.**

Dessa forma, a dissertacdo foi organizada em trés capitulos. O primeiro tem
0 objetivo de rastrear aspectos da trajetéria de Mario de Andrade relacionados a sua
carreira musical. Observa-se desde sua formacdo no Conservatdrio Dramatico e
Musical de Sdo Paulo, suas atividades como professor na mesma instituicdo, bem
como o trabalho de critico musical e ensaista, incluindo os ultimos escritos de sua
vida.

O oficio de musico de Mario de Andrade lhe forneceu possibilidades
investigativas e inspirou a proposicao de projetos. Esses aspectos sédo analisados no
segundo capitulo, que também questiona 0 pensamento musical e as propostas

enguanto critico, professor e mentor.

“ ELIAS, Nobert. Sobre o tempo. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p.10.
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No terceiro capitulo problematizam-se as perspectivas mariodeandradianas
sobre questdes referentes a cultura e musica (nacional/regional, erudita/popular)

inseridas na trama histérica da trajetéria do autor.



19

IA MUSICAL

E 4_0 ‘Idil&m‘ A



20

O artista no Brasil tem de ser artista
nas horas vagas, infelizmente.*®

Sao Paulo, dia 4 de maio de 1927, quarta-feira. Mario de Andrade escreveu
carta enderecada a Luciano Gallet'®, compositor carioca com o qual ja tratava de

1" desde o ano de 1926. Nessa

assuntos referentes a pesquisa estética e musica
epistola datilografada, além de acertar os ultimos detalhes do encontro com o amigo
gue ocorreria durante a sua breve passagem de trés dias pelo Rio de Janeiro, parte
do itinerario da empreitada expedicionaria rumo a regido amazonense que O
musicélogo brasileiro planejara com antecedéncia®®, teceu detalhados comentarios
sobre as pecas musicais que o compositor havia Ihe enviado. De forma apressada,
respondeu questdes reminiscentes de epistolas anteriores. Encerrou a carta com
algumas observacdes manuscritas e, ao lado do cabecalho, mais uma nota a méao:
“Néo tenho tempo para corrigir esta. O que vocé ndo entender, me fale quando eu
for ai.”'® Méario de Andrade tinha por habito fazer correcées nas cartas que escrevia

antes de remeté-las. Por indisponibilidade de tempo, enviou essa sem revisar.
Episoddios como esse descrito, cartas repletas de assuntos, projetos em
gestacdo, epistolas sem correcdo sdo frequentemente detectados pela analise das
correspondéncias de Mario de Andrade. Correspondéncias que, alias, pela extensao
e pelo numero de interlocucdes estabelecidas com seus contemporaneos, marcam a
»20

singularidade do homem que afirmava ser “trezentos, trezentos-e-cinquenta”™.

Artista, professor, muasico, escritor, poeta, pesquisador... Inimeras ocupacdes para

® Carta de Mario de Andrade a Luciano Gallet, 04 maio 1927. Acervo da Biblioteca Alberto
Nepomuceno - Escola de Musica da UFRJ.

'® Luciano Gallet (Rio de Janeiro, 1893-1931) foi compositor, pianista, regente e professor.

A primeira carta de Mario de Andrade recebida por Luciano Gallet de que se tem registro no
Arquivo de Luciano Gallet data de 25 de ago. de 1926.

18 Viagem de 1927 realizada pela regido amazonense ja havia sido assunto de epistola anterior na
gual Mario de Andrade descreveu ao compositor carioca alguns detalhes do itinerario da viagem.
“Vou creio partir o més que vem pro nordeste numa viagem de trés meses cursando o Amazonas, 0
Negro e o Madeira indo até Peru e Bolivia. Se o projeto se realizar deve ser uma gostosura.”. Carta
de Mério de Andrade a Luciano Gallet, Aleluia de 1927. Acervo da Biblioteca Alberto Nepomuceno -
Escola de Musica da UFRJ. Mario de Andrade registrou a viagem por meio de um diario de bordo,
que gerou o livro O Turista Aprendiz, com relatos das duas viagens realizadas pelo pesquisador e
musicélogo pelo norte e nordeste do Brasil nos anos de 1927 e 1928-1929.

¥ Carta de Mario de Andrade a Luciano Gallet, 04 maio 1927. Acervo da Biblioteca Alberto
Nepomuceno - Escola de Musica da UFRJ.

° Poema “Eu sou trezentos”, de autoria de Mario de Andrade. Sobre a envergadura de sua
correspondéncia, vale citar que “Mario de Andrade foi um correspondente fecundo; um
correspondente contumaz, como ele préprio considerou. Dialogava com escritores, artistas plasticos,
musicos e personalidades de seu tempo. Escreveu muito e a muita gente; conservou cartas de
inumeros remetentes”. MORAES, Marcos Antonio (Org.). A colecdo Correspondéncia de Mério de
Andrade. S&do Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo. 2001, p.9
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um sujeito que debatia infinitas questdes referentes a cultura brasileira nos primeiros
anos da incipiente republica. N&o apenas a cultura enquanto produto artistico, mas
em seu aspecto amplo, nas formas de vida que se positivam segundo as
particularidades de suas condi¢fes histdricas e objetivas.

Um homem que se maravilhou com a plural riqueza das formas particulares
de manifestacdo dos homens e que buscou alternativas para superar as
contradicbes sociais, frutos de um processo histérico anterior e em constante
transformacao, na expressao de suas ideias a frente do Departamento de Cultura de
Sao Paulo. Um pesquisador que elaborou projetos que levaram seus esforcos as
dltimas consequéncias na luta contra as investidas dilacerantes do capital na
deterioracdo da vida humana, procurando de alguma forma inventariar e perpetuar
aguelas inUmeras particularidades de vida, que temia serem extintas pelos tortuosos
tempos de guerra, como nas empreitadas do anteprojeto do Servico do Patrimonio
Histérico e Artistico Nacional?! e na gestéo da Missdo de Pesquisas Folcléricas. Vale
destacar que o mundo até entdo ndo tinha testemunhado tamanha capacidade
destrutiva®?, fato que se desenrolava da forma mais contraditéria possivel na
perspectiva do professor, que se inquietava com 0s motivos que levavam a
humanidade a se autodestruir.

Logo, tendo sido brevemente contextualizado o sujeito e suas formas de
objetivacdo enquanto ser humano ante o cenario histérico em que esta inserido,
cabe justificar por que o enfoque desta dissertacao reside no aspecto musical desse
multifacetado intelectual. Mario de Andrade se relacionou com a musica de inUmeras
formas ao longo de sua vida. Para além de um texto biogréfico, pesquisar a trajetéria
musical do autor é investigar uma das formas e estratégias reais em que se realizou
enquanto individuo, produtor da propria vida em sociedade. Por meio de seus
escritos, fundamentados na mediacdo com a vida objetiva, Mario de Andrade
exterioriza sua singularidade.

Inferidos como resultado do trabalho, os escritos em que aborda a tematica
musical sdo tomados como referéncia nesta dissertagdo. Categoria central da

analise proposta, o trabalho é a forma mediata de relacionamento dos seres

! Sobre as acbes de Mario de Andrade em prol do inventario e patriménio cultural, ver: RAMOS
NOGUEIRA, Antonio Gilberto. Inventario e Patriménio Cultural no Brasil. Histéria. Sdo Paulo, v. 26,
n.2, 2007, p.257-268.

22 Ver HOBSBAWNM, Eric. A era da guerra total. In: Idem. Era dos extremos: o breve século XX,
1914-1991. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1995, p.29-61.
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humanos com seus pares e com a natureza, por meio de um interesse previamente
idealizado, com o intuito de construir o mundo segundo as necessidades inerentes a
humanidade, que se determinam pelo desenvolvimento historico da sociedade.

Assim, pela analise do trabalho de Méario de Andrade, tomado na forma de
seus escritos musicais, investigam-se as condi¢cdes de sua efetiva particularidade no
devir historico-social, trazendo de maneira consciente para o eixo investigativo o
ndcleo humano que compde a urdidura das problematizacdes no ambito concreto da
perspectiva historica. O pensamento do autor, expresso por suas palavras,
determina os tracos de sua singularidade, vincada pela sociabilidade concreta no
momento de sua evocacao, de forma que as condi¢des histéricas conformam e
sugerem certa condicdo de existéncia para o individuo.*

Vista pela dimensdo de seus escritos, a musica emerge em ndamero
expressivo do conteddo analisado. A justificativa reside na subjetividade das
escolhas do individuo. Estudou e lecionou musica, escreveu criticas de concerto e
pesquisou 0s possiveis fundamentos da musica brasileira. Pelas condicbes em que
se define o estatuto musical na perspectiva mariodeandradiana, tomada na
expressao cotidiana, esta investigagdo assume como ponto de partida as inferéncias
musicais para a problematizacdo de Mario de Andrade e sua insercdo como ser
social na conjuntura historica brasileira.

Portanto, neste capitulo procura-se trilhar os aspectos da trajetdria de Mario
de Andrade concernentes ao campo musical, em consonancia com o contexto
histérico vivenciado no Brasil. Essa escolha foi possivel devido a dimensédo da
complexidade da tratativa do autor com a musica. Tema que acompanhou durante a
maior parte de sua vida, os desdobramentos do debate musical apontam uma vasta
periodizacdo, que pode ser constatada a partir de 1911 - ano em que inicia o estudo
da musica no Conservatorio Dramatico e Musical de Sado Paulo — até janeiro de
1945, ano de sua morte, quando seu texto Introducdo a Shostakovich sai publicado
como nota prefacial do livro de Victor lllich Seroff — Shostakovich. Assim, pela

amplitude cronoldgica dos textos mariodeandradianos, € possivel tracar os caminhos

2“0 pensamento tem carater social porque sua atualizacdo ¢ a atualizacdo de um predicado do
homem, cujo ser &, igualmente, atividade social. Na universalidade ou na individualidade de cada
modo de existéncia tedrica — cientista, pensador, etc. — 0 pensamento € atividade social, inclusive
pelos materiais e instrumentos empregados. Em sintese, consciéncia, saber, pensamento etc., sob
gualquer tipo de formacao ideal, das mais gerais as mais especificas, da mais individualizada a mais
genérica, dependem do ser da atividade sensivel, socialmente configurado, ao qual confirmam por
sua atividade abstrata, igualmente social.” CHASIN, J. Marx: estatuto ontoldgico e resolucao
metodolodgica. Sdo Paulo: Boitempo, 2009, p.106.
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forjados pela perspectiva singular do autor ante os lacos que compdem a urdidura
da sua realidade social.

1.1 VIDA MEDIADA PELA MUSICA; TRAJETORIA*

Mario Raul de Moraes Andrade nasceu ao nono dia do més de outubro do
ano de 1893 em Séao Paulo, filho de Carlos Augusto de Moraes Andrade e Maria
Luisa Moraes Andrade e irméo de Carlos e Renato. Residindo inicialmente na Rua
Aurora, mudou-se com a familia para o sobrado localizado na Rua Lopes Chaves no
ano de 1921.

A relacdo com a masica, no entanto, tardaria alguns anos a acontecer.
Ingressou como aluno de piano e matérias de teoria musical no Conservatoério
Dramatico e Musical de Sdo Paulo em 1911, aos 18 anos. Seu irmdo mais novo,
Renato, ja era aluno dessa entidade desde 1909, pois tinha pretensdo de seguir
carreira como concertista. Mario de Andrade também desejava se tornar concertista.
Ja em seu segundo ano no conservatorio atuava como monitor — auxilio pedagdégico
sem remuneracao — de matérias tedricas.

No ano de 1913, Mério de Andrade se tornou monitor de piano e ainda foi
convidado para atuar como professor substituto da cadeira de Histéria da Musica no
conservatorio. No entanto, a morte prematura do irmao cacula, que almejava ser
concertista, causou forte impacto emocional no jovem professor, que, repensando
sua vida por essa nova perspectiva, desistiu do sonho de ser concertista, mas nao
do estudo da musica — estava determinado a seguir seus estudos na condi¢do de

aluno do conservatorio.

% O itinerario investigativo desta etapa segue a proposta cronoldgica apresentada por Téle Ancona
Lopez na Revista do Instituto de Estudos Brasileiros. LOPEZ, Téle Ancona. Memoéria e Manuscrito.
Revista do Instituto de Estudos Brasileiros. Sdo Paulo, n. 36, 1994, p.247-256. O estudo
biogréafico foi construido a partir dos documentos consultados no Acervo Mario de Andrade, localizado
no Instituto de Estudos Brasileiros - IEB/USP, aliando textos e epistolario mariodeandradiano, em
consonéancia com demais trabalhos de maior envergadura e importancia académica, fundamentais no
amparo a esta pesquisa, tais como: TONI, Flavia Camargo. A missdo de pesquisas folcldricas do
Departamento de Cultura. S&o Paulo: Centro Cultural S&o Paulo, 1989. TELE Ancona Lopez. Mario
de Andrade: Ramais e Caminho. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1972. DUARTE, Paulo. Mério de
Andrade por ele mesmo. Sdo Paulo: EDART, 1971. JARDIM, Eduardo. Mé&rio de Andrade: Eu sou
trezentos: vida e obra. Rio de Janeiro: Edicbes de Janeiro, 2015. TONI, Flavia Camargo.
Apresentacdo. In: ANDRADE, Mério de. Sejamos todos musicais: as cronicas na 3?2 fase da Revista
do Brasil. Sdo Paulo: Alameda, 2013.
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Em 1915 iniciou sua carreira como critico musical, tendo publicado o artigo
No conservatorio dramatico e musical em 11 de setembro no jornal O Commercio de
S&o Paulo. Dois anos mais tarde, em 1917, Méario de Andrade publicou seu primeiro
livro de poesias, intitulado Ha uma gota de sangue em cada poema, com Versos
cujos tracos estéticos ja expressavam sua inquietacdo diante das preocupacdes
artisticas e sociais de seu tempo, como o poder de destruicdo demonstrado na
Primeira Guerra Mundial. Ainda nesse mesmo ano, ocorreu o encontro com Anita
Malfatti, pintora que, por meio de exposicdo na capital paulista, apresentou entdo as
expressbes estéticas que viriam a tomar parte na deflagracdo do movimento
modernista. Nessa ocasido, Mario de Andrade aliou-se a outros pares como Oswald
de Andrade e Di Cavalcanti. No conservatorio formou-se professor de piano, onde
lecionaria até o ano de 1938.

Nos anos seguintes, Méario de Andrade intensificou suas atividades enquanto
professor. Lecionava tanto no conservatorio como em sua casa, ministrando aulas

de piano e historia da musica.

DE ABRIL DE 1918

Figura 1 - Programacéao da primeira audicdo dos alunos de piano
do professor Méario de Andrade.”

Realizava em sua casa audi¢des frequentes de seus alunos e alunas como

parte do programa pedagdgico das aulas particulares.

2 Cdédigo do documento: MA-PF-00. Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros - USP, Fundo Mario
de Andrade.



25

Figura 2 - Programa do evento “Chas Musicais do Professor Mario de Andrade”.”®

As audigdes, que posteriormente receberam o nome de “Chas musicais do
professor Mario de Andrade”, como se atesta pela imagem, eram momentos em que
o professor reunia boa parte de sua classe de piano para tocar o repertorio que
havia sido preparado anteriormente.

Figura 3 - Programa do evento “Chas Musicais do Professor Mario de Andrade”.?’

%6 codigo do documento: MA-PF-006. Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros - USP, Fundo Mario
de Andrade.
2" codigo do documento: MA-PF-006. Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros - USP, Fundo Mario
de Andrade.
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Além das aulas do instrumento, Mario de Andrade também formou grupos de
estudos com estudantes, para pesquisarem sobre as questdes histéricas da musica,

como atestou Oneyda Alvarenga:

Em 1934 Mério passou a receber em sua casa, todas as
guartas-feiras a tarde, um grupo de alunos que apresentaram
teses de historia da musica merecedoras de se transformarem
em livros. [...] Cada um de nés trabalhava com a bibliografia
gue o mestre nos dava, sentados nas poltronas e no diva,
enguanto também ele trabalhava na sua escrivaninha. L4 pelas
16:30 horas, D. Mariquinha (a mée de Mario), fazia subir um
sublime chd acompanhado duns sublimes doces feitos pela
Sebastiana, a fiel cozinheira da familia, de quem guardo
comovida lembranga. A hora do ché era de recreio: batiamos
papo sobre nossos trabalhos e néo sei que mais.”

Paralelamente ao trabalho como professor, sua contribuicdo aos jornais da
época se tornava maior, em consonancia, sua produc¢do enquanto escritor e poeta
continuava a fornecer dados da expressao de sua particularidade artistica.

No ano de 1922, jA como catedratico das cadeiras de Estética e Historia da
Musica no conservatdrio, participou ativamente da organizacdo e realizacdo da
Semana de Arte Moderna, ocorrida nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro daquele ano,
nas dependéncias do Teatro Municipal de Sdo Paulo. Destaca-se aqui o fato de que
Mario de Andrade tinha em sua rede de sociabilidade dois nudcleos distintos e
antagbénicos, a partir dos quais buscou alinhar estratégias que pudessem
contemplar, por um lado, sua condicao de trabalhador e, por outro, a fruicdo da vida
artistica. Enquanto professor do Conservatério Dramético e Musical de S&o Paulo,
buscava estabilizar-se financeiramente; ja sob a égide do grupo modernista, atuava
ativamente como poeta e escritor, seja na criacdo ou na difusdo de ideias
modernistas, fundamentais para a manutencao de sua condicdo de artista, pois era
na socializacdo com seus pares que encontrava motivacdo para continuar seu
trabalho artistico.

Em 1924, sob as reminiscéncias do “afa” modernista, realizou viagem com
amigos e amigas que denominou “viagem de descobrimento do Brasil”. O grupo, que
contou com a presenca de Olivia Guedes Penteado, Tarsila do Amaral, René

Thiollier, Blaise Cendrars, Mario de Andrade, Oswald de Andrade Filho e Oswald de

8 ANDRADE, Mario de. Mario de Andrade-Oneyda Alvarenga: cartas. S0 Paulo: Duas Cidades,
1973, p.65-66.
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Andrade, rumou para cidades de Minas Gerais, passando por Sado Joao Del Rei,
Tiradentes (na época Sao Jos€), Sabara, Congonhas e Ouro Preto. Mério de
Andrade, no entanto, ja havia viajado pela regido em 1919, quando tomou
conhecimento da obra de Aleijadinho.

Ainda em 1924, vale destacar a correspondéncia trocada com Manuel
Bandeira, carta datada de 19 de maio. Na ocasido, Mario de Andrade descreveu as
limitagcbes impostas as suas condi¢cdes de producédo e fruicdo da vida material que
lhe furtavam a inspiracdo para escrever. Lamentava a falta de tempo para
empreendimentos pessoais, em funcdo da necessidade de “ganhar a vida”.

Escreveu:

Mas nao tenho tempo para atacar a minha Histéria da Musica...
Tantos artigos! Tomam-me um tempo enorme. Mas preciso
ganhar a vida, Manuel. [...] Eu ndo me queixo da vida. E estas
frases, que parecem lamentos, ndo sdo mais do que gritos de
atordoado. Mas confesso que teria muito gosto em escrever
pausadamente, pensadamente, com tempo e sobretudo COM
DINHEIRO NO BOLSO PARA O DIA SEGUINTE [...].%°

7

A aparente necessidade imediata de dinheiro provindo do trabalho é
destacada pelas letras em caixa-alta conforme o autor escreve para 0 amigo. Em
seguida, apontou outro elemento que lhe causava desconforto. Tratando das

guestdes que conformavam seu nucleo de sociabilidade, Méario de Andrade apontou:

Creio também que o0 que esta me fazendo mal sdo as
companhias. Meu grupo, amigos, camaradas, todos ricacos,
sem preocupacdes. H& um eterno conflito entre mim e eles.
Isso deprime. Creio que me conheces: sou incapaz de invejas
dessa natureza. Deus que lhes conserve a rigueza. Mas ha
conflito. Dona Olivia me convida para um cha... Vai ser
delicioso, eu sei. Que companhia! Tao harmoénica, tdo belal
Divertir-me-ei muito. Tarsila, Oswaldo, Cendrars, Gofredo,
Dona Carolina, Paulo Prado, Carlos de Campos (péssimo
compositor, homem delicioso)... Mas as 19 horas tenho minha
licdo no Conservatorio. [...] Se me recuso, toda a licdo é
perturbada por desejos. [...] Um café que me paguem me
ofende. Preciso largar dessa gente. Mas como se sdo 0s que
eu amo, 0s que me amam? E ndo é possivel inculpa-los de
gualquer coisa. Nao séo indiferentes. Ja o demonstraram. Mas
eu ndo aceito, sou incapaz de aceitar. Dai conflito. Meu
continuado conflito. Como eu sorrio quando passa o 13 de

? MORAES, Marcos Antonio de (Org.). Correspondéncia - Mario de Andrade & Manuel Bandeira.
Séo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2001, p.122.
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maio, abolicdo da escravatura. Havera coisa mais comica que
a vaidosa ilusdo dos homens! Mas que conceito estas
cabecinhas tém de civilizagdo! Estou bolchevista. Mas neste
momento sO. Questdo de atordoamento. N&o te incomodes,
meu Manuel. Talvez quando a carta te chegue as maos, ja
tenha passado.®

Tendo em vista a expressdo de um quadro social contraditério no circulo de
relacbes de Mario de Andrade — a saber, trabalhador que carece de dinheiro na sua
imediata circunstancia, em contraposi¢do ao gozo “ilimitado” de dinheiro de outras
entidades, sob a alcunha de “ricagos” e “sem preocupagdes” —, torna-se imperativo
nesta analise a problematizacdo referente a particularidade histérica do
desenvolvimento capitalista no Brasil. Consequentemente, cabe ainda apontar
possiveis caracteristicas das urdiduras da fundamentagcédo das classes antagbnicas
na incipiente republica, com o objetivo de tentar intuir as condicbes genéricas de
positivacdo dos seres humanos, rastreando sempre a singularidade do professor e
pesquisador Mario de Andrade.

Assim, note-se que o musico viveu a primeira metade do século XX, periodo
marcado pela intensificacdo das contradicbes sociais, com as elites cafeeiras
buscando estabelecer aliancas com as outras elites agrarias. Ainda que em breves
linhas, propde-se aqui discutir as condi¢cdes e 0 modo particular como se tencionou o
capitalismo no Brasil. Para tanto, lanca-se mao da discusséo referente a objetivacao

do capitalismo no Brasil pela via colonial, em que se explica:

A mundializacdo do capital subsume formacdes sociais
distintas e engendra desenvolvimentos desiguais e
combinados. [...] O que importa ressaltar [...] € que, pela via
colonial da objetivacdo do capitalismo, o receptor tem de ser
reproduzido sempre enquanto receptor, ou seja, em nivel
hierarquico inferior da escala global do desenvolvimento. Em
outras palavras, pelo estatuto de seu arcabougco e pelos
imperativos imanentes de sua subordinacao, tais formacdes do
capital nunca integralizam a figura prépria do capital, isto é, sao
capitais estruturalmente incompletos e incompletaveis.*

Vale destacar, de modo a ancorar a concretude dos fatos em solo histérico,

alguns elementos que fundamentam as particularidades e as origens do processo de

% MORAES, Marcos Antonio de (Org.). Correspondéncia - Mario de Andrade & Manuel Bandeira.
S&o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2001, p.122.

%1 CHASIN apud RAGO FILHO, A. Posfacio In: CHASIN, J. O Integralismo de Plinio Salgado. S&o
Paulo: Estudos e Edi¢cdes Ad Hominem, 1999, p.626-627.
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consolidagéo do capital industrial em Sao Paulo. A economia cafeeira consiste em
elemento central dessa andlise, j& que, pelas necessidades efetivas da producédo de
café, demandava extensa cadeia de atividades que serviam de suporte material a

matriz industrial.

As diversas etapas de producdo do café (colheita, secagem e
beneficiamento) seguia-se a de sua comercializagdo, que tinha
como um de seus principais requisitos o ensacamento. O
imenso volume de café comercializado gerava uma demanda
paralela de sacos, que acaba por ser elemento efetivo nos
custos do produto.®

A expansdao cafeeira como marca do processo de industrializacdo paulista
gerou impactos sociais, de modo que se deve compreender esse processo nao
apenas pela perspectiva econdmica e financeira, mas como um conjunto “de lutas
em que alternativas historicamente colocadas abriram-se e esgotaram-se em funcéo
do proprio poder das forgas em conflito”.>®* Assim, perpetuaram-se valores
tradicionais das elites, antidemocraticos e autoritarios, bem como estruturas de
mando que implicam a auséncia de amplos setores da populacdo nas tomadas de
decisdo da incipiente republica. Dai percebe-se o fundamento das contradi¢cdes
sociais potencializadas pelo desenvolvimento capitalista e apontadas pela letra
mariodeandradiana.

Entre 1927 e 1929, o artista realizou duas viagens em que pode expandir
suas percepcOes referentes as manifestagdes culturais pelo Brasil, 0 que também
marcou uma nova referéncia para a incipiente pesquisa musicolégica no ambito do
registro da expressdo musical popular. Em obra publicada postumamente sob o
titulo O Turista Aprendiz, Mario de Andrade relatou detalhes das viagens, nas quais
percorreu inumeras cidades do norte e do nordeste do Brasil, pesquisando as
particularidades das plurais manifestagdes culturais e colhendo a mais variada gama

de expressfes musicais possivel. Segundo Oneyda Alvarenga,

Rarissimos sdo os documentos folcléricos positivamente
identificaveis como resultantes da primeira excursao brasileira
de Mario de Andrade, em que em 1927 atingiu o Peru

% MATOS, Maria Izilda Santos de. Trama e Poder: a trajetéria e polémica em torno das industrias de
sacaria para o café. Rio de Janeiro: Sette Letras, 1996, p.29.
% Ibidem, p.22.
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passando pelo Norte e a Amazbdnia, em companhia de um
grupo de artistas reunidos por d. Olivia Guedes Penteado.**

Nessas empreitadas o professor pdde dar continuidade ao trabalho
musicologico que ja vinha sendo realizado, como se atesta pelos textos Cantos de
trabalho (1926), Romance de Veludo (1928) e Lundu do Escravo (1928). Ja em carta
a Carlos Drummond de Andrade, o musicOlogo fornecia pistas sobre a base

metodoldgica de sua pesquisa musical. Escreveu em 20 de fevereiro de 1927:

Estou fazendo um livro muito importante como valor... alheio.
Elementos Melddicos Nacionais. Nao é livro pra ja, € légico,
porque uma coisa dessas carece de tempo. E um livro de
folclore musical em que registrarei o0 maior nimero possivel de
melodias populares ou popularizadas nacionais, sempre com
comentario. Vocé pode imaginar bem como isso sera
importante e Util pra musica nossa. Ora 0 que eu quero € isto:
gue vocé procure interessar os musicos ou simples tocadores
gue conhecer pelo meu trabalho, fazendo com que me
escrevam as melodias, com alguma letra s6. S6 as melodias,
sem acompanhamento. E portanto facil porque com
acompanhamento o pessoal pode ficar envergonhado com
medo de errar harmonia.

Evidencia-se, pela palavra do musico, o rigor de seu método na lida com os
documentos que pretendia obter. A titulo investigativo, vale destacar que essa base
metodoldgica foi matéria desenvolvida ao longo do trajeto da pesquisa musicoldgica
feita pelo autor. Assim, pela andlise da historiografia musical brasileira, pode-se
supor o possivel pioneirismo desse género de pesquisa musicolégica, em funcéo da
propor¢cao documental fornecida e sistematizada por Mario de Andrade.

Ainda na mesma carta, o pesquisador tornou ainda mais rigorosa a base de
suas exigéncias. Gozando da possibilidade de receber um material vasto de uma
regido ainda ndo pesquisada — no periodo Carlos Drummond de Andrade vivia em

Belo Horizonte —, solicitou:

Quero musicos populares dai. Chefes de banda-de-musica,
tocadores de instrumentos mais ou menos nacionais (violdo,
cavaquinho, sanfona), professores de piano, tudo serve, todos
0s que vocé conhecer, é l6gico. Melodias populares modernas
e tradicionais. [...] E também trate de saber por perguntas com
gente antiga dai, se ndo conhecem cantos-de-trabalho nosso.
De negros como mesticos, € indiferente. Ndo se cantava na

% ANDRADE, Méario de. Os cocos. 12 ed. Sao Paulo: Duas Cidades, 1984, p.10.
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mineracdo do ouro? [...] Quero apenas que vocé fiqgue sempre
prevenido e sempre que topar alguém que de qualquer forma
possa ser util, caia em cima do sujeito, tire 0s esclarecimentos
e va me mandando. Esclarecimentos e musicas.*

Desse modo, tomando como referéncia as correspondéncias e as obras com
tematica musical, € possivel constatar o rigor metodolégico e o crescimento
qguantitativo de documentos pesquisados pelo musicélogo, principalmente nos
ultimos anos da segunda metade da década de 20. Com a publicacdo do Ensaio
sobre a mdusica brasileira (1928), Mario de Andrade fornecia um material que
acreditava ser inédito, pela particularidade de sua documentacdo. Em carta a
Manuel Bandeira pode-se verificar a explicacdo do autor sobre o trabalho em

guestéo:

Este Ensaio afinal é a ideia daquela Bucélica sobre musica
brasileira de que vocé sabe a existéncia. [...] Escrito em duas
semanas! So o trabalho de ordenar, anotar, metronomisar, reler
e corrigir os documentos folcléricos, vocé vai se sarapantar da
minha faculdade de trabalho. O livro vale € por isso, traz nada
menos de 126 mausicas populares, melodia s6, imagino que
todas inéditas e muitas de fato interessantissimas como valor
artistico, além do valor folclérico que todas tém.*

O corpus documental colhido durante as viagens e fornecido pelo
musicélogo € observado também no trabalho Os Cocos (1984), publicado
postumamente. Ainda produto das empreitadas do final da década de 20, Mario de
Andrade publicou em uma série de artigos a Vida do Cantador (1943/1944) e deixou
um projeto inconcluso, denominado Na Pancada do Ganza.®'

Em carta datada de 22 de abril de 1933, Mério de Andrade escreveu ao

amigo Manuel Bandeira:

Na verdade ndo estou trabalhando sendo em dois livros, a
Pancada do Ganz4, que é técnico, e o Café, que é lirismo.
Deste pretendo acabar este ano, se Deus quiser, a segunda

% ANDRADE, Mério de. A licdo do amigo: cartas de Mario de Andrade a Carlos Drummond de
Andrade. Rio de Janeiro: J. Olympio, 1982, p.106-107. Em nota de rodapé, Carlos Drummond de
Andrade afirmou: “Pesa-me confessar que nao forneci qualquer contribuigdo para o trabalho.”

% MORAES, Marcos Antonio de (Org.). Correspondéncia - Mario de Andrade & Manuel Bandeira.
Séo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2001, p.400.

¥ Uma descricdo da génese e dos processos subsequentes a esse trabalho pode ser encontrada no
texto introdutério de Oneyda Alvarenga para o livro Os Cocos. ALVARENGA, Oneyda. Explicacdes.
In; ANDRADE, Mario de. Os cocos. 12 ed. Sdo Paulo: Duas Cidades, 1984, p.7-19.
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parte (sdo cinco), e a0 mesmo tempo terminar os estudos pra
escrever no ano que vem o Pancada, que fica delicioso assim
rabicé, Pancada, loucura, tolice, divinizagéo.*®

Em nota comentada, Manuel Bandeira aludiu ao projeto do amigo:

Pancada do ganza, estudo sobre a mausica popular do
Nordeste. Mario em suas viagens ao Norte colhera imenso
material e pretendia acabar de escrever o livro na Chécara de
Sdo Roque, que adquirira pouco tempo antes de morrer. Creio
gue os originais estdo em maos de Oneyda Alvarenga, que
esta preparando uma edicdo da parte que ja estava escrita e
dos temas musicais registrados por Méario.*

No entanto, a efervescéncia da pesquisa e sistematizacdo de materiais
musicoldgicos, potencializada pelos documentos colhidos nos ultimos anos da
década de 20, ndo foi suficiente para que Mario de Andrade pudesse se dedicar
exclusivamente a empreendimentos dessa natureza. A impossibilidade de superar
as condicdes historicamente herdadas restringia o poder de acéo do professor. Uma
vez tendo de satisfazer as necessidades imediatas para sua sobrevivéncia, como
trabalhar para ganhar dinheiro e, assim, buscar a superacao de suas condi¢cdes mais
elementares de vida, agiu de acordo com as limitadas possibilidades de sua vida
material.

Sua pesquisa, porém, mostrou possibilidade real de potencializacao
humana. Buscou dar a humanidade aquilo que a ela pertencia. Ao sistematizar
diversas manifestacdes musicais, Mario de Andrade registrou particularidades de
determinados agrupamentos sociais que se revelaram, portanto, formas de

expressdo de valores humanos ou da essencialidade humana através da musica.*

*® MORAES, Marcos Antonio de (Org.). Correspondéncia - Mario de Andrade & Manuel Bandeira.
Séo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2001, p.557.

% |bidem, p.557.

% Nesse sentido, cabe destacar o que se entende por valor e esséncia humana. No texto Valor e
histéria, Heller aponta: “O decurso da histéria € o processo de construgdo dos valores, ou da
degenerescéncia e ocaso desse ou daquele valor. [...] Em primeiro lugar, o que entendemos por
valor? Tudo aquilo que faz parte do ser genérico do homem e contribui, direta ou mediatamente, para
a explicacdo desse ser genético [...]. Segundo essa analise, as componentes da esséncia humana
sdo, para Marx, o trabalho (a objetivacdo), a socialidade, a universalidade, a consciéncia e a
liberdade. A esséncia humana, portanto, ndo € o que ‘esteve sempre presente’ na humanidade (para
ndo falar mesmo de cada individuo), mas a realizagdo gradual e continua das possibilidades
imanentes a humanada, ao género humano”. HELLER, Agnes. O cotidiano e a histéria. Sdo Paulo/
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2016, p.15-16.
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Nos anos seguintes, ja a luz da década de 30, o pesquisador passou a
transitar de forma mais intensa pelos nlcleos societarios da politica. E possivel
atestar essa afirmacdo tendo em vista os anos em que esteve na direcdo do
Departamento de Cultura de Sdo Paulo. Entretanto, ainda antes de assumir o cargo
publico, o que viria a ocorrer em 31 de maio de 1935, Méario de Andrade participou,
em 1931, da proposta de reforma curricular do Instituto Nacional de Musica no Rio
de Janeiro. No texto Evolu¢do Social da Muasica no Brasil (1939) o autor comenta o

episodio:

A reforma do Instituto Nacional de Musica, em 1931, a bem
dizer, foi uma aspiracdo de araras (eu estava entre essas
araras assanhadas). Era uma criacdo quase lunatica em sua
energia em sua severidade, na elevacdo imediata de nivel de
cultura que exigia dos candidatos & musica. E principalmente
aberrava de todas as nossas péssimas tradicbes musicais e
das nossas condicbes do momento (momento que ainda
perdura...) em seu ideal socializador de fazer do mdusico
brasileiro uma normalidade culta, uma classe fortemente
dotada de sua técnica — desatendendo por completo a essa
supersticdo do talento individual, num pais em que somos
todos génios. O resultado, se ndo foi desastroso, foi nulo. E a
atual Escola Nacional de Mdusica esta quase nas mesmas
condicdes de insuficiéncia para o preparo técnico do musico
brasileiro, em que estava antes de 1931.*

O trecho sintetiza as inquietacdes referentes a formacao dos estudantes de
musica no periodo. A critica as condi¢cdes materiais do ensino de musica, para além
das condicGes curriculares, avancou para o carater estrutural. Pretendia que a
reestruturacdo na escola de musica atingisse também os profissionais, pois,
segundo a sua analise, “o corpo docente da Escola Nacional de Musica € um viveiro
de espectros velhos ou prematuramente envelhecidos dormindo no ramerrao, sé

saindo da sua lengalenga para os bailados das briguinhas internas”.*?

“L ANDRADE, Mario de. Evolugdo Social da Musica no Brasil. In: Idem. Aspectos da musica
brasileira. Belo Horizonte/ Rio de Janeiro: Villa Rica, 1991, p.28. Trata-se da reforma sancionada
pelo Decreto n°® 19.852, de 11 de Abril de 1931. Na secdo concernente ao Instituto Nacional de
Musica pode-se averiguar a nova formulacao pedagoégica pretendida. BRASIL. Decreto n°® 19.852. Rio
de Janeiro, 11 abril 1931. Disponivel em: <http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1930-
1939/decret0-19852-11-abril-1931-510363-republicacao-85622-pe.html>.

“2 ANDRADE, op. cit., p.28.



34

Destarte, a possivel compreensdo das inquietacdes pedagogicas de uma
vida mediada pela musica, um dos alvos desta dissertacdo, deve ter como ponto de
partida a perspectiva do proprio professor. No texto Cultura Musical (1935), discurso
de paraninfo proclamado aos formandos e formandas do Conservatério Dramatico
Musical de S&o Paulo daquele ano, Méario de Andrade revelou uma de suas

angustias referentes a vida pratica enquanto professor:

A pergunta que faco sobre o que 0s meus alunos vieram
estudar no Conservatorio, todos respondem, um que veio
estudar piano, outro canto, outro violino. H& catorze anos faco
tal pergunta. Nao tive até hoje um sO6 aluno que me
respondesse ter vindo estudar musica!*®

Assim, pode-se observar que a intencdo do orador naguele momento era
frisar a importancia do aprendizado musical, para além de uma concepcdo
tecnicista, o aprendizado tdo somente do instrumento. Problematizando essa
percepcdo, nota-se que a propositura do autor consistia em ensinar musica
perseguindo a totalidade de sua concretude e as questbes relativas a sua
imanéncia. As limitacGes tecnicistas e a separacdo do individuo, estudante de
musica, da apreensao total da arte, segundo Mario de Andrade, comprometem a
expansao das potencialidades de producdo da humanidade, caracteristica relativa a

sua particularidade histérica.**

3> ANDRADE, Mario de. Cultura Musical: Oracdo de Paraninfo. In: ldem. Aspectos da musica
brasileira. Belo Horizonte/ Rio de Janeiro: Villa Rica, 1991, p.187.

* “A arte humanista teve um de seus esplendores no Renascimento. Nao havia a separagéo e
autonomia dos fazeres arquitetdnicos, poéticos, musicas, intelectuais, praticos. O filésofo’ e o ‘artista’
como conhecemos no mundo atual era estranho ao homem e mulher renascentista. Era-lhe mais
comum o artifice. O homem como construtor de si. Individuo multiverso, dinamico, autoproducente,
que concentrava porgdes de engenheiro, arquiteto, matematico, fisico, musico, pintor e filésofo.”
RAGO FILHO, A. Arte realista, educacdo humanista e os limites do projeto popular nacional: a
tragédia argentina no filme “SUR” de Solanas e Piazzola. In: CHAGAS, Rodrigo (Org.). Cinema,
Educacéo e Arte. 12 ed. Boa Vista: Editora da UFRR, 2013, v. 1, p.182-198.
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Ainda sobre a limitacdo do aprendizado artistico, o professor sugeriu que o
interesse pelo aprendizado técnico, o virtuosismo vinculado a performance
instrumental, é “o simbolo da situagédo precarissima da nossa cultura, digo mais, da
nossa ‘moral cultural”.** Nas palavras do musico, a “moral cultural” estava em franco
processo degenerativo. A seducgao pelo virtuosismo, pelo aplauso, pela honraria
individual era, em sua opinido, elemento detrator do comportamento puramente
artistico.

Na mesma vertente critica, Andrade atribuiu ao nucleo societario —
professores, pais e poder publico — a responsabilidade da degenerescéncia moral da

cultura. Como argumentou,

Si os alunos vém ao Conservatorio com o Unico fim de estudar
piano ou violino, se o ideal dessa juventude ndo passa duma
confusdo e também duma vaidade que sacrifica os valores
nobres da arte pela esperanca dum aplauso publico: a culpa é
dessa mocidade fragil? Ndo é. Nao sois vOs os culpados, mas
VOSS0S pais, vossos professores e os poderes publicos. O
VOSSO engano proveio duma incultura muito mais escancarada
e profundo, em que a confusdo moral entre mdusica e
virtuosidade, esta na propria base.*

7

Dessa forma, a letra critica mariodeandradiana é analisada aqui segundo
sua historicidade. Tomando como ponto de partida a ideia expressa a partir da
matriz singular do autor — seus escritos —, pelo jaez de sua criticidade, ha de se
problematizar o vinculo fundante entre a sociabilidade real daguele que se manifesta
e a projecao ideoldgica abstrata dos conceitos de valor e moral.

Logo, ocupando-se da necessidade da critica e postulando reformas morais
concernentes as artes, Mario de Andrade buscou exprimir suas ideias de forma que
se intuisse a existéncia de valores universais referentes a “moral cultural”. No
entanto, ndo se deve perder de vista que a projecdo de ideias €, antes de qualquer

coisa, vinculada ao nucleo de sua particular sociabilidade enquanto ser histérico —

*> ANDRADE, Mario de. Cultura Musical: Oracdo de Paraninfo. In: Idem. Aspectos da musica
brasileira. Belo Horizonte/ Rio de Janeiro: Villa Rica, 1991, p.188.
“® |bidem, p.188.
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gue vive em condicdes historicamente determinadas e age para modifica-las na vida
pratica. Os valores relativos as questdes artisticas, aqui as musicais, formulados em
sua critica ndo poderiam jamais se universalizar, haja vista o embate entre sua
singularidade e a moralidade institucional de uma classe dominante, a figura
humana fragmentada, parcial, estranha a si mesma.*’

Nesse sentido, afirmando as limitacdes para com a fruicdo plena do trabalho
artistico, em 1933, respondendo a um questiondrio para a editora norte-americana
Macaulay, o professor evocou as estratégias que o mantiveram ligados aos assuntos

de seu interesse, sempre fundamentadas em sua pratica cotidiana.

No Brasil ainda é raro o escritor que pode viver dos seus
préprios livros. Me dedico por isso ao jornalismo e ao
professorado, que séo ocupac¢Oes sempre de ordem intelectual,
e m%conservam dentro da minha realidade primeira que é a
arte.

De 1935 a 1938 Mario de Andrade dirigiu o Departamento Cultura da cidade
de Sao Paulo. Foram trés anos, nos quais a luta do entdo diretor pode ser resumida
pelas tentativas de potencializar a totalidade das expressfes artisticas do seu
tempo, por meio dos mecanismos estatais, de forma a socializar as manifestacdes

culturais da cidade a sua maneira.

47 “[...] a moral é uma relagao entre as atividades humanas. Essa relagdo é — para empregarmos uma

expressdo bastante abstrata — a conexdo da particularidade com a universalidade genericamente
humana. A portadora dessa universalidade do género € sempre alguma estrutura social concreta,
alguma comunidade, organiza¢do ou ideia, alguma exigéncia social. A moral é o sistema das
exigéncias e costumes que permitem ao homem converter mais ou menos intensamente em
necessidade interior — em necessidade moral — a elevacdo acima das necessidades imediatas
(necessidades de sua particularidade individual), as quais podem se expressar como desejo, cOlera,
paixao, egoismo ou até mesmo fria logica egocéntrica, de modo que a particularidade se identifique
com as exigéncias, aspiragdes e ac¢des sociais que existem para além das casualidades da propria
pessoa, ‘elevando-se’ realmente até essa altura.” HELLER, Agnes. O cotidiano e a histéria. Sdo
Paulo/ Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2016, p.19.

8 ANDRADE, Mério de. Entrevistas e depoimentos. Sdo Paulo: T. A. Queiroz, 1983, p.40.
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Figura 4 - Nomeacao de Mério de Andrade para o cargo de Diretor
do Departamento de Cultura.*

Em correspondéncia a Oneyda Alvarenga datada de 6 de julho de 1935, o
diretor do Departamento de Cultura descreveu a estrutura e as condigbes da

entidade que acabava de assumir:

9 Cédigo do documento: MA-CUL-001. Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros - USP, Fundo
Mario de Andrade.
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Séo quatro divisbes, comportando nove sec¢des diferentes, uma
de teatros e cinemas, outra de radio-escola, outra de
divertimentos publicos, outra de parques infantis, outra de
esportes, outra de bibliotecas, outra de bibliotecas populares
ambulantes e uma infantil, outra de documentacéo historica, e
outra de documentacdo social. De tudo isso s6 havia a
Biblioteca Publica Municipal e os primeiros parques infantis!
Estd claro que nem todas as secdes posso criar
imediatamente, ndo é possivel, nem ha dinheiro pra tanto.
Talvez deixemos a radio-escola pra iniciar 0 ano que vem, e a
regulamentacdo de esportes, bem como a primeira praca
popular grétis de esportes. O resto ja estd sendo criado.
Mesmo da radio-escola, ontem pedindo a verba pra este ano
ao Prefeito, pedi verba pra iniciar a Discoteca Publica.>

De fato, pela envergadura do empreendimento, Mario de Andrade sinalizava
que o novo trabalho lhe custaria muito de seu tempo destinado, inclusive, aos
fazeres de artista. Na mesma carta ja havia apontado a Oneyda Alvarenga a
transformacdo por que passara sua rotina. Questionado sobre se estava tendo

bastante trabalho, respondeu:

Nao é “bastante” Oneida, nem mesmo é “muito”, é formidavel,
€ gigantesco, é absurdo, tomou minha vida completamente,
integralmente, todinha! Desde uns dois dias do 5 de julho em
gue tomei posse nada, mas absolutamente nada mais fiz do
gue trabalhar, sonhar, respirar, conversar, viver Departamento.
[...] E a musica, e os versos? Vocé me pergunta. Fica pra
depois.”*

Desse modo, é possivel refletir sobre as privacées enfrentadas pelo musico
e escritor. Comprometido com os novos afazeres, Mario de Andrade vivia o conflito
das funcbes do organismo publico. As palavras do autor pdem em evidéncia a
contradicdo entre suas atribuicdes enquanto diretor do Departamento de Cultura e

em sua ocupacao anterior:

Chamado a um posto oficial, embora ndo politico, me vi de
chofre desanuviado dos sonhos em que sempre me embalei.
Sempre conservara a ilusdo de que era um homem Uutil, apenas
porgue escrevia no meu canto, livros de luta em prol da arte, da
renovacédo das artes e da nacionalizacdo do Brasil. Mas depois
gue baixei ao purgatoério dum posto de comando, depois que
me debati na espessa goma da burocracia, depois que lutei

% ANDRADE, Mario de. Mario de Andrade-Oneyda Alvarenga: cartas. S0 Paulo: Duas Cidades,
1973, p.118.
*! Ibidem, p.118.
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contra a angustiosa nuvem dos necessitados de emprego,
depois que passaram pelas minhas maos dinheiros que nao
eram meus e de mim derivaram proveitos ou prejuizos, veio se
avolumando em mim um como que desprezo pelo que fora
dantes.*?

Escrito ao final de 1935, quando o Departamento estava prestes a completar
um ano de existéncia, o fragmento destacado anteriormente faz parte do discurso de
Mario de Andrade enquanto paraninfo dos formandos do Conservatorio daquele ano.
Depois de descrever suas angustias profissionais, em outro trecho do mesmo texto,
0 autor exalta rigorosamente a necessidade da institucionalizacdo oficial do ensino

de musica:

Faz-se absolutamente necessario que se oficialize o ensino
musical, porque s6 a defesa de verbas garantidas permitira a
sobrevivéncia de escolas ensinadoras de mdusica, exigéncias
severas nos exames, estudos completos de humanidade,
multiplicagdo de disciplinas complementares, disseminagao dos
processos de musica de conjunto e o combate ao conceito
fogueteiro da virtuosidade. [...] Sem o alicerce duma prote¢&o
oficial os conservatérios, as orquestras, 0s corais, 0S conjuntos
de cémara, a composicdo permanente, ainda ndo poderdo
existir entre nés.>

Evidenciando a preocupacdo em potencializar os mecanismos artisticos
musicais, Andrade apontou que, naquele momento, a Unica forma de existéncia e
manutencdo de entidades musicais na cidade se daria pela subvencdo estatal. A
protecdo oficial seria a garantia da promocdo desses mecanismos, uma vez que

escapavam aos interesses do mecenato privado, como apontou o autor:

Quem ja viu um verdadeiro mecenas entre nés! Sao alias
rarissimas no Brasil riguezas enormes que permitam o
exercicio dum permanente mecenismo. Mas esse ndo é o
maior empecilho, porém. O mais profundo obstaculo ao
mecenismo nacional, alguém ja disse, é a obsessdo da Santa-
Casa. NOs inda sofremos o0 peso dessa tradigédo culturalmente
devastadora, pela qual quem quer e pode fazer um beneficio,
da dinheiro pra Santa-Casa, da dinheiro pra velhice, da
dinheiro aos pobres. [...] De sorte que a funcdo quase Unica do
conceito nacional de humanidade, € uma protecdo negativa,

2 ANDRADE, Mério de. Cultura Musical: Oracdo de Paraninfo. In: Idem. Aspectos da musica
brasileira. Belo Horizonte/ Rio de Janeiro: Villa Rica, 1991, p.186.
>3 |bidem, p.190.
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por assim dizer; protege-se a doenca e a incapacidade,
ninguém n&o lembra de proteger s&os e capazes.™

Pelo conjunto dos fragmentos selecionados, pode-se perceber que a essa
altura Mario de Andrade encontrava-se em meio a contradi¢cdes, evidenciadas em
seus argumentos, exaltando os limites impostos as formas de objetivacéo artistica. A
sua “utilidade” era posta a margem de suas considera¢des depois de perceber, por
meio da experiéncia na condicdo de funcionario publico, os entraves, as
engrenagens e as contradicbes imanentes a vida “estatal”’, fornecendo possiveis
quadros das condi¢cfes caracteristicas de seu trabalho naquele periodo. Ao mesmo
tempo, nota-se que a iniciativa privada, na figura dos mecenas, pouco atuava no
intuito de assegurar melhores condi¢cdes de trabalho aos artistas ou instrumentalizar
0S mecanismos artisticos da cidade.

Suas limitacdes e frustracbes podem ser percebidas em carta enderecada a
Paulo Duarte em 1938, quando apontou:

Sacrifiquei por completo trés anos de minha vida comecada
tarde, dirigindo o D. C. [Departamento de Cultura]. Digo por
completo porque ndo consegui fazer a Unica coisa que, em
minha consciéncia, justificaria o sacrificio: ndo consegui impor
e normalizar o D. C. na vida paulistana. Sim, é certo que pra
uns seis ou oito, ndo mais, paulistas, o D. C. é uma
necessidade pra S&o Paulo e talvez pro Brasil.>

O posicionamento de Mario de Andrade diante das questdes estatais era de
convicgdo. Mesmo ao debater sobre suas limitagcdes ante o aparato oficial, o entéo
diretor do Departamento de Cultura frisava a importancia e a crenca no Estado para
regular os desniveis distributivos referentes as questbes artisticas. Sua maior
frustracdo, como apontado, era a nao universalizacéo do trabalho artistico e cultural
do Departamento de Cultura para a totalidade da cidade, quica do pais.

Dessa forma, Méario de Andrade esperava que o Departamento de Cultura
fosse mecanismo de ac¢Bes democréticas e populares visando integrar a sociedade
sob a égide artistica. Essa visao idealista de Estado democratico ndo s6 aumentou a
frustracdo do professor, entdo diretor, como também jamais se concretizou dentro

dos parametros por ele pretendidos.

> ANDRADE, Mério de. Cultura Musical: Oracdo de Paraninfo. In: Idem. Aspectos da musica
brasileira. Belo Horizonte/ Rio de Janeiro: Villa Rica, 1991, p.190.
** DUARTE, Paulo. Mario de Andrade por ele mesmo. S&o Paulo: EDART, 1971, p.158-159.
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Paralelamente, as conturbagBes politicas republicanas advindas do
incipiente Estado Novo impuseram certas restricdes diretas as condi¢fes produtivas
do professor a frente do Departamento de Cultura. Em 1938, com a série de
medidas tomadas pela gestdo varguista, houve a destituicdo de Mario de Andrade
do cargo diretivo.

Assim, o pesquisador mudou-se para a entéo capital federal, Rio de Janeiro,
onde assumiu aulas e a direcdo do Instituto de Artes da Universidade do Distrito
Federal, em 1938. Permaneceu no Distrito Federal carioca até o ano de 1941,
mantendo sua correspondéncia com periddicos e empreendendo diversos projetos,
como se pode atestar pela missiva remetida a Paulo Duarte.*® Retornou a S&o Paulo
em 1941, regressando a casa localizada na Rua Lopes Chaves, onde residiu até o
fim de sua vida.

Pelo itinerario exposto, procurou-se nesta etapa discutir alguns aspectos
fundamentais na propulsdo da vida do musicélogo, com base no imperativo
categérico do trabalho. Assim, buscou-se inferir sobre a ontogénese de sua
particularidade histérica mediada pela musica. Dos anos de formacdo musical até os
altimos suspiros, Mario de Andrade viveu de, para e por meio da musica. Das
condi¢cdes materiais para sua producdo aos didlogos estabelecidos em seu nucleo
societario, vivenciou intensas contradicbes com as determinagcfes histéricas
herdadas, expressas tanto na institucionalizacdo da incipiente republica brasileira
como no horror do poder de autodestruicdo humano promovido pela era das grandes
guerras.

Na préxima etapa, serdo abordadas questbes referentes a Sao Paulo e a
modernizacdo. Pretende-se debater as condicBes e 0s tracos que demarcaram em
linhas gerais o carater moderno da particularidade histérica paulista pela perspectiva

do autor.

*® DUARTE, Paulo. Mario de Andrade por ele mesmo. S&o Paulo: EDART, 1971. Por curto periodo,
Mario de Andrade foi professor de Filosofia e Historia da Arte do Instituto de Artes da Universidade do
Distrito Federal. Posteriormente atuou como consultor técnico do Instituto Nacional do Livro, onde
empreendeu projetos como a Enciclopédia Brasileira, publicada postumamente (ANDRADE, Mario
de. A Enciclopédia Brasileira. Edicdo critica e estudo de Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Edusp,
1993), e o Dicionario da Lingua Nacional.
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1.2 NA PAULICEIA DESVAIRADA: SAO PAULO E A MODERNIZAGCAO®

Mario de Andrade produziu o texto O movimento modernista para a ocasido
da conferéncia que seria realizada no Saldo de Conferéncias da Biblioteca do
Ministério das Relacdes Exteriores do Brasil, em 1942. Entre variados assuntos,
procurou discutir, & luz de sua memdria, jA num processo reflexivo e autocritico, os
elementos particulares que possibilitaram a concentracédo do debate acerca de arte e
modernizacdo em Sdo Paulo. Apontou que, diferentemente do Rio de Janeiro, entdo

capital federal,

Séo Paulo era espiritualmente muito mais moderna, porém
fruto necesséario da economia do café e do industrialismo
consequente. Caipira de serra-acima, conservando até agora
um espirito provinciano servil, bem denunciado, pela sua
politica, Sao Paulo estava ao mesmo tempo, pela sua
atualidade comercial e sua industrializacdo, em contato mais
espiritual e mais técnico com a atualidade do mundo.>®

Pela palavra exposta, o autor traduziu a sua maneira, ainda que imediata e
genericamente, certos aspectos da heranca historica paulista, expressos
principalmente por meio de acontecimentos econdmicos e politicos. Assim, buscou
conciliar o significado de moderno, com base nas transformacdes préticas
testemunhadas em sua vida.

Problematizando as questdes referentes a modernidade da cidade de Séo

Paulo, verifica-se que:

Perseguir o moderno generalizou-se como uma aspiragéo
presente na cidade, nos seus gestores e moradores. Nesse
processo, diferentes sentidos da modernidade foram
construidos e reconstruidos através dos tempos e por Varios
grupos e setores. A construcdo do moderno, em geral,
diagnosticava um presente problematico, projetava um futuro
modelar e procurava justificar acbes de intervencdo, dessa
forma, estava permeada de intencdo e fazia parte dos jogos de
poder.*

" Para uma acurada andlise da sociogénese de S&o Paulo ver: CASTILHO, Edmilson Peres. A
cidade de S&o Paulo: Aspectos histéricos. In: Idem. A praca dos trabalhadores de Guaianases:
Periferia de Sao Paulo. Dissertacdo (Mestrado em Histéria), Faculdade de Ciéncias Sociais, Pontificia
Universidade Catélica de Sao Paulo - PUC/SP, Sao Paulo, 2007, p.15-48.

% ANDRADE, Mério de. O movimento modernista. In: Idem. Aspectos da literatura brasileira. Sdo
Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972, p.236.

* MATOS, Maria Izilda Santos de. A cidade, a noite e o cronista: S&o Paulo e Adoniram Barbosa.
Bauru, SP: EDUSC, 2007, p.45.
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Dessa forma, a recalcitrdncia de Mario de Andrade em enquadrar a
perspectiva de vida pratica com o simbolo de modernidade pode ser interpretada
como elemento caracteristico de sua experiéncia segundo determinada
particularidade histérica, no caso, os primeiros anos do século XX.

Nesse sentido, as percepcbes que o0 autor registrou por meio de seus
escritos devem ser consideradas segundo o lugar de sua projecdo, em outras
palavras, faz-se necessario tomar como parte da analise a posicdo que Mario de
Andrade ocupava diante dos acontecimentos. Assim, atentando para a
particularidade de sua escritura, tem-se a nocdo de que seu pronunciamento
corresponde em partes a interagdo pratica social em pleno devir historico, porém
jamais a universalidade das percepcdes societarias. As ideias projetadas acerca do
modernismo, elaboradas segundo sua experiéncia, assentam sobre um ideério
deveras particular que jamais pode ser entendido fora da esfera da singularidade

enquanto ser social, pois

[..] um todo histérico é um conjunto de fatos objetivos e
subjetivos, e 0 que caracteriza a acao humana €é um
embricamento das duas coisas. O homem ndo tem um
pensamento que se separa da realidade por um abismo, esse
abismo é criado por metodologias falsas.

Destarte, nas consideracdes em que projetou 0 sucesso do movimento
modernista, percebe-se que Mario de Andrade procurou vincula-lo aos seus

aspectos societarios, a aristocracia paulistana. Descreveu assim que:

[...] o movimento modernista era nitidamente aristocratico. Pelo
seu caracter de jogo arriscado, pelo seu espirito aventureiro ao
extremo, pelo seu internacionalismo modernista, pelo seu
nacionalismo embrabecido, pela sua gratuidade antipopular,
pelo seu dogmatismo prepotente, era uma aristocracia de
espirito. Bem natural, pois, que a alta e a pequena burguesia o
temessem. Paulo Prado, ao mesmo tempo que um dos
expoentes da aristocracia intelectual paulista, era uma das
figuras principais da nossa aristocracia tradicional. Nado da
aristocracia improvisada do Império, mas da outra mais antiga,
justificada no trabalho secular da terra e oriunda de qualquer
salteador europeu, que o critério monarquico de Deus-Rei ja
amancebara com a genealogia.®*

% CHASIN apud RAGO FILHO, A. Posfacio In: CHASIN, J. O Integralismo de Plinio Salgado. S&o
Paulo: Estudos e Edi¢cbes Ad Hominem, 1999, p.623-624.

. ANDRADE, Mério de. O movimento modernista. In: Idem. Aspectos da literatura brasileira. Sdo
Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972, p.236-237.
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Indicando as caracteristicas da aristocracia paulista por meio da tipificagédo
em Paulo Prado, cafeicultor e principal mecenas da Semana de Arte Moderna, o
autor procurou demonstrar alguns dos elementos que motivaram a agitacao artistica
naquele periodo, proveniente das condicfes materiais que possibilitavam a fruicédo e
0 gozo da arte pelo referido estrato social. Viu-se também que a cidade de Sao
Paulo foi um dos palcos das tensdes entre diferentes grupos sociais.

Ao longo dos primeiros anos de republica, recrudesceu-se a disputa pela

dominacéo politica e econdmica do territorio nacional.

As contradicbes presentes no movimento de 1889 vieram a
tona ja nos primeiros meses da Republica quando se tentava
organizar o novo regime. As forcas que momentaneamente se
tinham unido em torno das ideias republicanas entraram em
choque. Os representantes do setor progressista da lavoura,
fazendeiros de café das areas mais dindmicas e produtivas,
elementos ligados a incipiente inddstria, representantes das
profissdes liberais e militares, nem sempre tinham as mesmas
aspiragbes e interesses. As divergéncias que os dividiam
repercutiam em conflitos no Parlamento e eclodiam em
movimentos sediciosos que polarizavam momentaneamente
todos os descontentamentos, reunindo desde monarquistas até
republicanos insatisfeitos. Rompia-se a frente revolucionaria.
Representares da oligarquia rural disputavam o poder a
elementos do Exército e da burguesia, embora houvesse
burgueses e militares dos dois lados, em virtude de seus
interesses e ideais. [...] Depois de um curto dominio da espada,
as oligarquias cafeicultoras afirmaram-se no poder garantidas
por uma base econbmica aparentemente sélida oferecida pela
crescente producéo cafeeira.®

As tensdes, que se potencializavam sob a perspectiva econémica, entre as
classes dominantes — de um lado a monocultura de exportacdo, de outro a incipiente
industrializagdo — eram frutos das condi¢gbes historicamente herdadas. O Estado
nacional recém-concebido carregava em seu bojo as marcas de uma histéria
colonial e escravista. Os episédios que compdem a histdria do Brasil para além dos

limites republicanos realgam tal afirmacao.

O horror as multidées e o receio de um levante de negros
levariam essas elites a repelir as formas mais democraticas de
governo e a temer qualquer mobilizacdo de massa, encarando
com simpatia a ideia de conquistas a Independéncia com a

2 COSTA, Emilia Viotti da. Da Monarquia & RepUblica: momentos decisivos. S0 Paulo: Editora
UNESP, 2010, p.398-399.
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ajuda do principe regente. Dentro dessas condi¢cdes soariam
falsos e vazios os manifestos em favor das férmulas
representativas de governo, os discursos afirmando a
soberania do povo, pregando a igualdade e a liberdade como
direitos inalienaveis e imprescritiveis do homem, quando, na
realidade, se pretendia manter escravizada boa parte da
populacéo e alienada da vida politica outra parte.®

Dessa forma, € fundamental que se pinte o quadro social das demais
categorias societarias. Note-se que, apesar de ausentes das “mesas de
negociacao”, as demais classes sociais sentiam o0s abalos e tremores que
emanavam das classes dirigentes em funcdo das disputas nas esferas politicas e
econdmicas. Por mais que trabalhadores e trabalhadoras néo fizessem parte da
dindmica da disputa por poder, sentiam na pele as limitagcdes impostas no processo
de desenvolvimento do capitalismo.

Nesse sentido, voltando a andlise para as condicfes sociais na cidade de
S&o Paulo nos primeiros anos do capitalismo industrial, note-se que a vida material
da classe trabalhadora ficava circunscrita ao minimo para a sobrevivéncia. A
impossibilidade de vislumbrar condicbes para além dos limites impostos pelo
capitalismo impediam trabalhadores e trabalhadoras de gozar o fruto de seu

trabalho.

Os trabalhadores de origem estrangeira caracterizavam
expressivamente a composicdo da méao-de-obra das industrias,
que se utilizavam intensivamente do trabalho de mulheres e
menores. A miséria a que estava submetido o operariado
criava a necessidade da entrada no mercado de trabalho de
mulheres e criangas, que enfrentavam jornadas de trabalho de
dez ou 11 horas; oficialmente a jornada iniciava-se por volta
das cinco e meia da manhd e terminava ao redor das seis
horas da tarde, mas a determinagédo do tempo de trabalho era
resolucdo exclusiva do patronato, que poderia, por uma
simples comunicacdo, alterar para mais ou para menos a
jornada, de acordo com as necessidades de producdo. As
jornadas extensas, os baixos salarios e o ambiente insalubre
caracterizavam o cotidiano de trabalho nesse inicio da
industrializacdo da cidade.*

® COSTA, Emilia Viotti da. Da Monarquia & RepUblica: momentos decisivos. S0 Paulo: Editora
UNESP, 2010, p.33.

® MATOS, Maria Izilda Santos de. A cidade, a noite e o cronista; S&o Paulo e Adoniran Barbosa.
Bauru, SP: EDUSC, 2007, p.53.
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Seguindo esse trajeto, cabe pontuar uma das caracteristicas da composi¢ao
populacional da cidade de Sao Paulo em sua totalidade. Retrato de um mosaico
étnico e cultural fundante da trajetoria histérica da cidade, destacou-se nos primeiros

anos do século XX também pelo crescente povoamento em decorréncia da

65
l.

intensificacao da chegada de imigrantes na capital.” Aliado a esse fen6meno, deve-

se levar em conta ainda o incremento da classe trabalhadora nacional, composta por

ex-escravizados, trabalhadores autbnomos, formais e informais.

Mesmo nos periodos de plena expansdo industrial, a
intensificacdo dos fluxos migratérios manteve 0s niveis
salariais baixos, o operariado tinha pouca seguranca de manter
0 emprego, 0s modernos equipamentos e as novas levas de
recém-chegados & cidade constantemente ameagavam o0s
empregados de demisséo, o carater sazonal da maior parte
das industrias e as crises que atingiam o setor geravam
expansao do desemprego e o pauperismo, acirrando tensdes e
enfrentamentos.®

Esse cenario, em sintese, possibilita que se perceba e, sobretudo, se

guestione a visao das elites acerca dos beneficios da modernizacéo.

[...] a elogiada modernizagéo e a expansédo incessante de Sao
Paulo sugerem, ao mesmo tempo, a constante tentativa de
superar 0 que era considerado indesejavel, bem como a
provavel resisténcia do que se procurava transformar.
Buscando perceber a presenca dos nacionais neste processo é
possivel surpreender duas situagdes: a primeira € um quase
siléncio sobre os despossuidos dessa parcela da populacdo e
a segunda um discurso desmerecendo e excluindo seus modos
de vida em determinados lugares do perimetro urbano
municipal.®’

% «[ ] enquanto a populagdo paulistana, de 1872 a 1895 aumentou em cerca de 103.980, a parcela

estrangeira da populacdo cresceu em 68.918 — 0 que representava mais da metade do crescimento
demografico da cidade. Dentre os estrangeiros, por sua vez, a maioria era de italianos (63,38% -
quase 45.000), vindo a seguir os portugueses (21,13% - 15.000), espanhois (6,76% - 4.800), aleméaes
(3,38% - 2.400), franceses (1,55% - 1.100), austriacos (1,41% - 1.000) e um pequeno namero de
ingleses, belas e de suecos. Portanto, segundo os dados, um crescimento populacional relacionado a
um grande numero de europeus, especialmente italianos.” SANTOS, Carlos José Ferreira dos. Nem
tudo era italiano: Sao Paulo e pobreza: 1890-1915. Sdo Paulo: Annablume/ Fapesp, 2008, p.35-36.
% MATOS, Maria Izilda Santos de. Cotidiano e cultura: histéria, cidade e trabalho. Bauru, SP:
EDUSC, 2014, p.67.

" SANTOS, op. cit., p.69.
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Assim, percebe-se que a composicdo populacional da cidade era
fundamentalmente desigual. Aspectos étnicos, econdmicos e culturais impunham
sérias restricdbes de carater equitativo e distributivo em determinados substratos
sociais. As tensbfes entre grupos antagbnicos evidenciavam a inexisténcia de
homogeneidade no modo de vida, nas préticas e nos costumes, de modo que o
olhar sobre os aspectos culturais deve ser atento e investigativo.

O Estado, na figura da prefeitura de S&o Paulo, que em tese deveria se
ocupar da busca pela superacao das restricdes materiais impostas a populacdo em
geral, segundo Mério de Andrade, degenera sua autonomia pela ineficiéncia em
atender as caréncias humanas das diversas formagfes sociais, em funcdo de
praticar uma gestdo que privilegia determinadas classes mais abastadas. Mario de
Andrade escreveu em 1928 uma série de artigos intitulada “Campanha contra as
temporadas liricas”, na qual o cronista tece longas criticas a subvencdo de
empresas para producao artistica por parte do Estado, que procura privilegiar as
elites minoritarias em vez de atender a necessidades fundamentais para a fruicdo da

vida.

Na cronica de ontem eu acabava com esta frase verdadeira, 0
maior croché de erros sobre que se baseia a temporada: “O
publico que vai no Municipal ndo representa absolutamente o
povo da cidade, que elegeu os donos da Prefeitura, pra que
este subvencionasse uma Empresa, pra que esta por precos
exorbitantes satisfizesse uma moda da elite”. O povo foi
abolido da manifestacdo melodramatica oficial da cidade. Mas
entdo de que maneira entra 0 povo nas preocupacdes da
Prefeitura? De que maneira essa Prefeitura funciona em
relacdo ao povo que supostamente a elegeu? Ja se sabe que
de maneira: é ndo dando ao problema do transito nenhuma
solugéo que nado seja um paliativo. E ndo dando aos problemas
vitais da cidade, iluminacdo, calgcamento, mais que disfarces
momentaneos. E caindo nos bracos da Light®® nuns amores
que chamarei apenas de subservientes. [...] O povo que va
plantar batatas. Enquanto isso o Governo vai ver Tosca de que
0 povo est4 abolido, porque certas senhoras, a Comodidade, a
Tosca, a Liberdade, a Saude, a Manon, a Higiene, custam caro
por demais. E toda essa série de compromissos entre a
irresponsabilidade e a hipocrisia, esta tradicionalizada na
histéria da cidade ja. Vem de longe.®

% “Companhia Light and Power, empresa encarregada do fornecimento de energia elétrica para a
cidade de Sao Paulo e que também monopolizava o servigo de bondes.” MATOS, Maria lzilda Santos
de. A cidade, a noite e o cronista: Sdo Paulo e Adoniran Barbosa. Bauru, SP: EDUSC, 2007, p.56.
% ANDRADE, Mario de. Campanha contra as temporadas liricas, 1928. In: Idem. Musica, doce
musica. Belho Horizonte: Itatiaia, 2006, p.182-183.
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7

Examinando a palavra de Mario de Andrade, é possivel perceber a
contradicdo na agdo do Estado. De um lado, a pluralidade das necessidades e
expectativas do “povo” que elegeu seu candidato na esperanca de ter suas
demandas de saude, educacdo e mobilidade atendidas, de outro, um Estado que
fazia a administragdo publica a sua maneira, segundo seus interesses, ou melhor, os
interesses das classes que o compunham. Assim, “0os grupos sociais a frente da
administracdo municipal e as autoridades paulistanas dirigiam sua acdo no sentido
de fazer uma cidade supostamente moderna aos moldes das metropoles
europeias”’°.

A despeito das possiveis limitacdes da percepcdo de Méario de Andrade
guanto as contradicfes entre 0s grupos sociais dirigentes e 0s grupos populares —
trabalhadores e trabalhadoras livres, assalariados, imigrantes ou escravizados
recém-libertos —, pode ser valioso para esta discussdo evocar as particularidades
culturais captadas nessa andlise. Ainda que o termo cultura seja aqui entendido
como expressdo linguistica que busca contemplar costumes, modos de vida,
particularidades herdadas de geragdes passadas, ou seja, “um termo emaranhado
que, ao reunir tantas atividades e atributos em um sé feixe, pode na verdade

n7l

confundir ou ocultar distingdes que precisam ser feitas”’~ ao se utiliza-lo.

Seré necessario desfazer o feixe e examinar com mais cuidado
0s componentes: ritos, modos simbdlicos, os atributos culturais
da hegemonia, a transmissdo do costume de geracdo para
geragdo e o desenvolvimento dos costumes sob formas
historicamente especificas das relacdes sociais e de trabalho.”

Assim, surge a necessidade de retomar o solo histérico para que se
componham as devidas media¢des a fim de entender as divergéncias praticas nos
diversos nucleos societarios. Dessa forma, a luz dos ja levantados aspectos
associados ao recrudescimento das praticas capitalistas, ampliam-se ao olhar atento
as possibilidades investigativas ante a malha social paulista. Dito de outra maneira,
a particularidade do capitalismo praticado no Brasil sugere nova dimensdo de
impactos tanto nas formas de acumulacdo de riqueza por parte das classes

abastadas, gracas a novas técnicas produtivas, potencializadas fundamentalmente

" SANTOS, Carlos José Ferreira dos. Nem tudo era italiano: S&o Paulo e pobreza — 1890-1915.
Sao Paulo: Annablume/ Fapesp, 2008, p.71.

" THOMPSON, E. P. Costumes em comum. Sdo0 Paulo: Companhia das Letras, 1998, p.22.

2 Ibidem, p.22.
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pela necessidade de expansao do capital industrial, como nas formas de exploragéao
da classe trabalhadora, de forma cada vez mais intensa.

Na crbnica VIl da série ja citada “Campanha contra as temporadas liricas”,
de 1928, Mario de Andrade levantou questdes relevantes para a problematizacéao
que aqui se pretende fazer dos aspectos sociais. Afirmando com veeméncia a critica

aos precos e ao acesso “democratico” as dperas, escreveu:

O povo ndo ira. Uma entrada no galinheiro custa caro demais
[..]. A burguesia, essa irA uma vez [..]. A aristocracia
(financeira) da cidade, si fizerem boa propaganda de
chiquissimo em torno da temporada, essa ir4, dird uma porgao
de bobagens, vestira lindos vestidos e mastigara com
delicadeza, boca fechada, e perfeito conhecimento do uso do
garfo, caras e bem regadas ceias depois do espetaculo.
Havera, eu sei, um ou outro, uns quinze desgracados de
artistas, que vivem sonhando escutar essas coisas. Esses,
nem que suprimam um més de janta, irdo ouvir as éperas. E
havera finalmente os professores de orquestra, arrebanhados
aqui, os quais pela rapidez dos ensaios, pela heterogeneidade
do ajuntamento, etc., ndo poderdo nos dar execucdes boas.”

Nas palavras do autor, destacam-se cinco agrupamentos sociais. Sao eles: o
povo, a burguesia, a aristocracia financeira, os artistas e o0s professores de
orquestra. Nesta analise busca-se focalizar os grupos mais abrangentes do corpo
social: o povo, aqui entendido como a classe trabalhadora, ja descrita anteriormente;
e a elite, abarcando classes abastadas formadas pelas burguesias paulistanas.

Ao apontar os diversos segmentos sociais para entdo justificar sua critica,
Méario de Andrade recorreu a investigacdo social, ainda que branda. O excerto do
documento apresentado é a mais clara evidéncia disso. No entanto, para além da
presente argumentacdo, outros questionamentos surgem por meio da analise
documental. A validade da investigacao realca-se quando buscadas as informacgdes
ocultas da documentacao analisada.

Quem é o “povo” que, segundo a afirmacao convicta de Mario de Andrade,
‘nao ira”? Por que esse “povo” ndo ira? Seriam apenas questbes de cunho
financeiro? Pois bem, como ja ressaltamos anteriormente, o aspecto cultural é fator

decisivo na andlise dos costumes, comportamentos e praticas sociais.

® ANDRADE, Mario de. Campanha contra as temporadas liricas, 1928. In: Idem. Musica, doce
musica. Belo Horizonte: Itatiaia, 2006, p.193.
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Potencialmente progressista para a época a acao do professor e
musicologo, pode-se questionar sobre as bases fundantes da sua consciéncia. As
discussbes sobre técnicas, estética e producdo artistica moderna na primeira
metade do século XX ficavam circunscritas a parcelas muito limitadas da sociedade.
Ja foram atestados aqui os detalhes, as tensdes e as contradicbes dos nudcleos
sociais de que Mario de Andrade fazia parte. Em sua vida pratica, como trabalhador
assalariado ou professor autbnomo, levava sua expertise musical para troca no
mercado, enquanto que como intelectual relacionava-se constantemente com o0s
estratos mais abastados da sociedade paulista.

O que se espera demonstrar com este breve panorama é que a propulsao
da discussao estética, artistica e modernizante emanava de um ndcleo particular da
composicao social. Quem mais via a necessidade de modernizar praticas, costumes
e formas de acumulacdo de riqueza? Nao poderia ser a classe trabalhadora,
historicamente excluida dos debates acerca de seus interesses com as demais

classes antagbnicas.

A inovagdo é mais evidente na camada superior da sociedade,
mas como ela ndo é um processo tecnoldgico/social neutro e
sem normas (“‘modernizacado”, “racionalizagdo”), mas sim a
inovacdo do processo capitalista, € quase sempre
experimentada pela plebe como uma exploracdo, a
expropriagdo de direitos de uso costumeiros, ou a destruicao
violenta de padrdes valorizados de trabalho e lazer. [...] o
processo do capitalismo e a conduta ndo econdmica baseada
nos costumes estdo em conflito, um conflito consciente e ativo,
como que numa resisténcia aos novos padrdes de consumo
(“necessidades”), as novas técnicas ou a racionalizacdo do
trabalho que ameacam desintegrar os costumes e algumas
vezes, também a organizac&o familiar dos papéis produtivos.”

Por um lado, diante dessa perspectiva, apresentam-se os fendbmenos que
potencializavam as mudancas na cidade de S&o Paulo, sob a alcunha de
“‘modernizagao”; por outro lado, tem-se a faceta perversa da modernidade, sentida

na pratica pela classe trabalhadora.

A remodelacdo das fabricas redefiniu o processo de trabalho,
que procurou assumir um cunho dito “técnico-cientifico”,
visando a intensificar a produgdo e amenizar os conflitos entre

" THOMPSON, E. P. Costumes em comum. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1998, p.19-21.
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capital e trabalho, fazendo com que nos anos de 1920, a
cidade ja fosse marcada como metropole industrial.”

De fato, analisando as intensas alteracdes tecnoldgicas ocorridas
mundialmente nos modos de produzir durante o alvorecer do século XX, pode-se

dizer que:

Nas condicbes dadas pela rapida transformacéo tecnolégica e
pela alta concorréncia capitalista em niveis globais, nenhuma
esfera do trabalho social (das artes mais intelectualizadas as
mais manuais) esta privada da intensa e degradante
exploracdo das capacidades humanas, em prol de uma
acumulacdo de riquezas despltica e cada vez mais
desterritorializada, sem finalidades ou mesmo padrées de uso
coletivos, 0 que atesta a extrema desigualdade entre setores
econdmicos, regides e paises, paralelamente ao incrivel
nimero de doencas surgidas do trabalho.”

Com isso, destaca-se que:

[..] a expansdo urbana também possibilitou mdltiplas e
diversificadas experiéncias de trabalho presentes no cotidiano
da cidade: atividades temporarias e domiciliares, subemprego e
emprego flutuante, bem como ampliava uma populacdo que
buscava a sobrevivéncia na base das ocupac¢des casuais, de
improvisagéo de expedientes variados, muitas vezes eventuais
e incertos. Dessa forma, o processo de formacdo do mercado
de trabalho livie em S&o Paulo foi marcado pela incapacidade
estrutural dos setores industriais em absorver e manter a méo-
de-obra disponivel, somada a resisténcia dos trabalhadores a
dominac&o e pauperizacdo.’’

Ainda na andlise do mosaico composto pelos diversos nucleos societarios da
cidade naquele periodo, Mario de Andrade destacou outra categoria profissional
que, em funcdo da condicdo de trabalhadores livres e assalariados, sentia 0s
impactos das novas técnicas produtivas e do aparelhamento do mercado: a classe
artistica. Mais adiante, discutir-se-d0 as condicbes e 0s aspectos materiais que
possibilitavam a pratica musical enquanto profissdo; compositores e aparatos que

possibilitavam a existéncia desse nicho especifico de trabalhadores e trabalhadoras.

® MATOS, Maria Izilda Santos de. A cidade, a noite e o cronista: S&o Paulo e Adoniran Barbosa.
Bauru, SP: EDUSC, 2007, p.55.

® PINTO, Geraldo Augusto. A organizacdo do trabalho no século XX: taylorismo, fordismo e
toyotismo. Sdo Paulo: Expressdo Popular, 2013, p.11.

" MATOS, op. cit., p.55.
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Por ora, basta saber que, na visdo do autor, essa era uma das classes que mais
dependiam de perene subvencao estatal. E, por consequéncia, a acdo do Estado
enguanto mecenas deveria atender a algo que Andrade denominava “artisticamente

atil”.

S&o Paulo possui duas orquestras sinfonicas. Uma de elevada
e excelente arte. Outra de arte elevada também, mais facil,
mais amadoristica. Mas € capaz de progredir ainda bastante, e
se tornar, como a outra, instrumento eficiente de educacéo
musical. Ambas eminentemente populares e tendo a frente
figuras da elite e de elite. Com dez contos de subvencéo
mensal, qualquer dessas sociedades estara livre de cuidados,
podendo aumentar com justica 0 pagamento das suas
orquestras. Em vez de beneficiar num més apenas, a 30 ou 40
musicos, o Estado protegerd por todo o ano a perto de
duzentos [...] teremos uma contribuicdo mensal variadissima de
musica sinfénica.”®

A subvencao “artisticamente util’, para Mario de Andrade, pode ser
entendida pelo comprometimento estatal com o rompimento dos canones musicais
gue visam satisfazer o gosto e o estilo que agradam as elites, e ndo o artisticamente
atil. Em outras palavras, pode-se deduzir que o Estado se fazia util, segundo o
professor, a medida que entendia a educacdo musical como instrumento eficiente
para a potencializacdo dos artistas nacionais. Esses que muitas das vezes viviam 0s
riscos da sazonalidade do mercado e ndo gozavam da certeza de provisdes
materiais mensais, 0 que dificultava em larga medida a expansdo dos horizontes
musicais para além do gosto das elites. Vale destacar que “Sao Paulo [...] ndo tinha
nenhuma orquestra ativa, e as temporadas operisticas eram muito timidas. Nesse
sentido a emergente capital da provincia cafeeira ainda era pouco desenvolvida
[L.].7°

Em resumo, partindo das perspectivas de Mario de Andrade externadas em
seus escritos, buscou-se nesta etapa pormenorizar 0s elementos materiais que
compunham a particularidade histérica paulista nesse inicio de século XX. A
discusséo foi construida com base na percep¢do de que as transformacdes culturais

sao fruto de tensdes que modificam os prismas sociais e dividem a sociedade em

® ANDRADE, Mario de. Campanha contra as temporadas liricas, 1928. In: Idem. Musica, doce
musica. Belo Horizonte: Itatiaia, 2006, p.194.

7 Orquestra ativa no sentido de ter atividade regular, e ndo sob demanda. EGG, André. O
modernismo musical no Brasil. In: EGG, André; FREITAS, Artur; KAMINSKI, Rosane (Orgs.). Arte e
politica no Brasil: modernidades. S&do Paulo: Perspectiva, 2014, p.358.
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ndcleos distintos. Dessa forma, as necessidades e expectativas sociais revelam
suas condigcBes materiais, numa expressao especifica e limitada da consciéncia
humana. Assim, percebe-se que as nocdes sobre a modernidade devem ser postas
dentro dos limites das forcas que as propulsam, de modo que sejam elaboradas
segundo o conjunto de complexos que exprimem a materialidade daquele nucleo

vivo da sociedade. Isso implica dizer que:

O modernismo enquanto nocdo é a mais vazia de todas as
categorias culturais. Ao contrario dos termos gotico,
renascentista, barroco, maneirista, romantico ou neoclassico,
ele ndo designa nenhum objeto passivel de descricdo por si
mesmo: carece completamente de qualquer contetdo positivo.
[...] 0 que se oculta sob esse rétulo € uma ampla variedade de
praticas estéticas muito diversas — de fato incompativeis:
simbolismo, construtivismo, expressionismo, surrealismo. Tais
praticas, que de fato soletram programas especificos, foram
unificadas post hoc num conceito hibrido, cujo Unico referente é
a oca passagem do proprio tempo. Nao existe henhum outro
indicador estético tdo vazio ou viciado.?

Em outros termos, ha de se pensar na pluralidade de sentidos que sao
evocados pelo uso de determinadas nocdes, ou seja, deve-se mediar o vinculo
existente entre palavra e as condi¢cdes materiais que provocam a sua evocacgao. SO
assim se percebe, por exemplo, que o conceito de modernismo ndo abrange a
totalidade humana, corresponde apenas ao estrato social especifico que o projetou.
Os sentidos produzidos para além de sua matriz evanescem-se e acabam por se
tornar inécuos em vista de uma analise rigorosa.

A seguir, serdo discutidos alguns aspectos concernentes ao contexto
musical no eixo Rio-Sdo Paulo, lugares que ocupam consideravel espaco nos
documentos mariodeandradianos e que sediaram grande parte das discussdes

referentes a estética artistica e musical no periodo.

% ANDERSON, Perry. Modernidade e revolugdo. Novos Estudos CEBRAP. S&o Paulo, n° 14, fev.
1986, p.2-15.
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1.3 PAISAGEM SONORA: CIDADE E MUSICA

O presente estudo discutiu até aqui as particularidades da trajetéria musical
de Mario de Andrade, as motivacbes pessoais, experiéncias e eventos que
marcaram o multiplo trajeto do professor ao longo de sua carreira. Desde os tempos
de sua incipiente critica jornalistica até os cargos oficiais como diretor do
Departamento de Cultura e professor no Departamento de Filosofia na Universidade
do Distrito Federal, Andrade foi um homem que buscou compreender as
particularidades brasileiras relativas a esfera artistica, e para isso jamais mediu
forcas. O estudo ja apontou também as condi¢cdes materiais de suas préticas a luz
das intensas mudancas estruturais na cidade de S&o Paulo. As primeiras décadas
do século XX foram marcadas pela intensificacdo do aparato industrial e comercial,
principalmente em S&o Paulo, que abrigou uma variada composicao social — fruto de
intensos fluxos migratérios, mudanca estrutural na condicdo do trabalho assalariado
(com o fim do regime escravista) e da concentracdo de elites industriais e agrarias
no polo comercial paulista —, que ndo escapou a visdo do critico.

Para esta etapa, pretende-se examinar alguns aspectos do contexto musical
vivido por Mario de Andrade. A despeito de seu envolvimento nos nucleos
intelectuais, esta analise carece de problematizar a relacdo do esteta com os
ndcleos musicais propriamente ditos, ainda que de modo a ndo se comprometer com
a integridade das singularidades envolvidas no processo. Assim, a discussao
proposta segue na analise de seus escritos agora com a preocupacdo maior de
atentar para a critica, as observagcdes e os comentarios elaborados pelo autor sobre
0 contexto musical — compositores e compositoras, orquestras e eventos musicais —

em que estava inserido.

Faz muitos anos que, escutando amorosamente o despontar
da consciéncia nacional, cheguei a conclusdo de que si esta
alguma vez j4& se manifestou com eficiéncia na arte,
unicamente o fez pela musica. [...] A arte musical brasileira, si a
tivermos um dia, de maneira a poder chamar-se de escola, tera
inevitavelmente de auscultar as palpitagfes ritmicas e ouvir os
suspiros melddicos do povo, para ser nacional, e por
consequéncia, ter direito da vida independente no universo. [...]
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NGs temos hoje inegavelmente uma musica nacional. Mas esta
ainda se conserva ho dominio do povo, andnima.®!

Em 1924, Mario de Andrade teceu alguns comentarios sobre a musica
brasileira ao longo de seu artigo jornalistico. O tema ndo era novo. Desde tempos
anteriores a Semana de Arte Moderna de 1922, uma das principais pautas dos
debates entre os intelectuais do periodo era a insercao da arte brasileira, sob uma
roupagem particularmente brasileira, no concerto das na¢bes mundiais. De forma

que:

[...] a assimilag@o renovadora das ideias estéticas agitadas na
Europa no comeco deste século [XX], favorecida no Brasil pelo
clima de industrializacdo e urbanizacdo crescentes, defronta-se
com a resisténcia de um meio artistico esclerosado, fortemente
avesso a transformacdes, cultivando uma producao artistica
bastante retoricizada e baseada na ideia da arte como imitacao
direta da natureza. [...] Eclodindo em meio a esse campo de
tacita promocao do passado, 0 movimento modernista instaura-
se basicamente como choque, confronto, polémica, afirmacao
de tendéncias.®

Logo nas primeiras paginas de seu Ensaio sobre a mausica brasileira,
publicado em 1926, Mario de Andrade ja alertava sobre a necessidade de romper

com 0s canones estéticos europeus.

Nés, modernos, manifestamos dois defeitos grandes: bastante
ignorancia e leviandade sistematizada. E comum entre nés a
rasteira derrubando da jangada nacional ndo s6 as obras e
autores passados como até os que atualmente empregam a
tematica brasileira numa orquestra europea ou no quarteto de
cordas. N&o é brasileiro se fala. E que os modernos, ciosos da
curiosidade exterior de muitos dos documentos populares
nossos, confundem o destino dessa coisa séria que é a Musica
brasileira com o prazer deles, coisa diletante, individualista e
sem importancia nacional nenhuma. O que deveras eles
gostam no brasileirismo que exigem a golpes duma critica
aparentemente defensa do patriménio nacional, ndo é a
expressao natural e necessaria duma nacionalidade ndo, em
vez é 0 exotismo, o jamais escutado em musica artistica,
sensacoes fortes, vatapa, jacaré, vitoria-régia.*®

8 ANDRADE, Mario de. Marcelo Tupinamba, 1924. In: Idem. Musica, doce musica. Belo Horizonte:
Itatiaia, 2006, p.104.

% WISNIK, José Miguel. O coro dos contrérios: a misica em torno da Semana de 22. Sdo Paulo:
Duas Cidades/ Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia, 1977, p.63.

8 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. S30 Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972,
p.13-14.
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O fragmento extraido do texto-manifesto propicia uma visdo ainda mais clara
sobre o0 antagonismo das correntes estéticas que disputavam a hegemonia artistica
no periodo. Mais ainda, pode-se notar a incipiente preocupacdo do autor em
refundar os vigamentos da nova perspectiva. A particularidade da estética evocada
pela expressdo de Mario de Andrade sobre a musica brasileira tinha como ponto de
partida para a criagé@o artistica a manifestacdo mais imediata, humana e espontanea
do processo. Fossem cantos de trabalho, cantigas de roda ou praticas religiosas, ali
residiam os fundamentos mais caracteristicos da nacionalidade por ele defendida.
No proximo capitulo serdo debatidos mais detalhadamente os elementos que
compdem a sociogénese musical na visdo do autor. Cabe aqui ressaltar o aspecto
histérico da singularidade mariodeandradiana referente as percepcdes sobre o
contexto musical naquele periodo.

Vale lembrar que as viagens “etnograficas” pelo Brasil (realizadas nos anos
de 1927 e 1928-1929) ainda ndo haviam sido realizadas. De forma que a concepgao
estética do professor ficava circunscrita aos documentos e partituras que possuia
até aguele momento e, principalmente, a sua ligacdo com alguns compositores.
Desta Ultima, destaca-se agora epistola remetida a Heitor Villa-Lobos em 3 de
agosto de 1925. Na ocasido, Andrade agradecia pela peca musical que lhe havia
sido dedicada. Em seguida, elaborou uma argumentacdo a fim de sensibilizar o
compositor para um pedido buscando suprir algumas das demandas para com o

material musical.

[...] Ontem pensei muito em vocé. Recebi uma colecdo de
pecas dum musico moderno chileno, um tal Allende, conhece?
[...] Pecas inspiradas na musica popular, de fatura curiosissima
e harmonizagéo extraordinariamente fina sem exageragao. [...]
Porém, nao foi por nada disso que me lembrei de vocé quando
lia as pecas dele: foi porque as tais pecas sdo dum género de
gue h& muito eu estava pra te pedir alguma coisa. Eu sei a
facilidade maravilhosa de espirito de vocé Villa e acho que ndo
tomaria muito seu tempo escrever uma série por exemplo de
Vinte Pecas Populares brasileiras para piano. Nao pense néo
gue estou fazendo encomenda nem achando que vocé esta
fazendo caminho errado. Artista verdadeiro nunca faz caminho
errado e vocé sabe o0 meu, 0 nNosso entusiasmo aqui pelas
Ultimas coisas que vocé tem feito. [...] Se eu lembro essas
pecas é porque a literatura pianistica brasileira esta carecendo
delas. E s6 um artista como vocé poderia da-las de maneira a
serem representativas da nossa raca e sem deformacodes
italianizantes ou debussiantes. Atualmente no Brasil eu s6 vejo
VOCé pra escrever essas musicas. Tente Villa. Sera certamente
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uma obra maravilhosa. Estou carecendo delas pro meu curso.
Vocé ja sabe quem introduziu e sustentou VvOCé no
Conservatorio fui eu. Tenho essa felicidade. [...] Disse vinte
porque ndo carece fazer coisas compridas. Um tema popular
de moda, de danca, de lundu harmonizado da maneira tao
caracteristica de vocé. Seria uma delicia! E com a facilidade
gue vocé tem ndo tomaria muito tempo. [...] Estou pedindo
porque careco disso pros meus cursos e o Brasil carecendo pra
sua literatura musical. E é uma coisa que s6 Villa-Lobos pode
fazer agora no Brasil.®*

Figura 5 - Carta de Méario de Andrade para Villa-Lobos, 3 de agosto de 1925.%

A carta revela fragmentos da perspectiva estética de Mario de Andrade para

o momento. O pedido que realizou para o compositor em questdo, Villa-Lobos,

visava superar duas necessidades, a saber. a de pecas musicais faceis para

8 Carta de Mario de Andrade a Villa-Lobos, 03 ago. 1925. Acervo do Museu Villa-Lobos, Rio de

Janeiro - RJ.

8 Acervo do Museu Villa-Lobos, Rio de Janeiro - RJ.
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inser¢cdo em seu curso de piano no Conservatério Dramatico Musical de S&o Paulo;
e a caréncia brasileira de composicbes musicais que atendessem a demanda
estética do intelectual.

Sabe-se pelas palavras do proprio professor que o pedido foi atendido pouco
tempo depois. Em correspondéncia enderegcada a Oneyda Alvarenga, datada de 14
de setembro de 1940, Mério de Andrade explicou o pedido que havia realizado para
Villa-Lobos por meio de carta. A obra composta de pequenas pecas musicais foi

intitulada, pelo compositor, Cirandas e Cirandinhas.

As “Cirandas” e em consequéncia as “Cirandinhas”, sem
davida das coisas mais genais do Vila, ele as deve a mim. Fui
eu observando certa reniténcia no Vila em aceitar o
aproveitamento folclérico, observando a dificuldade de
construcao formal dele e outras coisa assim, escrevi uma carta
de pura mentira pro Vila, me dizendo encantado com as obras
de Allende, um chileno que eu fingi descobrir no momento,
observava as pecas em forma A-B, uma aproveitando um tema
popular, outra de criagdo livre, quando muito se servindo de
constancias folcléricas, coisas assim, e esta claro fingindo uma
admiracdo danada pelo homem, que ia escrever sobre ele,
coisas que, eu sabia, deixavam o Vila sangrando em sua
imensa vaidade. Mas a esperteza maior foi, em seguida,
fingindo uma amizade subalterna, pedir a ele que me
escrevesse umas pecas de meia-forca pros meus alunos de
piano. Como sempre: nenhuma resposta, o Vila s6 escreve
carta precisando da gente. Mas poucos meses depois vim no
Rio, ndo me lembro mais onde, era uma festa, havia muita
gente, creio que intervalo de concerto, me encontro com Vila
numa roda. E ele imediatamente: “Olhe, va la em casa! Tenho
umas coisas pra vocé. Bem! N&o é nada daquilo que vocé me
pediu!” E sorriu com um arzinho superior meio depreciativo. Eu
fui e eram as “Cirandas”. E era exatamente o que eu pedira, e
gue tivera a intencdo de provocar no Vila, embora estivesse

longe de imaginar “Cirandas”.®®

Para além das peculiaridades do relacionamento entre Mario de Andrade e
Villa-Lobos, ressalta-se aqui o dialogo epistolar como instrumento cabal na
articulagéo de seu projeto musical. Ao conjurar o nome do compositor em questao,
sabia de seu potencial enquanto artista renomado no periodo, fato que concederia
maior envergadura as suas proposi¢des estéticas, uma vez que aceita a solicitacao.

O episodio ilustrado evidencia a preocupacao do professor, critico e esteta

em redimensionar a concepcdo estética nacional. A singularidade de sua visdo

% ANDRADE, Mario de. Mario de Andrade-Oneyda Alvarenga: cartas. S0 Paulo: Duas Cidades,
1983, p.282-283.
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emanava, sobretudo, das investigacdes realizadas pelos compositores brasileiros
ainda no século XIX. Comentando esteticamente a obra dos compositores desse
periodo a luz das inquietacOes estéticas das primeiras décadas do século XX, o

autor apontou que:

Na obra de José Mauricio e mais fortemente na de Carlos
Gomes, Levy, Glauco Velasquez, Miguez, a gente percebe um
nao-sei-qué indefinivel, um ruim que néo é ruim propriamente,
€ um ruim exquisito. Esse ndo-sei-qué vago mas geral € uma
primeira fatalidade de raca badalando longe. Entdo na lirica de
Nepomuceno, Francisco Braga, Henrique Osvaldo, Barroso
Neto e outros, se percebe um parentesco psicolégico bem forte
ja. Que isso baste pra gente adquirir agora ja o critério legitimo
de msgsica nacional que deve ter uma nacionalidade evolutiva e
livre.

O recorte de compositores proposto no fragmento supracitado ilustra, ainda
qgue de forma superficial, uma periodizacéo referente as composi¢cdes nacionais. Os
artistas José Mauricio (1767-1830), Carlos Gomes (1836-1896), Alexandre Levy
(1864-1892), Glauco Velasquez (1884-1914) e Leopoldo Miguez (1850-1902)
viveram parte de suas vidas sob os aureos tempos imperiais, marcados sobretudo
pela concessdo de bolsas pelo império brasileiro para que esses tivessem sua
formacdo académica musical em solo europeu. Os demais compositores citados
figuraram ja em solo historico republicano.

Apesar das tentativas de compor muisica nacionalista®®,

Faltava a esses autores, do ponto de vista modernista, a
intimidade com a mdusica brasileira que tornaria a citagdo um
procedimento superado. Os elementos nacionais ndo estariam
mais visiveis (e audiveis) em melodias e células ritmicas, mas
poderiam desaparecer, absorvidos no tecido das obras.®

8 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. Sdo Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972,
A7.

ES Para o periodo, musica nacionalista era aquela que fazia alguma alusdo a determinado elemento

historico, podendo ser apenas a citagdo de um nome como titulo da obra, caso de Alberto

Nepomuceno intitulando uma de suas composi¢cdes como “Série brasileira”.

% TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000,

p.38.
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O gue se deve sublinhar € que a citada intimidade com a musica brasileira,
nos lineamentos mariodeandradianos, trata-se de uma particularidade historica. O
meétodo preconizado pelo professor consistia, sobretudo, na analise dos documentos
histéricos e musicais, sendo esses colhidos por meio da grafia musical diretamente
da tradicdo oral, mediante observacdo atenta do pesquisador. O que Méario de
Andrade ressaltou ao longo de sua obra pode ser sintetizado neste pequeno
fragmento a seguir, em que diz que “Uma arte nacional ja esta feita na inconsciéncia
do povo. O artista tem sé que dar pros elementos ja existentes uma transposi¢ao

7

erudita que faca da musica popular, musica artistica isto €: imediatamente
desinteressada”®.

Uma vez problematizados em linhas gerais os fundamentos histéricos da
perspectiva estética para o pensamento mariodeandradiano, tomando como base
sua analise referente a percepcéao geral das obras dos compositores brasileiros, bem
como a interlocucdo por vezes estabelecida com eles, cabe agora discutir alguns
mecanismos técnicos que marcaram o cenario artistico da cidade de S&o Paulo.
Baseia-se a presente discussdo na série de artigos escrita entre 1930 e 1931
intitulada Luta pelo sinfonismo. Ao longo da trajetéria da pesquisa, notou-se que
parte das inquietacdes consignadas nesse material foram materializadas em acoes
estatais propositivas quando Mario de Andrade ocupou a diretoria do Departamento
de Cultura, por isso a escolha dessa série de artigos como foco de analise. Ver-se-a
mais adiante como a critica feita nessa série sugere um gérmen das preocupacdes
com a subvencdo estatal com relacdo ao aparato artistico, que tomariam forma
concreta por meio de agdes oficiais.

Apos um ano de existéncia do departamento municipal de cultura,

Como Diretor [...], Mario de Andrade acumulava o cargo de
Chefe de uma das divisbes que dirigia, a de Expanséo Cultural.
Ali pdde pdr em pratica a musica como for¢a socializante,
formadora da coletividade de intérpretes e ouvintes.”

% ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. S30 Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972,

.16.
El TONI, Flavia Camargo. A missdo de pesquisas folcloricas do Departamento de Cultura. Séo
Paulo: Centro Cultural S&o Paulo, 1989, p.17.
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Dentre os concursos criados pelo departamento, surgidos como forma de
suprir uma necessidade imediata por meio do fomento a arte, destacam-se aqui 0s

seguintes®:

| - Concurso duma obra sinfonica;
Il - Concurso duma obra para quarteto de cordas;

[l - Concurso duma suite para banda.

Figura 6 - Fragmento do Relatério de atividades do primeiro ano
de funcionamento do Departamento Municipal de Cultura.®®

Vé-se pelos topicos selecionados a preocupac¢ao em incentivar o trabalho de
compositores na cidade. Uma questdo que emerge na analise documental € sobre

as possiveis condi¢cbes de trabalho dos compositores no periodo. De modo que se

%2 Relatdrio de atividades do primeiro ano de funcionamento do Departamento Municipal de Cultura.
Cddigo do documento: MA-CUL-004. Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros - USP, Fundo Mario
de Andrade.

% Cédigo do documento: MA- CUL- 004. Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros - USP, Fundo
Mario de Andrade.
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pode observar que, na pratica, “0 que havia ndo era a auséncia de compositores
atuantes, mas a falta de um mercado de musica de concerto capaz de estabelecer a

reputacdo de compositores locais [...]". %*

Sdo Paulo possui atualmente duas orquestras. Uma anda
calada ultimamente, é quase ruim, possui entre seus diretores,
elementos indesejaveis. A outra € excelente, apresenta
diretores que ndo ganham nada com isso, possui o milhor
regente de quantos vivem aqui, tem os milhores professores de
orquestra. O caso € de arte, ndo de nenhum Natal dos Pobres.
Uma Sociedade se valoriza cada vez mais, e apresenta
condicdes seguras de organizacdo e elementos artisticos
indispensaveis. A outra, esquecida do passado, se desvaloriza
cada vez mais, esta em detestaveis condi¢cdes de organizacao,
calada e inexistente. E indispensavel que se proteja
imediatamente a Sociedade Sinfénica de S&o Paulo.”

Como critico musical, Mario de Andrade acompanhava as temporadas de
concertos sinfénicos pela capital paulista. Aliava seus interesses de professor de
musica com as necessidades mais imediatas de trabalho, o que lhe rendia alguma
renda excedente. No entanto, 0 que se destaca € que, para além da critica, 0
escritor aproveitava seu espaco nas colunas jornalisticas para tecer longos e
detalhados manifestos sobre as condi¢cdes materiais que envolviam as artes, nesse
caso especialmente a musica. Sua andlise estrutural dos obstaculos para a fruicdo
da vida musical, ora como professor inquieto com os canones artisticos que pouco
faziam pela educacdo musical, ora como critico no papel de denunciante das
degradac0es, fornece detalhadas informac¢des do cenario musical paulistano.

Como ja foi apontado, na cidade de Sdo Paulo ndo existiam orquestras
subvencionadas pelo Estado e, por isso, tampouco de atividade regular. Limitadas
muitas vezes a um ou dois concertos no més, essas orquestras viviam das iniciativas
do mecenato privado, que buscava por meio da atividade artistica mecanismos para
a autopromocao. Com isso, a classe dos artistas encontrava sérias dificuldades para

a manutencéo de seu trabalho.*

% EGG, André. O modernismo musical no Brasil. In: EGG, André; FREITAS, Artur; KAMINSKI,
Rosane (Orgs.). Arte e politica no Brasil: modernidades. Sao Paulo: Perspectiva, 2014, p.354.

% ANDRADE, Mério de. Sociedade Sinfonica de Sdo Paulo, 1931. In: Idem. Musica, doce musica.
Belo Horizonte: Itatiaia, 2006, p.104.

% Ao longo da pesquisa, notou-se a auséncia de trabalhos historiograficos concernentes a formacao
e condicdo material de trabalho/classe trabalhadora musical paulista/brasileira.
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No trecho destacado anteriormente, Mario de Andrade descreveu a atuagéo
de duas companhias orquestrais durante a temporada dos anos 1930 e 1931,
organizadas sob a alcunha de “Sociedades”. A justificativa para tal denominagao era
de fundo pratico. Tratava-se de grupos formados a partir da iniciativa de mecenas
privados, que constituiam sociedade para criar as orquestras da cidade. A existéncia
dos agrupamentos orquestrais, no entanto, ficava sujeita as oscilagcbes do
financiamento privado.

Partindo da experiéncia do autor, foi possivel elaborar um panorama, mesmo
gue brando, sobre as possibilidades do trabalho musical nas carreiras de compositor
e musico de orquestra segundo as determinacdes caracteristicas da particularidade
histérica paulista. A analise nessa etapa procurou manter-se dentro do cenario de
abrangéncia dessas duas categoriais profissionais, na medida em que 0S escritos
utilizados como fonte documental possibilitaram tal apreenséo.

Concluindo essa etapa, espera-se ter atingido o objetivo proposto para este
capitulo, que, partindo de escritos referentes a musica, cidade e particularidades do
cenario musical, procurou observar o itinerario histérico de Mario de Andrade, em
suas inimeras ocupac¢fes e na relacdo com seus interlocutores, o aparato estatal e
as cidades em um plano mais amplo. O presente trabalho segue no préximo capitulo
com observacdes verticalizadas acerca dos apontamentos estéticos ao longo da
obra mariodeandradiana, destacando os aspectos histdricos e culturais constitutivos

dessa analise.



CAPITULO Il - MARIO DE ANDRADE:
APONTAMENTOS ESTETICO-MUSICAIS
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Foi quando se escutou um grito que subia, um grito sobre-
humano, agudissimo, claro, tdo nitido que feria, tdo forte que
dominou a voz lamentosa dos bois. Chico Antbnio trepado no
mour&o mais alto da porteira grande, aboiava®’. Tapava com as
maos o0s ouvidos pra que os timpanos nao arrebentassem na
vibracdo dos sons sobreagudos. E a voz vibrante, em notas
musicalissimas, subiu, se ergueu num arpejo de sétima, firmou-
se no som, tremeu, mas baseando-se na apoiadura rapida,
firmou-se outra vez, se prolongou na vogal fechada, aguda de
som, grave no tom, se prolongando até sobrepairar fulminante
acima do choro dos bois.*®

O fragmento da narrativa acima traz a descricdo do episoédio em que o
personagem, o cantador Chico Antbnio, levado pelo climax dos conflitos que o
cercavam, evoca na forma de seu grito a manifestacdo animica de sua consciéncia,
gue emana da propulsédo das necessidades humanas comunicativas em contato com
0 seu meio sensivel. Note-se que, para além da narracdo episddica, Mario de
Andrade, ao detalhar o complexo musical em referéncia ao grito do personagem,
revela fragmentos de sua consciéncia por meio da letra musical.

Assim, reitera-se um novo excerto do fragmento supracitado para fins
analiticos, no intuito de ressaltar as caracteristicas musicais imanentes quando o

autor escreve:

[...] voz vibrante, em notas musicalissimas, subiu, se ergueu
num arpejo de sétima®, firmou-se no som, tremeu, mas
baseando-se na apoaidura rapida, firmou-se outra vez, se
prol?orggou na vogal fechada, aguda de som, grave no tom
[...].

Vé-se que a propositura estética encontra relevancia nas palavras do autor
pelo jaez musical, de forma a indicar suas particularidades no trato com o contetudo

musicologico.

" Mario de Andrade define “aboiava” como o ato de entoar “o aboio”, que “é um canto melancdlico
com que os sertanejos do Nordeste ajudam a marcha das boiadas. E antes uma vocalizagéo
oscilante entre as vogais a e 6”. ANDRADE, Mario de. As melodias do boi e outras pecas. 12 ed.
Sao Paulo: Duas Cidades, 1987, p.54. Uma explanagdao mais acurada da expressao “aboiar’, nas
palavras de Mario de Andrade, pode ser encontrada em: Idem. Dicionario musical brasileiro. Belo
Horizonte/ Sdo Paulo: Editoria da Universidade de S&o Paulo, 1989, p.1-6.

% |dem. A vida do Cantador. Edicao critica de Raimunda de Brito Batista. Belo Horizonte/ Rio de
Janeiro: Vila Rica, 1993, p.63.

% Trata-se aqui de sons produzidos sequencialmente que respeitam uma determinada
sistematizagéo, a escala que “(do latim scala, significando escada) € uma série de sons conjuntos
que se sucedem em diregdo ascendente ou descendente”’. BENNET, Roy. Elementos béasicos da
Musica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998, p.17.

1% ANDRADE, op. cit., 1993, p.63.
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Neste capitulo busca-se investigar os tragcos que determinam a
particularidade dos escritos musicais de Mario de Andrade, propondo a consolidagédo
do sujeito no centro da analise e questionando a partir da categoria trabalho suas
formas de objetivacdo no mundo. Sabendo da impossibilidade de contemplar todo o
espectro intelecto-musical do autor nessa empreitada, centrou-se o debate em um
namero restrito de documentos historicos, partindo sempre dos tracos evocados por
Mario de Andrade em seus escritos. Tanto os textos musicais como os dialogos
epistolares analisados fornecem pistas concretas a respeito da consciéncia e
atividade pratica do autor no trato com a musica enquanto categoria particular da
sua andlise.

Logo, seu trabalho, imbricado em questdes da materialidade historica, marca
a evocacao limitada da consciéncia singular, fruto de um processo em que 0 sujeito
histérico constroi e é construido pela pratica, dentro dos limites impostos por esse
mesmo contexto. Nesse caminho, o trabalho de Mario de Andrade, tomado aqui na
forma de seus escritos, é a expressao concreta de sua singularidade, resultado da
sintese entre consciéncia individual e condicGes materiais de sua autoproducao.
Trata-se, portanto, de interpretar os escritos mariodeandradianos, pedra angular
dessas reflexdes, assumindo a perspectiva de que sua obra é consequéncia de um
processo historico inserido num debate estético.

Assumindo a centralidade desse debate, ressalta-se a questdo da
materialidade do aspecto cultural. “N&o € preciso que se assimile a pratica cultural
como sendo parte integrante da supressdo das necessidades béasicas da vida
humana para que se perceba que seus meios de producdo sao ‘indiscutivelmente
materiais’.”'** Os meios materiais para a producdo artistica caracterizam-se pelas
peculiaridades de sua objetivacdo, sendo ora objeto plenamente humano, ora
fundamento da sua qualidade de ser um material ndo humano (da natureza) que se
transforma na relacdo com o objeto humanao.

Propde-se o complexo cultural como elemento para a analise histérica de

determinada sociedade.

As mudancas nas relacdes sociais sdo mais visiveis pela
observacdo da evolucdo ou transformacdo de objetos e
materiais — ndo humanos — no entanto ndo se deve determinar
gue as relacdes humanas sdo construidas e determinadas

1%L WILLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p.87.
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pelos aspectos ndo humanos. As relagdes sociais se dao antes
disso.'%

Partindo dessa argumentacdo, espera-se que, com O presente debate
estético fundamentado na palavra mariodeandradiana, seja possivel interrogar sobre
as questbes culturais e artisticas postas na letra critica do autor e vinculadas as
demandas de seu tempo. Demandas que, pela particularidade de sua expresséao,
indicam as caracteristicas de sociabilidade, comunicacdo e necessidades
fundamentalmente artisticas de certo periodo.

Independentemente de seus respectivos formatos, vale-se o presente estudo
exclusivamente do produto cultural enquanto forma objetiva inserida num periodo,
cujos meios e modos de objetivacdo forjam as caracteristicas estruturais da

particularidade brasileira na primeira metade do século XX.

2.1 REFLEXOES MUSICAIS: ESTETICA

Inicialmente, faz-se necessario examinar a relacdo de Mario de Andrade
com a musica. Era musico, professor de piano e de matérias tedricas como Estética
musical, “a disciplina do saber que estuda o Belo, especialmente na sua

manifestacdo humana, Arte”'%

, € Histéria da musica. O professor lecionava no
Conservatério Dramatico Musical de Sdo Paulo e dava aulas particulares em sua
residéncia, na rua Lopes Chaves. Vé-se que o vinculo entre Mario de Andrade e a
musica se da pelo trabalho.

Nesse sentido, foram identificados diversos géneros de textos com tematica
musical em sua obra. Engloba criticas de concerto, estudos culturais,
questionamentos sobre a posicao social da muasica no Brasil, crdnicas, ensaios,
conferéncias e oragcOes de paraninfo. Sdo textos diversos, concebidos ao longo de
sua vida, muitas das vezes escritos sob circunstancias especificas que o
sensibilizaram para o ato da escrita. Por isso, com frequéncia, atribui aos textos uma

vida “curta”, por se tratarem de projetos por vezes espontaneos.

192 \W|LLIAMS, Raymond. Cultura. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p.88.
19 ANDRADE, Mério Raul Moraes de. Introduc&o & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de
texto, introducéo e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.8.
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Das centenas de estudos, artigos, criticas, notas musicais que
tenho publicado em revistas e diarios, ajunto agora em livro
esta primeira escolha. Sdo os milhores? Em geral, creio que
sdo. Mas sei que ndo valem muito... Sou excessivamente
rdpido nestes trabalhos jornalisticos. Nunca lhes dei grande
cuidado, escrevo-os sobre o joelho no intervalo das horas,
destinando-os & existéncia dum so6 dia [...]."**

Assim, pela necessidade de se compreender como o professor pensava a
complexidade estética da musica em sua forma concreta, investiga-se por meio dos
parametros normativos estabelecidos por Mario de Andrade de que maneira essa
especificidade da arte se positiva no mundo. Partindo do dialogo epistolar entre
Mario de Andrade e dois compositores com que compartiihava a trama musical
contemporanea, busca-se extrair 0s elementos centrais das teses musicais do
professor.

Mozart Camargo-Guarnieri, compositor paulistano, natural da cidade de
Tieté, nascido em 1° de fevereiro de 1907, teve seu primeiro encontro com Méario de
Andrade numa manhd, em 28 de marco de 1928. A essa altura o professor ja
somava em sua trajetoria anos de docéncia musical, além das experiéncias ligadas
ao involucro das discussdes sobre a modernidade e as artes a maneira brasileira,
particularidades daquelas primeiras décadas do século XX. Data de 1922 a chegada
do compositor e pianista Camargo-Guarnieri a Sdo Paulo.

Além de aulas de piano que comecou a ter com Ernani Braga,
as de flauta e violino que recebia de seu pai, trabalhava em
varios locais para ganhar algum dinheiro. Uma loja de musica,
Casa di Franco, mantinha um pianista para ler as obras para os
clientes em potencial. Camargo ali trabalhava todas as tardes
das 13 as 17:30 [...]. Desde o anoitecer até meia-noite,
diariamente, Guarnieri trabalhava como pianista oficial do Cine
Teatro Recreio, situado na Avenida Rio Branco. [...] Depois
disso, 0 jovem ia tocar em um cabaré até 3 ou 4 horas da
madrugada. Dava-se ao luxo de poucas horas de sono antes
de se levantar para estudar.'®

A vida do jovem musico sintetiza, ainda que em linhas gerais, a
particularidade historica brasileira das condi¢cdes materiais daqueles que escolhiam

essa profissédo. Viver de musica significava ter diferentes fungdes em diversos locais

1% ANDRADE, Mario de. Musica, doce musica. 32 ed. Belo Horizonte: Itatiaia, 2006.
1% VERHAALEN, Marion. Camargo Guarnieri: Expressdes de uma Vida. S&o Paulo: Editora da
Universidade de S&o Paulo/ Imprensa Oficial, 2001, p.21.
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da cidade, além de conciliar as horas de estudo, num cenario pouco propicio para
ISSO.

Anos mais tarde, o encontro com Mario de Andrade marcou uma nova etapa
na vida do compositor, do qual interessa a este trabalho o didlogo epistolar

estabelecido com o sujeito pesquisado.

Os documentos pertencem a um periodo muito importante na
vida dos dois correspondentes: 1928-1943. Abrangem o final
do primeiro tempo modernista, o projeto cultural de Méario na
direcdo do Departamento de Cultura em S&o Paulo, entre
1935-1938, quando ambos s&o colegas de trabalho; a
mudanca do escritor para o Rio e o0 regresso dele a casa da rua
Lopes Chaves; os estudos de Guarnieri na Franga as vésperas
da guerra e os percalgos dos bolsistas brasileiros; a viagem do
compositor aos Estados Unidos, dois anos antes da morte do
amigo em fevereiro de 1945. Nesse dialogo, o félego epistolar
de Mario encontra em Guarnieri um interlocutor a altura,
pontual e forte nas anélises musicais.**

Luciano Gallet, pianista e compositor, nascido na capital carioca em 28 de
Junho de 1893, foi também interlocutor epistolar de Mario de Andrade.
Contemporaneo do musicélogo, Gallet, além da carreira como compositor, assumiu
funcdes diretivas no Instituto Nacional de Musica em 1930, sem contar a veia para a
pesquisa musicolégica, na qual buscou fundamentar a génese da musica brasileira.
Seu interesse pela investigacdo das raizes musicais brasileiras coadunou com o
projeto de pesquisa de Mario de Andrade. Diferentemente de Camargo-Guarnieri,
Gallet teve notavel participacdo “nos bastidores da musica” combinando o trabalho

de compositor com iniciativas de cunho estrutural.

As vésperas da posse de Getullio Vargas, Luciano Gallet se
afirma como intelectual que busca conjugar instancias diversas
do fazer musical, reunindo o trabalho de ensino, criacéo,
producdo e pesquisa musical. Junto a editora Carlos Wehrs,
funda uma revista, Weco; move uma campanha para estimular
a distribuicAo das partituras impressas entre  0s
estabelecimentos musicais do pais; organiza a Associacao
Brasileira de Musica e quer fazer um estabelecimento de
ensino a partir de um plano pessoal antigo. Neste momento,
poucos meses antes de sua morte, em 1931, prepara a reforma

1% TONI, Flavia Camargo. Em tempo. In: SILVA, Flavio (Org.). Camargo Guarnieri, o Tempo e a

Musica. Rio de Janeiro: Funarte; S&o Paulo: Imprensas Oficiais de S&o Paulo, 2001, p.189.
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do Instituto Nacional de Musica, ao lado de Mario de Andrade e
de A. Leal de Sé& Pereira [...].""’

O conteudo do didlogo epistolar estabelecido entre Gallet e Mario de
Andrade sugere o gérmen da inquietacdo da pesquisa musicolégica naquele
momento. A rigor, as iniciativas lideradas por esses intelectuais marcaram o inicio de
uma nova metodologia no trato com a musica.

Pelo exposto até aqui, por meio da contextualizacdo histérica da trajetoria
dos interlocutores de Mario de Andrade, nota-se que 0 interesse na pesquisa
musical ocupava o centro do debate artistico. Dessa forma, a dinAmica das cartas
enviadas pelo professor aos dois compositores sintetiza dialeticamente a
materializacdo das ideias de Mario de Andrade, mediada pelos compositores, por
meio de composi¢des musicais.

Buscando o vinculo do debate estético a luz da percepcéo
mariodeandradiana, as cartas fornecem os elementos que serdo desenvolvidos a
seguir. Datam dos anos de 1927 a 1934, periodo de efervescéncia no itinerario de
pesquisa do musicélogo. No intervalo temporal apontado, Mario de Andrade realizou
as viagens que deram origem ao diario O Turista Aprendiz, publicou Ensaio sobre a
musica brasileira e intensificou sua producao literaria e critica. As concepcdes de
arte e de mundo do autor passavam por intensas transformacdes, em consequéncia
dos acontecimentos testemunhados.

Os anos de 1930 e 1932 tiveram impactos politicos, fortemente sentidos pela
leitura de sua obra. Desde a chegada de Getulio Vargas ao poder até o movimento
Constitucionalista de 32, o escritor os fez sentir por meio de sua letra. Ainda que o
efeito direto dos eventos na questao artistica possa ser questionado, € essencial que
nao se perca de vista o contexto histérico em que o sujeito esté inserido.

Retornando ao debate central deste capitulo, a concepcgéo estética da arte
para o autor, vé-se que a sua percepcao foi construida com base na necessidade de
fundamentar novos questionamentos sobre o fazer artistico. Primeiramente,
entende-se que a obra de arte € uma forma de objetivacdo humana, produto da
criacdo do individuo por meio do trabalho. E que, para tanto, € preciso que as
condigbes de producao e de fruicdo do mundo sejam plenamente satisfeitas. Nesse

sentido, uma vez “liberta da preméncia da necessidade imediata pela agdo do

197 TONI, Flavia Camargo. Pesquisa e criacdo nas cartas de Mario de Andrade e Luciano Gallet.

Opus. Sao Paulo, v. 23, n. 1, p. 256-270, abr. 2017, p.262-263.
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trabalho produtivo, a atividade artistica surge em seguida como uma nova forma de

afirmacéo essencial que o homem pode modelar segundo ‘as leis da beleza™'®. A

atividade artistica seria posterior as formas ontolégicas de objetivacdo humana. A
expressao artistica nasce apos a superacao das condicbes materiais elementares
para a sobrevivéncia.

Sendo assim, a musica, enquanto manifestacdo particular da arte, faz-se
compreensivel a medida que a consciéncia e os sentidos humanos desenvolvem-se
a ponto de tornar o sujeito capaz de criar, assimilar e associar o som musical a
entidades organicas comuns a si, sendo uma composicdo musical mais
compreensivel quanto mais se despertam associa¢cfes, que Ihe sdo dadas pelos

conhecimentos de tempo (afinidades de civilizacdo), de raca (afinidades nacionais),

de temperamento (afinidades fisioldgicas), de sensibilidade (afinidades eletivas).**®

Nas palavras de Mario de Andrade,

A musica é uma arte cujos fatores a ndo ser com um preparo
literéario anterior e superfectado, ndo lhe permitem ser analitica,
isto é, ser expressdo que se possa tornar objeto de
compreensdo consciente. A Musica € uma arte sintética por
exceléncia, ndo s6 porque mais que nenhuma outra funde o ser
psicolégico e fisiolégico, como porque sendo vaga
necessariamente pelos fatores diretos de que dispbe e que ja
por si mesmos (ritmo e som) estiliza¢des de elementos naturais

ela ndo pode particularizar o mundo dos fenémenos.**°

Nesse sentido, o autor afirma que compreender um som musical nao
significa poder classifica-lo categoricamente como representacdo de algo.

Acrescentou que:

Por estes dados se pode verificar que a arte musical tem uma
posicdo particular sob o ponto de vista expressivo ndo
possuindo uma relacdo sendo metaférica de intensidade
ritmica, apenas equiparativa, jamais representativa. Assim ela
ndo contém realmente em si jamais uma ideia que possa ter
relacio com o mundo dos fendmenos passiveis de

1% FREDERICO, Celso. A arte no mundo dos homens: o itinerario de Lukacs. Sdo Paulo:

Expresséo Popular, 2013, p.44.

19 ANDRADE, Mério de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.42.

19 Ihidem, p.51.
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consciéncia: ela tem em si mesma a sua representacéo e se
compreende em si mesma.™*!

Como tratar entdo a semantica musical? Existem diversos tipos de
interpretacdo que se ocupam da sua complexidade na busca por esgotar esse
assunto.*? Busca-se aqui privilegiar o entendimento de que a musica ndo possui
uma historia autbnoma que resulte exclusivamente da sua dialética interior, mas, por
se tratar de objetivacdo do fruto do trabalho humano, sua historia € eminentemente

social. De forma que a evolucao da arte é:

[...] determinada pelo curso de toda a histéria da producao
social, em seu conjunto; e s6 com base neste curso é que
podem ser esclarecidos de maneira verdadeiramente cientifica
0os desenvolvimentos e as transformacgfes que ocorrem em
cada campo singularmente considerado.'*?

Logo, percebe-se que, embora a producdo do som musical em sua
existéncia seja uma sintese de mdultiplas categorias imanentes, tais como altura,
intensidade, timbre e ritmo, existe um estro essencial para sua compreensao, sendo
necessario observar a totalidade da sua manifestacdo em relacdo com quem a
produz, o artista.

Com o propadsito de investigar os complexos condicionantes do vinculo entre
obra de arte e artista, Mario de Andrade apontou questdes materiais que fornecem

os fundamentos concretos da objetivacdo do trabalho artistico:

1 ANDRADE, Mario de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,

introducdo e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.51.

> Refere-se aqui aos estudos analiticos que buscam a verticalizagdo no universo musical,
trabalhando questdes especificamente de técnica e estilo alienados de uma concepcgéo histérica do
processo social. “Tendemos a chamar de ‘histéria da musica’ a descricdo dos estilos musicais e sua
evolucdo. No nivel mais elementar, esse historico é feito a partir da histéria pressuposta, possivel de
deduzir-se das biografias dos compositores, que mostram como A esta relacionado com D, F e H por
sua influéncia sobre B, que por sua vez influenciou D, e exerceu influéncia sobre C e E, os quais
vieram a influenciar F e G, cuja influéncia foi fator decisivo na evolucdo de H. Ndo passa de histéria
conjectural, pois simplifica um todo vasto e complexo até tornar-se tdo-somente uma cadeia evolutiva
que se estende através de uma série de relacionamentos e decisGes pessoais. Cria uma sucessao,
quando ndo uma hierarquia, de compositores de cujas atividades individuais toda a estrutura da
musica ocidental fica dependente.” RAYNOR, Henry. Histéria social da musica: Da Idade Média a
Beethoven. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1981, p.9-10.
113 | UKACS, Gyorgy. Introducéo aos escritos estéticos de Marx e Engels. In: MARX, Karl; ENGELS,
Friedrich. Cultura, arte e literatura: textos escolhidos. 12 ed. Sdo Paulo: Expressdo Popular, 2010
(grifo nosso).
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Existe, é certo, dentro da arte, um elemento, o material, que é
necessario pér em acao, mover, para que a obra de arte se
faca. O som em suas mdltiplas maneiras de se manifestar, a
cor, a pedra, o lapis, o papel, a tela, a espéatula, sdo o material
de arte que o ensinamento facilita muito pér em acgéo.™**

No entanto, a operacdo com o0s materiais especificos segundo as
particularidades do género artistico — tanto o manejo dos instrumentos (ndo apenas
0S rigorosamente musicais) como a producdo do som — requer relativo grau de
condicionamento técnico, de forma que, pela precisdo dos imperativos de sua
objetivacdo, segundo a palavra mariodeandradiana, “a arte se confunde quase
inteiramente com o artesanato”’®. Essa afirmacéo traz em seu bojo o fundamento
da dimensao critica mariodeandradiana, visto que, ao relacionar a forma de
objetivacdo do trabalho artistico ao artesanato, busca intensificar a base ontologica
da arte, pela via humanizadora. Nesse sentido, fazer arte é, antes de tudo, operar
sob a forma artesanal e, portanto, utilizar-se dos meios materiais aliados ao trabalho
da consciéncia. Dito de outra forma, para Mario de Andrade, o artesanato € a
expressdo da dimensao técnica do trabalho artistico.'*

Entretanto, afirmou o musicologo:

O artesanato € uma parte da técnica da arte, a mais
desprezada infelizmente, mas a técnica da arte ndo se resume
ao artesanato. O artesanato é a parte da técnica que se pode
ensinar. Mas ha uma parte da técnica da arte que €, por assim
dizer, a objetivacdo, a concretizacdo de uma verdade interior
do artista. Esta parte da técnica obedece a segredos, caprichos
e imperativos do ser subjetivo, em tudo o que ele é, como
individuo e como ser social.**’

114 ANDRADE, Méario de. O baile das quatro artes. 42 ed. Belo Horizonte: Itatiaia, 2005, p.11.

% Ihidem, p.11.

18 «Um instrumento para expressar com maxima perfeicdo possivel a reproducédo criadora da
realidade que resumimos no principio da forma como forma de um contetdo determinado, na funcao
organizadora de um nivel especifico da particularidade por cada obra de arte. Vimos que este meio
organizador é diverso de acordo com o periodo, com o género, com o estilo, com a personalidade,
etc. Portanto, uma técnica sé é fecundo e progressista, em sentido artistico, quando favorece o
florescimento préprio desta particularidade. [...] Daqui decorre a necessidade de que em cada obra
auténtica a técnica seja novamente criada, em vista daquela particular perspectiva, a partir da qual a
realidade reproduzida é esteticamente organizada. Isto ndo exclui, de nenhum modo, a existéncia de
desenvolvimento da técnica, mas faz da influéncia reciproca entre técnica e criagdo um complicado
processo que deve ser resolvido novamente em cada obra singular.” LUKACS, Georg. Introducéo a
uma Estética marxista: sobre a categoria da particularidade. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira,
1978, p.186-192.

7 ANDRADE, op. cit., p.11 (grifo do autor).



74

O autor sugeriu um principio mediativo para a investigagdo do complexo
técnico da arte, atinando para uma categorizacdo humano-subjetiva, dimensao que,
uma vez assumida, evoca a percep¢ao consciente do autor sobre a objetivacdo do
trabalho por meio do ser social. Assim, ao conceber o artista como sujeito historico,
Mario de Andrade propds a existéncia de complexos subjetivos que sintetizam as
percepc¢des mais gerais do individuo, determinando sua singularidade, contrapondo
as generalizacfes que universalizam as formas de vida humana.

Portanto, o artista como individuo € um ser social que produz em condicdes
que se determinam no devir do processo passado, superando por meio da préaxis
social e artistica as contradicbes historicas para se produzir e autoproduzir em
sociedade. Enquanto sujeito histérico, o artista se insere hum contexto social. Seu
trabalho expressa o carater sensivel de sua singularidade, em face dos tracos que
determinam a totalidade das formas e meios de vida.

Contingenciando as complexas percep¢cbes do individuo para uma
apreensdo estética da arte e do artefazer''®, Mario de Andrade buscou nomear e
problematizar as etapas que fundamentam a denominada técnica artistica. A palavra
mariodeandradiana aponta referencialmente trés manifestacdes ou etapas diferentes
entre si, mas que, segundo o autor, consolidam a categoria técnica do trabalho
artistico. S&o elas: artesanato, virtuosidade e solucdo pessoal.

[...] o artesanato, a Unica verdadeiramente pedagdgica, [...] € 0
aprendizado do material com que se faz a obra de arte. Este é
0 mais util ensinamento, o que é mais pratico e necessario.
Outra manifestacdo da técnica é a virtuosidade [...]. Entendo
aqui por virtuosidade do artista criador o conhecimento e
pratica das diversas técnicas historicas da arte [...] de forma
gue a técnica tradicional, a virtuosidade técnica, o
conhecimento abalizado de como historicamente as épocas e
0s artistas resolveram os seus problemas de artefazer, é de
grande utilidade para o artista [...]. Finalmente, a terceira e
Gltima regido da técnica é a solucdo pessoal do artista, no fazer
da obra de arte. Esta faz parte do “talento” de cada um, embora
néo seja todo ele. E de todas as regides da técnica a mais Ui,
a mais tragica porque ao mesmo tempo imprescindivel e
inensinavel.'*?

8 Termo cunhado pelo préprio Mario de Andrade. ANDRADE, Mario de. O baile das quatro artes.

42 ed. Belo Horizonte: Itatiaia, 2005, p.12.
19 Ipidem, p.14-15.
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Assim, nota-se que as consideragdes do autor sinalizam a convergéncia dos
complexos que compdem o ser social, tragando a fundamentacéo do nucleo artistico
gue opera segundo suas necessidades historico-objetivas. Destaca-se ainda a
observacdo de Mario de Andrade sobre a estética, firmando que “a criagao artistica
€ uma realizacdo de ideal que ultrapassa os dados concretos e o dominio fisico das

coisas™?,

Na evolucdo estética do homem a gente vé o ideal se
transformar e mudar n&o s6 pela influéncia histérica da época e
do meio como do individuo também. A sensac¢éo do verde que
temos atualmente sera a mesma que 0s gregos tiveram? Ja
disse que ndo. A sensacao da quinta pra um sujeito do tempo
de Mozart seria a mesma que pra um cristdo do séc. XII? E
certo que ndo. A experiéncia registrando atualmente a
comocgdo estética produzida pela linha vertical ou de duas
tonalidades simultaneas tem de se condicionar mais ou menos
a circunstancia perecivel e transitoria da sensibilidade
educada.'*

Destarte, nas ideias consignadas pelo autor, percebe-se que conteudo e
forma da objetivacéo artistica estdo vinculados a trajetdria histérica do artista, sendo
que sua perspectiva estética fornece a possibilidade de problematizar a
normatizagao artistica e o carater humanista da arte. Assim, “o carater
antropomorfizador da arte protesta contra a adoragdo deslumbrada da natureza”.
Nesse sentido, “0 homem, visto como ser ativo, se lan¢a sobre a natureza negando
a sua imediatez, modificando-a e trazendo-a para o0 mundo dos significados
humanos”. Manipulando a natureza, “cria incessantemente novos objetos — o0s
objetos artisticos — que déo prosseguimento ao processo de humanizacdo da
espécie”?,

Com o fim de atentar para os tracos que determinam a singularidade na obra
de arte, tendo em vista o arcabouco ja apresentado, Mario de Andrade buscou firmar
sua proposta interpretativa da categoria estética sob a condi¢éo utilitaria do estatuto

artistico’®®, na qual a evocacdo da consciéncia individual na forma objetiva do

120 ANDRADE, Mario de. Introducdo a estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducéo e notas por Flavia Camargo Toni. S&o Paulo: Hucitec, 1995, p.5.

21 Ibidem, p.5.

2 FREDERICO, Celso. A arte no mundo dos homens: o itinerario de Lukacs. S&o Paulo:
Expresséo Popular, 2013, p.55.

123 «A maior parte dos pensadores do Renascimento lutou denodadamente para ver a ciéncia e a
técnica transformarem-se em ‘temas abertos’. [...] Transforma-las em temas abertos significava
retirar-lhes o véu do mistério, declarando-as algo utilizavel por qualquer pessoa e imitavel por todos.
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trabalho em arte se deve a fusdo de dois nucleos (singularidade e utilidade) que,
segundo a letra mariodeandradiana, postam-se enquanto imanentes a obra e
definem o teor de sua essencialidade. Dito de outra forma, a essencialidade da obra
de arte € o fator determinante que permitira o carater original da obra e a sua
transcendéncia temporal.

Assim, Mério de Andrade disserta sobre o carater da essencialidade da obra

em carta a Mozart Camargo-Guarnieri:

Ndo é apenas essencial aquilo que é realmente invencao no
artista. Pelo contrario: ha muita coisa que o artista inventa, que
lhe vem realmente do moto lirico, que Ihe surge
incontestavelmente do subconsciente, e que no entanto nao
chega a ser essencial. Era “necessario” isso sim (e neste
sentido € que digo que qualquer e toda criagcdo artistica,
deveria antes dizer, inspiracao artistica € um desafogo), mas
nao é essencial sempre. O que pois é essencial? Essencial é
inicialmente, o que faz parte da esséncia. A gente pode pois
pelo menos distinguir trés maneiras, pelas quais uma criagdo
artistica pode ser essencial. Ou ela faz parte da esséncia do
individuo (o artista, e consequentemente, 0S seus
semelhantes); ou ela faz parte da esséncia da humanidade; ou
entdo faz parte da esséncia da arte. Mas, dando tanta largueza
pra que uma obra-de-arte se pense essencial, agora carece
restringir isso, pelo proprio sentido da palavra “esséncia”.
Quero dizer: a obra-de-arte tem de trazer em si uma finalidade
que fira direta e profundamente ou o individuo, ou a
humanidade ou a arte, seja essencial pra qualquer destas trés
manifestacdes do ser humano.'*

Esta atitude democratica em epistemologia e na antropologia interessava igualmente a nascente
produgdo burguesa, que entdo se encontra na infancia. Falo de ‘democratismo epistemoldgico’
porque a abolicdo programética do mistério se fundamentava na premissa de que 0os homens em
geral podiam utilizar os fatos e processos que a ciéncia e a tecnologia tinham descoberto, e portanto
partia do principio de que as capacidades dos homens para conhecerem a realidade eram — pelo
menos em principio — idénticas. E digo ‘democratismo antropolégico’ porque a igualdade, em
principio, de capacidades para adquirir conhecimento e para utilizar se baseada numa teoria da
identidade essencial, substancial, da espécie humana [..]. Nenhum grande pensador do
Renascimento acalentou alguma divida sobre o fato de o homem ser um ser ‘racional’ ou, por outras
palavras, de que todos os homens eram seres racionais.” Nesse sentido, aponta para a arte
afirmando que “a acessibilidade, a transmissibilidade, a ‘utilidade’ [no sentido de poder ser
universalmente desfrutada] nunca se tornaram axiomaticas porque eram naturais’. A luz da
perspectiva artistica, comenta que a elevacao do estatuto da arte a ciéncia esta atrelada a habilidade
do trabalho técnico do artista. Vé-se que “ser cientifico equivalia a adquirir consciéncia daquilo que se
estava a fazer”. O artista “deve estar consciente dos métodos que tornaram possivel reproduzir da
melhor maneira as relagdes observadas na natureza” para entdo “harmonizar com a sua experiéncia
sensitiva, ou seja, se fosse capaz de realizar a unidade da natureza apreendida e da natureza
compreendida”. HELLER, Agnes. O homem do renascimento. Lisboa: Editorial Presenca, 1982,
.322, 327-329.

** Carta de Mario de Andrade a Camargo Guarnieri, 22 ago. 1934. Cf.: SILVA, Flavio (Org.).
Camargo Guarnieri, o Tempo e a Muasica. Rio de Janeiro: Funarte; Sdo Paulo: Imprensas Oficiais
de Séo Paulo, 2001, p.213.
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De forma que uma obra é essencial “quando traz alguma novidade”. Sendo
assim, “uma maneira nova de encarar uma nogao [...], uma doutrina estética nova,
uma forma nova, uma teoria social nova: sdo lados inUumeros por onde uma obra
justifica a sua essencialidade”.**

Reforgcando o prisma da essencialidade da obra de arte, Lukacs afirma que
“a originalidade consiste em captar os tragos decisivos na luta entre o velho e o
novo, no sublinhar artisticamente os momentos especificos do novo através de uma
forma orientada para reproduzir e expressar precisamente este novo”, de modo que
nesse empenho seja claro “que o conteudo ideal essencial de toda obra de arte é
uma luta desta natureza”?. Uma vez que a essencialidade artistica é composta da
complexidade nuclear entre singular e utilidade, nota-se que o caminho a ser forjado
rumo ao eixo essencial, complexo fundante da objetivacdo artistica, caracteriza-se
pela consciéncia ou atitude estética.

As consideracdes do musicologo, em letra analitica assumida pelo viés da
critica a contemporaneidade, busca problematizar as contradicdes de cunho estético
atribuidas referencialmente aos artistas de seu tempo. Em raciocinio comparativo,
aponta que os artistas contemporaneos “sdao muito menos pesquisadores que
orgulhosos afirmadores de si mesmos”, haja vista que nao percebe na maioria deles
‘uma segura vontade estética, uma humildade e seguranga na pesquisa, um
respeito a obra de arte em si, uma obediéncia ao artesanato”, diferentemente do que
observa sobre a conduta de artistas do passado, tais como “um Miguel Angelo, um
Mozart, um Goethe™?’.

Nesse sentido, o autor indica a necessidade de superar determinadas
contradicbes que se criam no processamento da vida em sociedade. O
experimentalismo e as praticas urdidas no devir artistico sdo amplamente criticados
guando o artista trabalha sob a 6tica do subjetivismo, sob uma afirmacao psicologica
que o projeta enquanto ente superior. Assim, a obra de arte deixa de ser “o0 objeto de

»128

uma pesquisa” e se limita a “veiculo de uma mais ou menos gratuita afirmagéo” ",

exprimindo tragos que se conformam as normatizacdes estéticas. Contudo, Mério de

> Carta de Mario de Andrade a Camargo Guarnieri, 22 ago. 1934. Cf.: SILVA, Flavio (Org.).
Camargo Guarnieri, o Tempo e a Muasica. Rio de Janeiro: Funarte; Sao Paulo: Imprensas Oficiais
de Séo Paulo, 2001, p.21.

126 | UKACS, Georg. Introducdo a uma Estética marxista: sobre a categoria da particularidade. Rio
de Janeiro: Civilizagédo Brasileira, 1978, p.160.

2 ANDRADE, Mario de. O baile das quatro artes. 42 ed. Belo Horizonte: Itatiaia, 2005, p.31.

128 Ibidem, p.32.
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Andrade afirma que, “em arte, a regra devera ser apenas uma norma e jamais uma

lei. O artista que vive dentro de suas leis serd sempre um satisfeito. E um

mediocre”.?°

Na mesma direcdo sinaliza o fragmento da correspondéncia enviada ao
compositor Camargo Guarnieri, na qual, criticando 0 processo mecanizado de se
conceber a criacdo artistica, Andrade afirma que a subsuncé&o do processo criador a

normatizacao estética pode dilacerar o projeto artistico:

Uma pessoa aprende a compor, como aprende a fazer versos
ou escultura. Bem, adquiriu o oficio. Este oficio, este métier,
que é utilissimo e valoriza, vai valorizar a invencéo [...] esse
métier € também perigosissimo porque muitas vezes ele ndo é
apenas pratico e ajuda a fazer parte técnica da obra, mas é
também intelectual, e ajuda a fazer a parte espiritual, digamos
assim, da obra, isto é, aquela parte em que ela deriva
essencialmente da invencdo. E com isso, o métier, vai se
introduzindo sub-repticiamente no nosso ser psicolégico, e
ameaca a substituir a invencao. A gente pensa que esta
inventando um tema, uma polifonia, em vez, ndo esta, é o
métier, é a habilidade de fazer que esta fazendo. N&do se trata
pois dum apelo profundo do ser, dum grito necessario, duma
verdade lirica fruto de sofrimento de gozo ou mesmo de
reflex@o: se trata sim da macaqueacao de tudo isso, feita pela
habilidade técnica.'®

Nesse método de conceber a criacao,

Um artista, da mesma forma como pode imitar outro alguém,
pode também imitar as ordens gerais da criagdo, fazer uma
coisa que ele queria que seja profunda, fazer outra que ele
gueria que seja graciosa, fazer outra que ele queria que seja
ardente. Aqui é que eu quero chegar. Este querer do artista
muitas das vezes néo é consciente a ele, ele ndo sabe que
esta querendo isso, porque ndo se analisou devidamente.***

Em linhas gerais, nota-se que o tecido critico mariodeandradiano é
elaborado com base na acdo mais imediata do artista em superar seus anseios
como criador. Nesse caminho, a mediacdo entre o traco genealdgico da criacdo e

sua etapa confirmadora de si, realizagdo Ultima que a transforma em criacao

129 ANDRADE, Méario de. O baile das quatro artes. 42 ed. Belo Horizonte: Itatiaia, 2005, p.29.

%0 Carta de Mario de Andrade a Camargo Guarnieri, 11 ago. 1934. Cf.: SILVA, Flavio (Org.).
Camargo Guarnieri, o Tempo e a Mdsica. Rio de Janeiro: Funarte; Sao Paulo: Imprensas Oficiais
de Séo Paulo, 2001, p.202-203.

3! Carta de Mario de Andrade a Camargo Guarnieri, 11 ago. 1934. Cf.: Ibidem, p.204-205.
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artistica, é superada pelo afa criador, de forma que o artista atente para a satisfacao
pessoal, e ndo as necessidades culturais que se determinam no processo histérico.

Em consonancia, a preocupacéao pela busca da utilidade artistica, o dizer de
obra de arte, pode também ser notada em dialogo epistolar estabelecido com
Luciano Gallet.'® Em carta datada de 8 de fevereiro de 1927, Méario de Andrade
argumenta que “o que tem de mais doloroso nessa coisa dura de ser artista € a
gente conhecer as regras da sua arte, conhecer a literatura e a histéria da sua arte e
ndo ter nada pra dizer’**®. Em outras palavras, percebe-se que a frustracdo do
processo criador refere-se justamente ao momento de conferir particularidade ao
trabalho, ndo pelo carater inovador marcadamente singular, mas sim pela atribuicdo
de utilidade a obra de arte, expressando assim o comprometimento do artista para
com sua respectiva funcdo social. Nessa perspectiva, destaca-se a passagem em
que o autor sinaliza “nosso caso de utilidade, meu como de vocé e tantos outros:
lutar o mais possivel diariamente, abandonando todo o resto, pela brasilidade™?*.

Pela investigacdo do prisma intelecto-musical do professor, pode-se inferir
que a brasilidade a que se referiu Mario de Andrade € a sintese das mudltiplas
manifestacbes musicais brasileiras. Viu-se até aqui 0 quanto a pesquisa
musicoldgica era tema caro para o pesquisador, que incansavelmente mapeou e
sistematizou as diversas expressfes musicais. Exprimir a brasilidade em musica
seria a sintese alcancada pelo compositor, que, uma vez compondo musica artistica,
extrairia seus fundamentos das musicas populares, atendendo a demandas
imediatas e praticas.

Portanto, categoricamente, a teorizacdo estética mariodeandradiana se da a
luz das inquietacbes do musicologo referentes a um projeto idealizado de
sistematizacdo dos fundamentos da mdusica brasileira. Seu posicionamento para
com os artistas brasileiros, alunos e alunas dos cursos de Estética e Historia da
Musica e 0s sujeitos presentes em suas conferéncias € claro: o artista brasileiro
deve estar consciente do estado das artes nacionais, e seu processo criador precisa
levar as ultimas consequéncias as mediagfes que, somadas ao aspecto do

artesanato, buscam expressar os tracos da singularidade artistica, em consonancia

132

1 Luciano Gallet (1893- 1931) foi compositor e pesquisador brasileiro.

Carta de Mario de Andrade a Luciano Gallet, 08 fev. 1927. Acervo da Biblioteca Alberto
Nepomuceno - Escola de Misica da UFRJ.

134 Carta de Mario de Andrade a Luciano Gallet, 08 fev. 1927. Acervo da Biblioteca Alberto
Nepomuceno - Escola de Misica da UFRJ. (grifo nosso)
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com a utilidade estética da obra. A composicdo musical sintetizaria os elementos
musicais colhidos de musicas populares “interessadas”, por atenderem uma
necessidade imediata humana, como os cantos de trabalho, e se transformaria em
elemento artistico de contemplacéao, portanto, “desinteressado”.

Até aqui o estudo buscou dimensionar a categoria estética pelo traco
determinativo da palavra do musicélogo. A légica de sua objetivacdo obedece ao
carater das necessidades imediatas de comunicacdo que Mario de Andrade
desenvolveu com outros artistas, além de fundamentar o ndcleo critico de alunos e
alunas ao longo do processo formativo. Por meio da interpretagdo dos documentos,
esta etapa procurou apresentar fragmentos da nocéo geral de estética desenvolvida
pelo autor, expressa na forma dos pontos pedagdgicos de Introducdo a Estética
musical, na aula inaugural Artista e o artesdo, bem como nos didlogos epistolares
estabelecidos com os compositores Luciano Gallet e Mozart Camargo Guarnieri.

Com a certeza de que o0 assunto ndo se esgota pela presente exposicao,
passa-se agora a examinar o prisma musical, introduzindo na discussdo elementos
que compdem o complexo da manifestacdo musical, a luz da pesquisa

mariodeandradiana.

2.2 COMPLEXO MUSICAL: SENTIDOS

A etapa que agora se desenvolve tem como objetivo interpretar os escritos
mariodeandradianos que problematizam os elementos que compdem o ndcleo
humano da percepgdo musical. Trata-se de investigar de que forma a musica pode
ser conhecida, compreendida e interpretada, segundo Mario de Andrade. Busca-se
assim identificar os limites perceptivos da manifestagcdo musical, a partir das ideias
propostas em fragmentos do dialogo epistolar com compositores, bem como alguns
pontos abordados em Introducéo a Estética musical.

Assim, para este trabalho é fundamental que se perceba nos tracos
evocativos da consciéncia do musicélogo as caracteristicas que a determinam, de
forma que as necessidades humanas aqui tratadas, sob o prisma artistico-musical,
engendram-se segundo as particularidades do caso brasileiro, sendo o0 conceito

estético-musical de sua obra a “exteriorizacao representativa e superficial da
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complexidade histérica de que é resultado”®. Desse modo, a percepcdo estética
figurada na letra musical do autor sera aqui assumida, para fins expositivos e
organizacionais, pela via expressa nos trabalhos em que buscou intuir aspectos
mais genéricos dos complexos musicais.'3®

O caminho para a reflexdo acerca das categorias musicais nesta pesquisa
se formou durante a organizagao e sistematizacdo do material colhido como fonte.
Dessa forma, a ordem aqui proposta segue a ldgica interior da pesquisa, que busca
contemplar categorias mais genéricas e totalizantes, o que néo significa dizer menos
complexas, antes de abordar concep¢des musicais mais especificas.

Em sua estética, Mario de Andrade analisou o fenbmeno musical com base
em sua manifestacdo concreta, problematizando a musica enquanto elemento
fundamentado e desenvolvido historicamente pelas necessidades impostas pela
praxis humana, expondo que “todo o problema do conceito de Musica reside em
estabelecer de que maneira ela é expressdo e é conhecimento”.'®” Em outras
palavras, o autor tratou dos elementos que fazem da muasica uma entidade capaz de
ser conhecida e compreendida. Para isso, o musicélogo estabeleceu duas
categorias analiticas que permitissem examinar as percep¢des musicais dentro dos
limites das faculdades sensitivas dos seres humanos: os fendbmenos fisiol6gicos e
psicolégicos da masica.

Dessa maneira, ao especificar o aspecto fisiologico da musica, ou seja, as
consequentes atribui¢cdes fisicas em decorréncia da percep¢do sonora humana, o

autor explicou:

1% CARVALHO, Henri de. A obra de Ernesto Nazareth: Sintese da particularidade histérica e da

musica brasileiras. Projeto Histéria. Sdo Paulo, n. 43, dez. 2011.

% Nao se deve perder de vista a atribuicdo profissional do autor na analise e interpretagdo dos
documentos selecionados como fontes. Mais do que firmar uma propositura teorética, percebe-se a
preocupacdo de Mario de Andrade em potencializar os mecanismos pedagdgicos como forma de
intensificar o debate artistico. Sobre essas incursdes, aqui destacado pela importancia da fonte, vale
0 comentario da obra Introdugdo a Estética Musical. Trata-se de carater didatico. “Nao por acaso, em
certo momento o autor inclui a palavra ‘Introdugéo’ no titulo da obra. Ante as duas abordagens mais
comuns nas ‘introdug¢des’ — manter equidistancia entre as opinides apresentadas ou incluir opiniées
pessoais — Mério opta pela segunda. Encaminha o leitor para temas basicos para a formacédo de um
jovem muasico e aprofunda questBes que, a seu ver, deveriam ser revistas e discutidas
continuamente. Mostra-se um educador escrevendo para um publico ideal; na verdade, para
instrumentistas e compositores brasileiros, perfis aos quais esta acostumado em seu dia-a-dia de
professor/mentor.” TONI, Flavia Camargo. Um livro didatico de Mario de Andrade. In: ANDRADE,
Mério Raul Moraes de. Introducdo a estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.23.

3" ANDRADE, op. cit., p.37.
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A onda acuUstica impressiona o sentido da audicdo. Essa
impressdo € conduzida ao cérebro pelo nervo acustico
condutor e ai transformada num estado de consciéncia que a
torna conhecida. Tivemos uma sensagado sonora. O fenémeno
fisiologico musical porém nao para ai. A sensacao sonora se
difunde transformada por todo organismo, como alias toda e

qualquer sensacao."*®

Em consequéncia,

A sensacao sonora conduzida ao cérebro tem como resultado
um ato reflexo pelo qual os nervos motores vdo movimentar
agora todo o organismo. A sensagdo sonora cria
dinamogenias, isto €, um desenvolvimento e gasto de forgas
fisicas. Cada sensagcdo sonora particular cria pois uma
dinamogenia particular & qual se superpbe uma dinamogenia
geral que é a soma dessas particulares e que representa a
sensacdo sonora geral produzida por um trecho musical
qualquer. Esta dinamogenia geral € que causa 0 prazer
estético [...] por meio dos diversos fatores diretos musicais
(intensidade, altura, duracdo, timbre e emissdo sonora e sua
sucessdo e combinac&o) é criado o ritmo dinamogénico.**

A dimensdo da recepcdo fisica do som e a consequente dindmica
humana®*®, no entanto, ndo s&o suficientes, segundo o autor, para uma total

compreensao da experiéncia estética musical. Conforme a letra mariodeandradiana,

[...] se o que determina o prazer estético fosse um fendmeno
fisico e ndo uma exigéncia superior do espirito, segue-se que
uma sensacéo tatil [...] uma sensagdo gustativa, uma olfativa,
essencialmente fisicas e tdo ou mais intensas que a sensacao
sonora [...] segue-se que dariam origem a prazeres estéticos
muito mais intensos e voluptuosos e a artes muito mais
apreciadas esteticamente, isto é, desnecessariamente que a
Musica e a Poesia. Isto néo se da.'"

%8 ANDRADE, Mério de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.38.

39 Ibidem, p.38.

149 “5abemos que som é onda, que os corpos vibram, que essa vibragdo se transmite para a
atmosfera sob a forma de uma propagacéo ondulatéria, que o0 nosso ouvido é capaz de capta-la e
que o cérebro a interpreta, dando-lhe configuracfes e sentidos. [...] O som é o produto de uma
sequéncia rapidissima (e geralmente imperceptivel) de impulsdes e repousos, de impulsos [...] e de
guedas ciclicas desses impulsos, seguidas de sua reiteragdo. [...] Em outros termos [...], pode-se
dizer que a onda sonora é formada de um sinal que se apresenta e de uma auséncia que pontua
desde dentro, ou desde sempre, a apresentagdo do sinal. (O timpano auditivo registra essa oscilagdo
como uma série de compressfes e descompressdes). Sem este lapso, 0 som ndo pode durar, nem
esquecer comegar. Nao ha som sem pausa [...] O som € a presenga e auséncia, e esta, por menos
que isso parecga, permeado de siléncio.” WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 1989, p.17-18.

I ANDRADE, op. cit., p.40.
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Vista pelo traco condicional expresso por Mario de Andrade, a manifestacao
musical ndo escapa a uma problematizacédo de cunho subjetivo, ou seja, segundo a
percepcao consciente e critica do ser. O autor estendeu sua analise musical também
ao complexo psicologico, estabelecendo a mediacdo entre a projecdo sonora, a
percepgao sonora e a compreensao humana. Se num primeiro momento sua
argumentacdo pautou-se pelas consequéncias fisicas da sensagdo sonora,
posteriormente lancou discusséo sobre as formas de apreensdo do som musical de
modo consciente pelo ser humano, espaco onde se realizam 0s processos de

percepc¢ao, conhecimento e compreensao.

E incontestavel que nada pode ser percebido por nés que ndo
seja matéria de conhecimento. E assim que nds temos um
poder de sensagbes internas (cenestésicas) ou mesmo
provocadas pelo mundo exterior que passam por nés
desconhecidas porque seja pela sua repeticdo seja pela sua
indiferenca seja ainda pela sua indeterminacdo n&o fornecem
matéria de conhecimento, ndo se tornam objeto de
conhecimento.'*

Explicando a raiz da percep¢ao sonora humana, o autor apontou que:

O primeiro resultado psicologico da sensacdo € o
conhecimento, sem o qual psicologicamente falando a
sensacdo nao existe. Mas o0 conhecimento embora
indispenséavel ndo € o Unico e nem o mais importante resultado
psicologico da sensacdo. Associado a conhecimentos
anteriores faz com que a sensacdo va se tornar agora objeto
de compreens&o.'*?

Portanto, vé-se que o trajeto da percepcdo critico-musical dos seres
humanos abrange ndo apenas as sensacdes fisiolégicas imediatas, também se
sustenta em conhecimentos anteriormente adquiridos, ou seja, fruto de um processo
histérico em que seres humanos, por meio da objetivacdo individual em sua vida
pratica, desenvolvem sentidos e percepcbes fundamentadas em suas proprias
experiéncias, que se expandem de forma particular em meio ao cotidiano e as

relagcbes com outros seres humanos.

12 ANDRADE, Mario de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,

introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.40.
3 Ibidem, p.40.
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Verifica-se, portanto, que a compreensdo musical passa pelo crivo de um
nucleo perceptivo que trabalha através da associacao entre fendmenos fisiologicos e
psicoldgicos, atestando que sentidos, percepcdes e compreensdes se formam de
acordo com as determinantes que cercam o sujeito histérico, de modo que no fluxo
da vida material o individuo cria e € criado pela relacdo que estabelece com
aspectos culturais em sociedade.* No entanto, ressalta-se que o objeto artistico se
realiza e adquire tanto mais significado a medida que a compreensdao humana
reconhece o gérmen que o humaniza, de tal maneira que sua realizacdo enquanto
objeto artistico s6 pode ser acessada sob a forma humanamente condicionada para
ISSO.

Fala-se aqui das condicBes de percepcdo humana por meio dos sentidos
vitais. Perceber e compreender o objeto da arte depende de etapas que estruturam
a experiéncia e os sentidos humanos historicamente condicionados, uma vez que a
particularidade de cada sentido esta intimamente ligada ao processo de
confirmacéo, afirmacéo e exteriorizacdo do individuo. Essa afirmacéo se configura
pela necessidade de apontar as diferencas perceptivas de objetos humanos dos
objetos  fundamentalmente @ da  natureza. @ Argumentando com letra

mariodeandradiana, verifica-se que:

Uma composicao [musical] €, além de objeto de conhecimento,
objeto de compreensdo. Isto se verifica enfim definitivamente
com a comparagdo entre o fendbmeno musical natural e o
artistico. Basta com efeito observar a diferenga que existe entre
a percepcao duma frase melddica humana e dum canto animal
pra que essa compreensédo da frase humana apareca. Quando
a gente escuta um sabia, a mais estupenda patativa, tem a
sensacdo sonora, gosta daquilo mas porém ndo compreende.
O canto do sabia € matéria de sensacéo fisiologica e como
sensacao atinge o conhecimento, porém nao tendo significado
psicologico nenhum pro homem a gente ndo compreende. N&o
tem principio nem fim. Os sons e ruidos que 0s animais emitem
nao tém unidade relacional entre si. Por qué? Porque séo
determinados por instintos, por atos reflexos, por fatalidades
fisiolégicas, porque ndo sado livres, porque ndo s&do

144 «p complexidade de uma cultura se encontra ndo apenas em seus processos variaveis e suas
definicdes sociais — tradi¢des, instituicdes e formacdes — mas também nas inter-relacdes dinamicas,
em todos os pontos do processo, de elementos historicamente variados e variaveis. [...] Na analise
historica auténtica, € necessario, em todos os pontos, reconhecer as inter-relacdes complexas entre
movimentos e tendéncias, tanto dentro como além de um dominio especifico e efetivo. E necessario
examinar como estes se relacionam com as totalidades do processo cultural, e ndo apenas com o
sistema dominante selecionado e abstrato.” WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Rio de
Janeiro: Zahar Editores, 1979, p.124.
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manifestacdes de vontade, porque ndo se expressam enfim. O
Belo musical artistico €& compreensivel porque € uma
expressao, um simbolo abstrato tal qual a palavra e como tal
chega a ser objeto ndo s6 de conhecimento como o Belo
musical natural porém de compreens&o.**

Logo, observa-se que para Mario de Andrade existia uma distincdo dinamica
entre as formas de apreensédo do objeto artistico. O autor definiu “conhecimento”
como a habilidade de perceber e identificar o objeto. Ja “compreensdo” &, por
definicdo, a atribuicho ao dado mediado que, para além da identificacdo do
fenbmeno musical, permite ao individuo tecer julgamentos, levando as ultimas
consequéncias suas particularidades. O “Belo musical artistico” como fruto do
trabalho consciente de criacdo artistica, ainda que seja um simbolo abstrato tal qual
a palavra, detém o estro vinculado ao nucleo humano. Assim, detentor de atributos
gue emanam de suas determinantes — técnicas, histéricas, sociais e culturais —, 0
fator artistico se faz, para além de “conhecido”, plenamente compreensivel. Algo
deveras distinto € o “Belo musical natural”’, que, tendo como instdncia mediadora a
natureza em sua forma orgéanica, ndo como resultado de trabalho humano, é apenas
reconhecivel.

Constata-se que “captar o fendmeno de determinada coisa significa indagar
e descrever como a coisa em si se manifesta naquele fendbmeno, e como ao mesmo
tempo nele se esconde”. Destarte, “compreender o fendbmeno é atingir a esséncia.
Sem o fenbmeno, sem sua manifestacao e revelacdo, a esséncia seria inatingivel”.
Portanto, “no mundo da pseudoconcreticidade o aspecto fenoménico da coisa, em
que a coisa se manifesta e se esconde, é considerado como a esséncia mesma, e a
diferenga entre fenbmeno e a esséncia desaparece”.

Por essas consideracoes, pode-se afirmar que o sentido de compreender
atribuido a letra mariodeandradiana possibilita a imersdo nas mediacdes que
compdem e realizam o objeto, de forma a questionar seus fundamentos, dissociar o
fendbmeno de seu aparente imediatismo e trilhar o caminho que leva a sua esséncia,

tornando-o assim complexo pensado.**®

1> ANDRADE, Mario de. Introducdo & estética musical: pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.42-43 (grifo nosso).
4% KOSIK, Karel. Dialética do concreto. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1976.
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Entretanto, Mario de Andrade apontou a importancia da natureza do objeto
do qual se busca a compreensdo. Em outras palavras, segundo o autor, a qualidade
do som de ser compreensivel reside tdo somente na particularidade humanistica do
objeto. Nota-se pela argumentacéo que a sensacéo provocada por algo despossuido
de espirito ndo seria passivel de compreensdo, apenas conhecimento. Portanto,
pela qualidade de ser expressiva, ou seja, expressar o potencial singular e subjetivo
do sujeito que a concebe, a obra musical é resultado de processo laboral em que a
mediacao entre som e pensamento se manifesta pela expressdo sonora, momento
em que ocorre a confirmagao do fundamento humano, por meio do resultado de sua
exteriorizagao.

Antes de seguir na interpretacdo dos escritos de Mario de Andrade,
recompondo assim o itinerario intelecto-investigativo proposto, vale ressaltar que a
busca pela compreensdo do fendmeno musical, aqui descrita na palavra do autor,
campeou terrenos marcados pela subjetividade analitica. O que significa dizer que
as afirmativas expostas até entdo sédo frutos colhidos de caminhos particulares
percorridos pelo musicélogo, a fim de estabelecer os tracos humanos determinantes
das esferas fisioldgica e psicolégica no trato com a musica.

N&o se pode perder de vista que 0s objetivos analiticos do autor nascem da
necessidade e da caréncia documental, fator que impunha certos limites e barreiras
a sua singular expansdo, porém Mario de Andrade ndo se conformou com tais

fronteiras.

Em 1925 Méario de Andrade leciona Histéria da Mdsica, como
catedratico no Conservatdrio Dramatico e Musical de Sao
Paulo; em casa ensina piano e matérias teéricas a alunas
particulares. Acaba de publicar uma poética modernista, A
Escrava que ndo € lIsaura; colabora em jornais e revistas,
escreve poemas; dedica-se, ainda, ao preparo de dois livros
sobre musica. Deseja fazer duas obras didaticas, pois,
empenhado no planejar e redigir aulas, percebe a necessidade
de um apoio bibliografico em portugués. Pretende suprir,
portanto, essa necessidade, com uma Histéria e uma Estética
de Musica.**’

" TONI, Flavia Camargo. Um livro didatico de Mario de Andrade. In: ANDRADE, Mario de.
Introducéo a estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto, introdug&o e notas por Flavia
Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.21.
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Seja pelos apontamentos estéticos ao longo de sua obra, seja pelos didlogos
epistolares com compositores, nota-se que sua empreitada tinha como objetivo
superar as condicfes objetivas que determinavam as limitacbes acerca do debate
estético, com vistas ao aclaramento e a sistematizacdo da praxis musical brasileira.

Foi possivel vislumbrar até aqui os caminhos empreendidos pelos textos
mariodeandradianos com o objetivo de formalizar a ambiéncia do conhecimento e da
compreensao musical. Progredindo na analise, a for¢ca propulsora que induz os
raciocinios seguintes € apresentada no proprio questionamento do autor, posto da
seguinte forma: “Se pois uma obra-de-arte musical € compreensivel donde vem que
essa compreensdo ndo pode ser explicada pelos simbolos da compreenséo, as
palavras?”4®

Seguindo o encadeamento das ideias de Mario de Andrade, percebe-se que

bY

a preocupacdo do autor a altura do debate residia em campo semantico, em
investigar a base da compreensao musical e observar de que maneira outras formas
de linguagem poderiam influir no campo da investigacdo. Nesse trajeto da busca

pela compreensdo semantica da musica, o autor argumenta:

Procurando um simile que nos possa auxiliar neste trabalho [da
compreensdo semantica] aparece logo a palavra, irmé-gémea
da Mdasica, tendo ambas nascido do mesmo grito inicial**.
Seria facil dizer que nascidas juntas elas se dirigiram por
caminhos opostos, tornando-se uma a linguagem do espirito e
outra a linguagem do corpo e neste caso a Musica seria um
puro fendmeno fisioldgico. Antitese va. O grito s6 deixou de ser
ato reflexo e se tornou expressao quando foi intelectualizado,
isto é, se tornou consciente. Noto mais uma vez que dou a
palavra expressao um sentido mais particular que o empregado
geralmente e que o distingue dos atos reflexos e das
manifestacdes independentes da vontade. Ora pois se a
Musica e a palavra séo intelectualizagbes do grito reflexo
primitivo é fora de davida que ambas sdo expressdes e nao
pode haver expressdo que seja exclusivamente fisioldgica.**

18 ANDRADE, Mario de. Introducdo a estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducéo e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.44.

149 “Nao tem mais quem discuta essas verdades estabelecidas pela psicéloga evolucionista de que as
primeiras manifestacées musicais se originaram do festo oral, do gripo primitivo. Pros primitivos assim
ela se confundiu naturalmente com a expresséo inteligivel. Foi se ndo a expressdo duma ideia,
certamente a expressdo dum sentimento. E ligada a palavra que nascera conjuntamente com ela,
tornou-se de emprego representativo.” Ibidem, p.44.

%0 Ibidem, p.46.
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Pela conjectura apontada, vé-se que o autor colocou palavra e musica como
linguagens que se desenvolvem a partir da manifestagcéo de vida na sua forma mais
elementar, o grito. E somente por meio da praxis que esse processo deixa de ser
meramente um reflexo para se constituir entdo em expressdo evocativa da
consciéncia. Nessa nova etapa, 0 som expresso tanto em forma musical como em
linguagem verbalizada (palavra) adquire, portanto, uma ambiéncia psicologica e, em
consequéncia, torna-se compreensivel. No entanto, o fato de gozarem de contextura
humanamente consciente ndo as coaduna como formas de linguagem de igual grau

de mediacéo, haja vista as palavras proferidas pelo autor:

Temos pois apenas determinado palavra e Masica como duas
expressdes. Duas expressdes que seguiram caminhos néo
opostos porém diferentes. O que caracteriza essa diferenca é a
liberdade da Mdusica em relacdo a palavra. Ao passo que esta
se transformava em simbolos de necessidade imediata, meio
de conhecimento e comunicacéo imediata, 0 som seguia direto
em busca das necessidades superiores do espirito e procurava
satisfazé-las.™"

Assim, de acordo com o0s apontamentos do autor, pela maior liberdade
comunicativa que possui a musica em relacdo a palavra, a primeira é passivel de

compreensao mesmo sem uma prévia identificacdo da linguagem.

Isto é tdo verdade que podemos imaginar seu contrario: 0s
sons e suas combinac¢des como se tornando simbolos ideativos
e 0 ruido articulado como se tornando livre de qualquer
significado intelectual diretamente. Apenas isto ndo se deu e
forcosamente ndo se deu por interesses praticos, o som
implicando qualidades humanas que ndo sdo universais, voz
musical, audicdo absoluta etc. Mas a palavra e som sempre
evolucionando dentro do dominio do espirito. A palavra se
organizava em convengdes ao passo que 0 Som conservava-se
livre e puro. Assim, ao passo que a palavra se tornava um
simbolo de compreensdo presa, isto €& dependente de
educacdo, um reconhecimento, a Musica se tornou um simbolo
de compreenséo livre, universal, independente de educacéo,
uma manifestacdo de pura intuicdo. Isso: pode-se muito bem
dizer que a Mdasica é intuicdo pura, pura significando aqui
independéncia absoluta de compreensibilidade consciente
abstrata.™

1 ANDRADE, Mario de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducdo e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.46.
52 Ibidem, p. 46.
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Dessa forma, buscando compreender e interpretar o itinerario investigativo
proposto pelo musicélogo, verifica-se que o0 autor percebia na linguagem
verbalizada, a palavra, uma organizacdo consciente que expressa pela propulséo
verbal as questdes e necessidades de comunicacdo mais imediatas dos seres
humanos. A ambiéncia que conduz a essa caracteristica da linguagem verbal foi
apontada por Mério de Andrade como um simbolo que, por estar preso a
determinadas convencdes, carece de prévia educacdo para que se fundamentem as
habilidades que possibilitam a comunicacéao via palavras.

Entretanto, a linguagem expressa pela musica parece emancipar-se da
palavra. Isso porque seu desenvolvimento abarca além das questdes mais imediatas
da vida pratica em sociedade, para assim satisfazer “as necessidades superiores do
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espirito”°, ou seja, o0 prazer que se intui da contemplacdo auditiva do belo musical.

Esse caminho emancipatoério, porém, ndo se da imediatamente pela sua forma de
objetivacdo. Historicizando o conceito de musica com o objetivo de explicar suas

bases, Mario de Andrade apontou:

A Musica para todos os povos antigos de que temos dados
escritos representava sentimentos determinados. Isso provinha
da necessidade pratica, em que de primeiro se viram 0s
homens obrigados a dar a Musica um entendimento que a
tornasse tdo imediatamente (til quanto a0 menos a palavra.
Depois a tradigdo conservou essa intelectualizagdo exagerada
porém necesséaria dos primitivos. De primeiro a manifestagdo
musical j& considerada como arte organizada foi de simbolos
ritmicos e formais convencionais perfeitamente compreensiveis
como as palavras. Simbolo de base onomatopaica
necessariamente.”

Vé-se assim que, ao analisar o histérico musical, o autor percebeu que o
caminho da musica como linguagem estava amplamente conectado com as
necessidades praticas de comunicar, ou seja, expressar 0s intimos tracos da

singularidade humana na sua manifestacéo cotidiana.™ A partir dessa necessidade,

%% ANDRADE, Mario de. Introducdo a estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. S&do Paulo: Hucitec, 1995, p.46.

>* |bidem, p.50.

195 «p mitologia grega atribuia & musica origem divina e designava seus inventores e primeiros
intérpretes deuses e semideuses [...]. Desde os tempos mais remotos a musica foi um elemento
indissociavel das cerimonias religiosas [...]. A masica grega [...] na sua forma mais perfeita (teleion
melos) estava sempre associada a palavra, a dana ou a ambas; sua melodia e seu ritmo ligavam-se
intimamente a melodia e ao ritmo da poesia e a musica dos cultos religiosos, do teatro e dos grandes
concursos publicos era interpretada por cantores que acompanhavam a melodia com movimentos de
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a musica passou a contar com uma simbologia especifica que a convencionaria

enquanto linguagem compreensivel.

Depois transformados pouco a pouco pelas necessidades
dinamogénicas esses simbolos foram perdendo pouco a pouco
estilizando a evidéncia fisica que lhes dera origem. Essas
necessidades dinamogénicas é que determinaram entdo ao
menos em grande parte as férmulas populares e dividiram a
Musica em musicas nacionais porém aquela base fisica ndo se
perdia dentro das estilizagcdes. A simbologia continuava na
cabeca dos tedricos e no povo por tradicdo mas ndo tinha
nenhuma realidade compreensivel consciente. Mas € porém
essa base fisica representativa que permite a Musica ser
reconhecida e compreendida pela subconsciéncia.**®

Nota-se que a trajetéria da linguagem musical escrita, segundo o autor, tem
como fundamento a tentativa de traduzir e convencionar simbolicamente os sons de
forma a se tornarem passiveis de compreensdo consciente. O construto de uma
linguagem socialmente determinada, no entanto, ndo desqualifica as caracteristicas
fisiolégicas do som, que, segundo Mario de Andrade, sdo propriedades que

encontram ambiéncia no subconsciente.*®’

danca predeterminados.” GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V. Histéria da Masica Ocidental.
Lisboa: Gradiva, 2014, p.17 e 19. Ainda na trajetéria que liga muasica a palavra, encontra-se em
Aristételes a seguinte informacgao: “[...] a arte composta apenas de palavras, metrificadas — com
diversos metros combinados ou apenas um — ou sem ritmo, até hoje permanece sem nome.”
ARISTOTELES. Poética. Colecdo Os Pensadores. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1999, p.37.

%6 ANDRADE, Mario de. Introducdo a estética musical: pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. S&o Paulo: Hucitec, 1995, p.50.

7«0 dominio intelectual humano é complicado e apesar de objeto de estudos continuados da
psicologia experimental ainda nédo se conseguiu determinar-lhe perfeitamente os limites. Até agora sé
se pbdde discriminar nele trés ambientes em contato sucessivo: inconsciente, subconsciente e
consciente. [...] O subconsciente € um dominio livre da cerebracdo humana, independente do ser
consciente e dependendo simultaneamente do nosso ser fisico e das aquisicdes ndo memoriadas do
espirito. Digo ndo memoriadas porque independem dum esforco consciente de meméria e porque
muitas vezes essas aquisicdes nem sdo conscientes. Por exemplo: um homem adquire os habitos do
seu povo e as tendéncias gerais da sua época sem que estes sejam objeto de conhecimento
consciente. Ao mesmo tempo eu disse o subconsciente depende de nosso ser fisico. O que
caracteriza principalmente a obra dum artista e mesmo os gestos dum homem qualquer € o
temperamento, realidade unicamente fisica cujas reagfes vao afetar o espirito. Ainda mais, além do
temperamento cujo reflexo é inconsciente no gesto humano, o subconsciente depende do estado
cenestésico momentaneo. A atividade intelectual subconsciente é de certo modo uma expressédo do
estado fisiolégico, criado pelas cenestesias. [...] O que distingue a atividade subconsciente da
consciente é esse carater de assimilagdo absoluta e imediata que ndo depende de nenhum esforgo,
de nenhuma necessidade, de nenhum interesse pratico.” Ibidem, p.47-48.
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Figura 7 - Manuscrito “Introducéo a estética musical”.**®

Em consequéncia, a parcela fisiolégica da musica tem sua compreenséo
baseada na percepcao intuitiva do ser social. Como sinalizou Mario de Andrade,

recompondo o trajeto investigativo da compreensao musical,

Ela passou de realidade consciente a realidade subconsciente
pela solicitagdo dos interesses fisiologicos humanos porem a
sua inteligibilidade primitiva nunca se perdeu. Era uma
realidade compreendida intuitivamente. Estas reflexdes nos
permitem observar que primitivamente e mesmo ainda em
grande parte com os povos da Antiguidade histérica se deu a
Musica um significado simbdlico por necessidade pratica que
Ihe permitia ser objeto de compreensédo consciente. Porém tais
significados, como o do Maneros no Egito como os ethos dos
modos e dos géneros e dos ritmos mesmo e como 0S NOMOi
gregos eram arbitrarios e convencionais. Convengédo que tinha
porém, sua base real expressiva inicial. Por tudo isso se deduz
gue a Mdusica é a manifestacdo artistica em que se fundem
mais intimamente nossas necessidades fisiolégicas (atividade
visceral e muscular, esta realizada ou ndo) e as necessidades
superiores do espirito (Belo, sintese, intuicdo pura).*®

Logo, tendo em vista seu estatuto da dialética da producao musical, segundo

o qual o som, conscientemente produzido, cria um movimento dinamico entre corpo

158 Cdédigo do documento: MA-MMA-056. Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros - USP, Fundo

Mario de Andrade.
%9 ANDRADE, Mario de. Introducdo & estética musical: pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.50.



92

e mente, identificado gragas a sensibilidade do ser humano, o musicélogo afirmou

ainda que:

A masica é pois assim uma manifestacdo humana que se
conserva intermediaria entre a atividade consciente e a
atividade fisiologica. Ora a parte do ser humano que se
manifesta intermediaria a parte fisica e a parte espiritual é a
subconsciéncia que depende ao mesmo tempo do ser fisico
(cenestesia, temperamento) e do ser espiritual (conhecimentos
juizos). E pois muito provavel que a compreensdo musical,
intuitiva como ja disse, se dé na subconsciéncia que possui a
mesma natureza intermediaria que a Musica.'®

Nesse sentido, procura-se no presente estudo seguir o caminho do texto
reelaborando e comentando o itinerario investigativo de Mario de Andrade, bem
como suas inquietacbes referentes as categorias que poderiam solidificar sua
propositura sobre os fundamentos da compreensdo musical. Pela letra analitica, o
musicélogo buscou uma argumentacdo forjada nas bases da aparicdo do som
musical ao nucleo perceptivo humano. Em outras palavras, o som musical s se
realiza pela instancia da percep¢cdo humana condicionada.

Para além das particularidades culturais, o autor buscou mostrar que a
recepcado humana filtra a qualidade musical segundo as necessidades conscientes e
subconscientes. Assim, pela capacidade de mover dinamicamente os corpos, “pelos
efeitos dinamogénicos”, sua apreensao € conduzida pela particularidade da espécie
humana. O pensador tratou do assunto com o compositor Luciano Gallet em carta,
quando afirmou que:

7

[.] a musica ndo é uma arte intelectual, arte que se
compreenda pela inteligéncia. Hoje esta provado que a musica
exprime os afetos todos, paixdo, raiva, sensualidade
vagamente. Até esses que séo subjetivos. O que ela d& pelos
efeitos dinamogénicos que realiza na gente sdo calma,
efervescéncia, monotonia etc. E como ndo consegue mais do
que isso, ela consegue comover mais que as outras artes
porque desperta no ouvinte um estado misterioso de
sublimidade em que a gente se transporta pros apelos da
subconsciéncia que bem devia se chamar de supraconsciéncia

porque nela é que est&o as “iluminagdes”.**

1% ANDRADE, Mario de. Introducdo & estética musical: pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.50.

°! Carta de Mario de Andrade a Luciano Gallet, 04 maio 1927. Acervo da Biblioteca Alberto
Nepomuceno da Escola de Misica da UFRJ.
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Dessa maneira, o autor indica que a entidade musical encontra ambiente
propicio a compreensdo no nucleo sensitivo humano, situado no subconsciente, de
forma que a dindmica expressa pela muasica atinge e move os afetos e os estados
da alma, que atuam segundo a subconsciéncia humana.

Cabe aclarar com maior precisédo a derivacdo da ideia de dinamica dos
afetos. Para tanto, tomando como referéncia a pesquisa mariodeandradiana, tal
explanacdo remete a solo histérico grego, onde se encontra um primeiro

levantamento sobre a Doutrina do Etos.

A doutrina do etos, das qualidades e efeitos morais da musica,
integrava-se na concepg¢ao pitagérica da masica como
microcosmos, um sistema de tons e ritmos regido pelas
mesmas leis matematicas que operam no conjunto da criagéo
visivel e invisivel. A musica, nesta concepc¢ao, ndo era apenas
uma imagem passiva do sistema ordenado do universo; era
também uma forgca capaz de afetar o universo — dai a
atribuicdo dos milagres aos musicos da mitologia. Numa fase
posterior, mais cientifica, passaram a sublinhar-se os efeitos da
musica sobre a vontade e, consequentemente, sobre o carater
e a conduta dos seres humanos. O modo como a musica agia
sobre a vontade foi explicado por Aristételes através da
doutrina da imitagdo. A masica, diz ele, imita diretamente as
paixdes ou estados da alma - brandura, ira, coragem,
temperanca, bem como os seus opostos e outras qualidades;
dai que, quando ouvimos um trecho musical que imita uma
determinada paixao, fiqguemos imbuidos dessa mesma paixao;
[...]. A doutrina grega do etos, por conseguinte, baseava-se na
conviccdo de que a musica afeta o carater e de que o0s
diferentes tipos de musica o afetam de forma diferente. Nestas
distin¢cdes efetuadas entre os muitos tipos de muasica podemos
detectar uma divisdo genérica em duas categorias: a musica
gue tinha como efeitos a calma e a elevacao espiritual, por um
lado, e, por outro, a musica que tendia a suscitar a excitagéo e
o entusiasmo.'®?

E possivel observar os intimos lagos que configuram a imitacdo dos afetos

na musica, pela projecdo humana por meio da voz.

[...] Visto que a musica que concerne ao canto gravita em torno
das qualidades da voz, e nisto, especialmente, em ser aguda,
média ou grave, pareceu-me que deveria ser primordial que a
virtude desta arte repousasse seu principal fundamento
necessariamente nestas disposi¢cdes [timbricas]. E, ademais,
ndo havendo semelhanca entre cada uma destas paixfes da

152 GROUT, Donald J.: PALISCA, Claude V. Histéria da Masica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 2014,
0.20-22.
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voz [grave, média, aguda], seria irrazoavel que tivessem as
mesmas faculdades. De fato, por serem contrarias entre si —
nascidas de disposi¢cdes [humanas e sonoras] contrarias —,
ocorria, necessariamente, que tivesse propriedades contrarias,
as quais, por sua vez, tinham forca para produzir
reciprocamente efeitos contrarios. Visto que a voz foi
concedida pela natureza aos seres animados, e ao homem, em
particular, para a significacdo de seus proprios conceitos, era
efetivamente racionavel que estas suas qualidades diversas —
fundamentalmente divergentes uma das outras — fossem
adequadas, cada uma por si e distintamente, para expressar
afeicbes determinadas; como também era necessério,
ademais, que cada uma exprimisse, comodamente, as suas
proprias afeicdes e ndo as das outras. De tal modo que a voz
aguda néo pudesse exprimir a afeicdo da média com justeza, e
menos ainda a da grave; nem a grave, inversamente, a da
média, e menos ainda da aguda; nem a média tampouco, a
afeicdo da aguda ou grave. Mas, ao revés, que a qualidade de
uma, sendo necessariamente aquelas opostas e reversas,
surgisse como impedimento a operagdo da outra. A partir desta
ideacdo e fundamento passei a argumentar que se a musica
dos antigos cantasse simultinea e misturadamente varias
areas na mesma cangdo, como fazem nossos musicos com
baixo, tenor, contralto e soprano — ou mesmo com mais ou
menos vozes dispostas a um sO tempo, sem duvida teria sido
impossivel que tivesse podido, galhardamente, mover os afetos
desejados no ouvinte [...]."*

Afetos ou estados da alma s&o manifestacbes que se exteriorizam pela
projecdo vocal. Variando entre grave, média e aguda, traduz, nas palavras do autor,
o estado de manifestacdo da singularidade humana. A voz, nesse caso, é o imo lago
que conduz a expressao singular da vida na sua subjetividade por meio da musica.
A explanacdo feita teve por objetivo criar a ambiéncia historica da doutrina dos
afetos e realcar a concretude de sua propositura.

A leitura mariodeandradiana acerca da compreensao do fenbmeno musical
aponta um delineamento que se forma na urdidura entre o cotidiano e as questbes
subjetivas dos individuos. Segundo o autor, pelas suas qualidades fisicas e
psicologicas, a producdo musical se constréi a partir de nossas caracteristicas
intuitivas e dinamogénicas, percebidas como caracteristicas universais dos seres
humanos, mediante o sentido da audicao.

Ainda que a producéo musical seja concebida de forma particular, tendo em

vista as mais diversas manifestacdes culturais apreendidas na pratica cotidiana, a

8 MEI, Girolamo. A carta. S.., 572. Apud: CHASIN, Ibaney. O canto dos afetos: um dizer

humanista. S&do Paulo: Perspectiva, 2004, p.13.
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expressdo do som enquanto propriedade fisica apresenta caracteristicas universais,

oriundas da natureza.

A natureza oferece dois grandes modos de experiéncia da
onda complexa que faz o som: frequéncias regulares,
constantes, estaveis, como aquelas que produzem o0 som
afinado, como altura definida, e frequéncias irregulares,
inconstantes, instaveis, como aquelas que produzem barulhos,
manchas, rabiscos sonoros, ruidos. [...] No nivel ritmo, a batida
do coracdo tende a constancia periédica, a continuidade do
pulso; um espirro ou um trovao, a descontinuidade ruidosa. [...]
Ao fazer musica, as culturas trabalhardo nessa faixa em que
som e ruido se opbem e se misturam. Descreve-se a musica
originariamente como a propria extracdo do som ordenado e
periddico do meio turbulento dos ruidos. Cantar em conjunto,
achar os intervalos musicais que falem como linguagem, afinar
as vozes significa entrar em acordo profundo e néo visivel
sobre a intimidade da matéria, produzindo ritualmente, contra
todo o ruido do mundo, um som constante. [...] Mas, de todo
modo, o0s sons afinados pela cultura, que fazem a mdasica,
estardo sempre dialogando com o ruido, a instabilidade, a
dissonéncia. [...] Desiguais e pulsantes, 0s sons nos remetem
Nno seu vai-e-vem ao tempo sucessivo e linear mas também a
um outro tempo ausente, virtual, espiral, circular ou informe, e
em todo caso nao cronoldgico, que sugere um contraponto
entre o tempo da consciéncia e 0 ndo-tempo do inconsciente.
Mexendo nessas dimensdes, a musica ndo refere nem nomeia
coisas visiveis, como a linguagem verbal faz, as aponta com
uma forca toda sua para o ndo-verbalizavel; atravessa certas
redes defensivas que a consciéncia e a linguagem cristalizada
opdem & sua acgdo e toca em pontos de ligacdo efetivo do
mental e do corporal, do intelectual e do afetivo. Por isso
mesmo € capaz de provocar as mais apaixonadas adesfes e
as mais violentas recusas. [...] O som é um objeto subjetivo,
gue esta dentro e fora, ndo pode ser tocado diretamente, mas
nos toca com uma enorme precisdo. As suas propriedades
ditas dinamogénicas tornam-se, assim, demoniacas (0 seu
poder, invasivo e as vezes incontrolavel, é envolvente,
apaixonante e aterrorizante). Entre os objetos fisicos, o som é
0 que mais se presta a criacdo de metafisicas. As mais
diferentes concepcdes do mundo, do cosmos, que pensam
harmonia entre o visivel e o invisivel, entre 0 que se apresenta
e 0 que permanece oculto, se constituem e se organizam
através da musica. [...] A musica traduz para a nossa escala
sensorial, através das vibracdes perceptiveis e organizaveis
das camadas de ar, e contando com a ilusdo do ouvido,
mensagens sutis sobre a intimidade animica da matéria.*®*

164

WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989, p.26-29.
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Em sintese, foram debatidas neste topico as particularidades da
compreensdo e dos sentidos humanos da entidade musical segundo a letra
mariodeandradiana, por meio do didlogo com as fontes propostas para o debate.
Tanto pelo trajeto das pontuacées como pelo diadlogo epistolar, Mario de Andrade
debateu insistentemente sobre as propriedades fisicas e psicolégicas da musica,
procurando observar que a habilidade humana em compreender determinada
linguagem ndo € tarefa apenas do nucleo consciente. Tal compreensao reside,
segundo o musicologo, dentro dos limites da inteligéncia humana, porém também no
subconsciente, de maneira que a manifestagdo musical ganha sentido sendo intuida
pelas sensibilidades humanas.

No proximo topico passa-se a discutir em detalhes determinados elementos
musicais, empreendimentos realizados pelo proprio musicélogo com o objetivo de
debater e problematizar as categorias que fundamentam ontologicamente a

objetivacado musical.

2.3 MANIFESTACOES MUSICAIS: CATEGORIAS

A discussao pretendida para esta etapa tem por objetivo problematizar as
caracteristicas dos complexos musicais segundo a letra do musicélogo. Posto de
outra forma, trata-se aqui de discutir pormenorizadamente as particulas que
compdem o todo musical, em sua expressao concreta, interpretando as abstracdes
conceituais segundo a férmula mariodeandradiana.

Para tanto, nota-se que o trajeto da investigagcdo acerca das categorias
musicais em Mario de Andrade se mostra, sob todas as perspectivas, rigorosamente
amplo, uma vez que atravessou toda a vida do autor, marcada por permanéncias e
idiossincrasias em seu pensamento musical. Dessa maneira, procurou-se assentar
esta problematizacdo em um numero restrito de fontes que pudessem contemplar
suas ideias referentes as categorias musicais, desde sua manifestacdo genérica até
certos apontamentos especificos acerca de concepcdes ritmicas ou melddicas.
Buscou-se, assim, clivar alguns comentarios musicais que demonstram sua
percepcao estética, com o objetivo de aproximar a particularidade musicologica de
Mario de Andrade e os tracos que determinaram a sua experiéncia ou, em outras
palavras, discutir as questdes de sua afirmacao enquanto ser social por meio de

Seus escritos.
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O itinerario proposto pela pesquisa consiste em problematizar a musica a
partir da concepcdo mais genérica da expressao musical que o autor aponta pelo
trajeto de sua obra. Em seguida, busca-se verificar as particularidades dos
complexos que compdem a totalidade do fenbmeno musical, para enfim retornar-se
ao elemento inicial, porém sob uma nova perspectiva, pensada e problematizada,
concebida dialeticamente pelas contradicbes que integram sua génese,

fundamentacéao e objetivacao.
2.3.1 Manifestacdo musical

Eis a manifestacdo artistica musical tal qual se realiza
objetivamente. E uma mensagem de amor que o criador envia
a gue o intérprete da da sua vida pessoal pra que o ouvinte
compreenda um desejo de amigo [...]. Amar é a finalidade da
obra-de-arte.'®®

Segundo Mério de Andrade, a for¢a propulsora da criacao artistica, no caso
a muasica, emana da necessidade de comunicacdo dos seres humanos. A
necessidade de expressar as mais profundas percepcbes subjetivas e ser
compreendido por seus semelhantes € que evoca a manifestacdo artistica. A
eminéncia social da musica se deve justamente a uma particularidade humana, a
vida em sociedade. O autor afirma que “é uma mentira dizer-se que pode ter um
artista que crie unicamente pra si"*°®®. Em sintese, discute-se agora a objetivacdo
artistica por meio das entidades sociais e suas rela¢des, segundo o autor.

De inicio, destaca-se nessa discussdo a problematizacdo referente a
ontogénese da manifestacdo musical. Dessa maneira, respeitando o itinerario
proposto pelo musicélogo, a musica serd aqui discutida sob a forma de sua
manifestacdo enquanto categoria analitica.

Pelo fundamento didatico, a analise das entidades musicais aqui discutidas
segue o itinerario da obra Introdugédo a estética musical. Isso ndo significa que a
discussdo sera restrita aos termos da referida obra. Como j4 apontado, o trajeto
investigado de Mario de Andrade é extenso e rico em complexidades, o que acaba

por sugerir desafios ao pesquisador que busca examinar seu pensamento musical.

%5 ANDRADE, Mario de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducdo e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.68.
1% Ihidem, p.55.
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Consideradas as limitacbes que acompanham o presente processo, busca-se
enriqguecer o debate com textos em que o0 musicOlogo aborda os complexos
musicais, tais como melodia, ritmo e sincopa, temas latentes em sua letra.

Discutir a musica €, segundo o autor, tratar da manifestacdo musical. 1sso
significa dizer que essa manifestagéo é categoria que s6 pode existir gragas a “fusao
de quatro entidades distintas: o criador, a obra de arte, o intérprete e o ouvinte”*®’.
As trés entidades sociais e subjetivas séo passiveis de unificacéo, ou seja, o criador
pode ser simultaneamente o intérprete e 0 ouvinte. Nota-se pelo apontado que a
manifestacdo musical é arte eminentemente social e cultural, imediata na sua forma
de expressao e que carece da atuacdo humana para se efetivar. Como ressalta o
autor, “a obra de arte musical € uma mensagem morta que adquire realidade por
meio do intérprete e do ouvinte”*°®,

Assim, analisando a propositura de Méario de Andrade, entende-se que a
musica se realiza por meio de sua manifestacdo, expressa pela relagdo que se
estabelece entre as entidades citadas. Dessa forma, a manifestacdo é concebida
como tal a partir do momento em que a confirmag¢do da musica enquanto musica
seja proporcionada pela atuacdo colaborativa das determinadas entidades com
potencial de consumo, audi¢do. O fundamento que confirma a entidade musical em
sua forma objetiva, em sintese, esta intimamente ligado a razdo que norteia sua
existéncia, a necessidade de comunicar. O musicologo afirma, inclusive, que “o que
leva o homem a criar artisticamente € principalmente o que caracterizei atras como o
desejo de amigo, a comunicagdo com os seus semelhantes”*°.

Sabe-se, no entanto, que a comunicacao artistica se processa de uma forma
mais complexa, apds a superacdo das necessidades de sobrevivéncia mais
imediatas do individuo, como ja apontado ao longo deste trabalho. De forma que,
para a contemplacdo e interpretacdo da manifestacdo artistica, € preciso um
determinado grau de desenvolvimento da consciéncia humana. Tdo somente dessa
forma a comunicagdo artistica se confirma, para além da apreensdo imediata

quando da aparigéo.*™

7 ANDRADE, Mario de. Introducdo a estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducdo e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.55.
168 :

Ibidem, p.61.
%9 Ibidem, p.55.
1% Ao analisar a manifestagdo artistica em sua historicidade, percebe-se a existéncia de estagios
condicionantes de sua expressdo. Isso quer dizer que determinados graus de mediacdo entre sua
aparicdo e sua forma essencial sédo intensificados a medida que a expressao artistica busca por lagos
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2.3.2 Criador

Tomando as entidades em sua abstracao singular, Mario de Andrade propds
problematizar as caracteristicas de cada uma delas. Assim, denominou “criador” a
entidade que representa o artista que cria a obra, no caso da musica, 0 compositor.
Ja foram abordados nesta pesquisa alguns detalhes fundamentais para se entender
as ideias de compositor, utilidade e funcdo social segundo o musicélogo.'”™ Neste
momento cabe destacar os comentarios do autor sobre as particularidades do artista
em comparagao com o “homem comum”. Mario de Andrade concebeu, diferenciou e

qualificou segundo seus critérios o artista, assim sintetizado:

Que é o artista criador? N&o tem nenhuma diferenca essencial
entre ele e os outros homens do mundo. O que o distingue dos
outros homens é antes uma inferioridade que uma
superioridade, uma tal ou qual timidez que o leva de
preferéncia se aplicar as necessidades superiores do espirito a
preferir se servir do Belo que é uma contemplacdo sem posse
pra expressar e se comunicar. Pode-se também dizer que o
artista ama com mais intensidade porque néo realiza seu amor.
A timidez o leva a sublimacdo que ndo € mais do que a
aplicacao dos instintos amorosos em puras idealizagdes. Todos
0s homens tem prazeres estéticos em geral. Também a
imaginacédo criadora é fenbmeno geral. Todos a temos. A vida
de cada homem €é uma expressdo em que a imaginacdo
criadora dele se aplica. N6s todos temos inspiracdes. Porém na
maioria das vezes essas inspiracbes sdo praticas,
determinadas pelas nossas necessidades imediatas. O artista
destroi essa imediatez da necessidade idealizando a vida.'"

de profunda ligagdo subjetiva. Como aponta Schoenberg discutindo que a arte “é, em seu estagio
mais elementar, uma simples imitacdo da natureza. Mas logo torna-se imitagcdo num sentido mais
amplo do conceito, isto é, ndo mera imitacao da natureza exterior, mas também da interior. Em outras
palavras: ndo representa, simplesmente, os objetos ou circunstancias que produzem a sensacéo,
sendo, antes de tudo, a propria sensagdo, eventualmente sem consideragdo ao ‘qué’, ‘quando’ e
‘como’. E a posterior conclusdo acerca do objeto externo, provocador da impressao, reduz-se a causa
de sua insignificante presenca imediata. Em seu nivel mais alto, a arte ocupa-se unicamente, em
reproduzir a natureza interior. Nesse caso, seu objetivo é a imitacao das impressdes que, através da
associagdo mutua e com outras impressdes sensoriais, conduzem a novos complexos, novos
movimentos. Nesse nivel, a concisdo quanto ao motivo exterior é quase de uma insuficiéncia
indubitavel. E, em todos os niveis, a imitagdo do modelo, da sensacédo ou do conjunto de sensacdes,
€ apenas de uma precisao relativa: por um lado, pelas limitacdes de nossa capacidade, e, por outro —
consciente ou inconscientemente —, porque o material da reproducdo é diferente do material ou
materiais da causa. Assim que, por exemplo, pode ocorrer a reproducdo de sensacfes visuais ou
tateis com o material proprio das sensagbes auditivas”. SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Sdo
Paulo: Editora Unesp, 2001, p.55.

"L ver paginas 10 a 16.

2 ANDRADE, Mério de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.57 (grifo nosso).
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Pela expressédo de suas ideias, vé-se que o autor considerou a “idealizagdo
da vida” como particularidade do artista. Esta nasce, contudo, de uma “inferioridade”,
a impossibilidade de gozar do prazer estético, de contemplar a vida no seu
imediatismo, posto que assim o artista ndo satisfaz suas caréncias prementes. Ao
idealizar a vida, o artista nada mais faz do que criar novas mediagbes para
comunicar ao outro, segundo as necessidades superiores do espirito.'”®* Nesse
sentido, afirma ainda que “musico é o que cria pelos sons obras-de-arte que séo
novas manifestacfes de humanidade. S6 cria em Arte quem tem alguma coisa que
dizer*™.

Em sintese, Mario de Andrade buscou evidenciar que a importancia do
artista estd em sua habilidade de comunicar a humanidade de uma nova forma
aquilo que captou de sua sociabilidade pelo estro sensivel. Dessa forma, afirmou
que “o homem é um ser social. O criador s6 verdadeiramente é artista se concorre
pro enriquecimento dessa humanidade a que pertence. A humanidade se enriquece
pela grandeza e diversidade das suas manifestacdes”.*’> A experiéncia do artista ao
efetivar a producédo criativa € resultado da sua insercdo e captacdo nas tramas
sociais.

No entanto, analisando o conjunto de afirmacdes de Mario de Andrade,
ressalta-se um dado importante a luz da propositura mariodeandradiana, a
experiéncia subjetiva. As determinacdes propostas em linhas gerais pelo musicélogo
nao esgotam as possibilidades de analise da subjetividade artistica atreladas a uma
experiéncia social e historica do individuo. Nesse caso, busca-se enfatizar que os
dados da particularidade s6 podem ser confirmados mediante a consideracdo dos

tracos subjetivos da singularidade.

Quanto mais adquire concreticidade, na analise das questdes
singulares, o papel que tem na estética a categoria da
particularidade, tdo mais claramente se revela o fato de que
ndo pode existir um s6 momento da obra de arte — por mais
gue seja possivel objetiva-la em si — que possa ser concebido
independentemente do homem, da subjetividade humana. [...]
A objetividade, portanto, ndo pode ser separada da
subjetividade, nem mesmo na mais intensa abstracdo da
analise estética mais geral. A proposi¢cado “sem sujeito ndo ha

173
174

Ver pagina 23.

ANDRADE, Mério de. Introducdo a estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.59.

7% Ibidem, p.59.
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objeto”, que na teoria do conhecimento implicaria num
equivoco idealismo, € um dos principios fundamentais da
estética na medida em que ndo pode existir nenhum objeto
estético sem sujeito estético; o objeto (a obra de arte) é
carregado de subjetividade em toda a sua estrutura; ndo existe
nele “atomo” ou “célula” sem subjetividade, o seu conjunto
implica a subjetividade como elemento do principio

construtivo.'’®

Dessa forma, “as qualidades humanas existentes na particularidade pessoal,

como a rapidez da percepcgao, a fina sensibilidade em face das impressoes, a

fantasia, etc., sdo a base de toda aptiddo artistica”"".

[...] e se, no curso do trabalho, mesmo esta pode e deve ser
aperfeicoada até atingir altitudes originalmente insuspeitadas,
isto em nada altera o fato de que estamos aqui em face
daquelas qualidades que sdo inseparavelmente ligadas a
particularidade individual, a imediata incomensurabilidade de
cada personalidade. Elas nao formam por si sos a aptidao, mas
constituem sua base fisiologica-psicolégica indispensavel. Aqui
€ possivel e necessario tdo somente um aperfeicoamento, um
desenvolvimento superior do que é inato, ndo uma reviravolta,
n&o uma transformacéo em algo substancialmente diverso.*’®

Nesse sentido, comentando a subsuncéo da subjetividade artistica em favor
da dialética imanente a prOpria obra de arte, Mario de Andrade, em carta
enderecada a Camargo Guarnieri, criticou a excessiva “intervengao” do artista ao
assinalar caprichos estéticos subjetivos que ndo contribuem para a potencialidade

da obra de arte, quando aponta que:

O artista desaparece, 0 artista se esquece de si mesmo, em
beneficio da Unica coisa sublime, da Unica coisa celestial e
humana que existe em arte, a obra-de-arte. [...] Ndo sdo obras-
de-arte que os artistas vém produzindo, mas verdadeiros
autorretratos.*”

78 | UKACS, Georg. Introdugcao a uma Estética marxista: sobre a categoria da particularidade. Rio

de Janeiro: Civilizacédo Brasileira, 1978, p.192.

Y7 Ibidem, p.199.

178 |bidem, p.199.

% Carta de Mario de Andrade a Camargo Guarnieri, 28 [30] ago. 1934. Cf.: SILVA, Flavio (Org.).
Camargo Guarnieri, o Tempo e a Masica. Rio de Janeiro: Funarte; Sdo Paulo: Imprensas Oficiais
de Séo Paulo, 2001, p.238.
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2.3.3 Obra de arte

A obra de arte, segundo Mario de Andrade, € o resultado do trabalho do
artista criador. A qualidade de expressar de forma auténtica um conteudo artistico
captado das relagBes e tramas cotidianas em sua particularidade historica e cultural
€ o0 traco que a determina, demarcando sua originalidade.

Em consonéancia com o conjunto de qualidades que positivam a obra de arte,
tais como autenticidade, rigor metodologico e sua mensagem, € problematizada
ainda em relacdo a sua utilidade e compreensdo. Nesse sentido, o autor aponta o

valor inigualavel da arte popular:

A obra-de-arte mais importante é a anénima, a que se tornou
popular ndo no sentido de moda transitéria porém no
verdadeiro sentido popular. A obra-prima por exceléncia é a
popular porgue se torna de identificagdo ndo mais com um
homem s6 mas com um povo.**°

Méario de Andrade reitera o carater social da arte, afirmando que a obra do
artista “ndo tem preco, ndo se vende, & patriménio comum”.’®! Nesse trajeto,
percebe-se que o autor buscou construir intimas ligac6es entre o social e a arte.
Pelo seu estatuto popular e sua condicdo de patrimonio, a obra de arte assumida
pela palavra de Méario de Andrade ganhou expressao e solidificou-se como entidade
autbnoma, de forma que desde que “esteja feita ela ndo pertence mais ao criador,
este cessa de existir. A obra-de-arte existe por si, independentemente do que a
criou. A obra-de-arte é filho emancipado do pai”.*??

Tomada na sua forma musical, a peculiaridade dessa categoria de obra de
arte com relagdo as demais obras artisticas € que essa “é uma entidade morta a que
o intérprete e o espectador vao dar vida”*®3. A caracteristica particular da obra de
arte musical, em comparacdo com as demais obras de arte, € que depende da
existéncia de outras entidades no seu plano de execucdo para que se confirme
como tal. Exposto de outra forma, como ja demonstrado na palavra do autor, a obra

de arte musical carece da intervengdo do intérprete e da existéncia do ouvinte para

% ANDRADE, Mério de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducdo e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.61.

81 |dem. Entrevistas e depoimentos. Edicdo organizada por Telé Porto Ancona Lopez. S&o Paulo:
T. A. Queiroz, 1983, p.49.

182 |dem, op. cit., 1995, p.61.

'8 Ibidem, p.61.
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que seja contemplada.’®® E inclusive nesse contexto que afirma outra peculiaridade

da manifestagdo musical: “De todas as obras-de-arte a musical é a de condigdo mais

precaria porque carece dum intermediario: o intérprete.”*®°

2.3.4 O intérprete

Na sua forma mais elementar, o “intérprete” é a figura intermediaria entre o
criador e 0 ouvinte na manifestacdo musical, segundo Mario de Andrade. Entidade
responsavel por revelar, de acordo com a execug¢do musical, a obra de arte do

compositor/criador para o ouvinte.

O intérprete revela a obra do musico. Sujeita-se pois
inicialmente a uma passividade absoluta que o leva a
compreensdo da obra e do criador. Em seguida adquirida a
compreensdo deles age ativamente interpretando. Essa parece
na realidade ser a verdadeira funcdo do intérprete. E sob esse
aspecto a subalternidade dele é muito grande. Recria uma obra
alheia. Tem pois que dar a maxima atencdo a ela pra nao
deturpa-la nem prejudicar o criador. A sua sujeicdo deve ser
completa. O seu papel de intermediario nulifica-lhe o valor
pessoal, desaparece. Em tese a precisdo do intérprete pra que
a manifestacdo musical se realize torna a musica a mais
precaria e a mais prejudicada de todas as artes e como
consequéncia deste pensamento o0 intérprete deveria
desaparecer.*®®

A referéncia a compreensao da obra e do criador no fragmento supracitado
evidencia a necessidade das mediacbes para que se possa ter plena fruicdo na
interpretacdo de suas ideias. Pensando na manifestacéo artistica referida pelo autor,
deve-se ter em mente que a obra musical € concebida em registro escrito. Por meio

do manejo de notagbes musicais'®’, o artista criador passa ao papel (partitura) suas

184 “A musica é uma arte social ao exigir certa comunidade de executantes para dirigi-la a uma

comunidade de ouvintes. Toma por evidente que o0 musicista é, pela natureza de sua arte,
dependente dos esforcos de uma sociedade para executar ou cantar a sua obra para a real existéncia
dela. Mesmo o aparentemente abstrato Die Kunst der Fuge [A arte da fuga] — meras notas no
manuscrito de Bach, sem qualquer indicagdo inclusive quanto ao instrumento ou instrumentos para
toca-las — impbe-se, € emocionante e belo em quase qualquer arranjo instrumental.” RAYNOR,
Henry. Histéria social da musica: da Idade Média a Beethoven. Rio de Janeiro: Zahar Editores,
1981, p.19.

%5 ANDRADE, Mério de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.61.

'8 Ibidem, p.62.

87 Segundo o manual Elementos basicos da musica, “Notagdo’ é o nome pelo qual os sons sdo
expressos numa folha de papel. Os monges medievais foram os primeiros a escrever e a indicar em



104

ideias sonoras, como meio de cristalizar uma objetivacéo singular.*®® Em seguida, o
material musical (a obra de arte), agora codificado por meio das nota¢cdes musicais,
pode ser identificado pelo intérprete, que, além das habilidades praticas no manejo
do instrumento musical, também goza da capacidade técnica de leitura e
conhecimento dos simbolos. S6 assim, apds as etapas de mediacao, a manifestacéo
musical tem parte do seu trajeto concluido.

No entanto, retomando a ideia das entidades musicais proposta no inicio
deste topico, se por um lado a existéncia do intérprete é condicdo para a objetivacéo
da obra de arte, por outro, a evocagcdo musical, a realizacdo da obra no plano
concreto, depende tdo somente das maos do criador. Considerado uma fatalidade
pelo musicélogo, o afloramento da personalidade do intérprete ao realizar a
exposicao do material musical € algo que compromete a correspondéncia direta
entre criador e ouvinte. Sua subjetividade se funde ao trabalho do compositor, de
forma que mesmo ao ouvinte mais rigoroso fica impossivel reconhecer as
caracteristicas peculiares de cada entidade, dai a afirmacdo de que a obra de arte

musical seria a manifestacdo artistica mais precaria, segundo Mario de Andrade.

linhas horizontais 0s sons com as respectivas alturas. Inicialmente, usaram uma Unica linha. Mais
tarde, outras foram acrescentadas, formando uma pauta, possivelmente de quatro, cinco, seis ou até
mesmo de oito linhas. Finalmente, a pauta de cinco linhas acabou sendo aceita como a que tinha
mais utilidade e a que proporcionava leitura mais facil. As diferentes notas s@o colocadas tanto sobre
linhas como nos espacos entre elas. Quanto mais alta a posi¢cdo de uma nota na pauta, mais alto
(agudo) sera o seu som.” BENNET, Roy. Elementos béasicos da Musica. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1998, p.11.

188 A ideia de uma mUsica escrita, assumindo um sistema de simbolos e notacdes que configuram a
composicao de uma partitura musical, marca uma particularidade histérica, a maneira como se
pensava o fazer musical. Tanto a notacdo musical como a necessidade de um intérprete diferente do
compositor para a execuc¢do da obra ndo acompanham a histéria da muasica na forma que se
apreende pela letra mariodeandradiana. Ndo é objetivo deste trabalho analisar ou problematizar a
escrita e a notagdo musical. Basta ter claro que o desenvolvimento de uma linguagem simbdlica para
musica busca atender as necessidades praticas que se colocavam para a execucdo musical. A
musica impressa deriva dessa mesma complexidade e tem relevancia a partir do século XV, de
quando datam suas primeiras aparicdes. Como afirma Raynor, “a impressdo de musica veio a ser
uma possibilidade técnica no ultimo quartel do século [XV], mas a dificuldade de reproduzir
graficamente as complexidades da notacdo contemporanea, e a incerteza de um mercado valido para
musica composta no que podemos chamar de principio de consumismo que exigia a quase imediata
substituicdo da obra logo apos ter sido ouvida uma ou duas vezes, tornava a sua publicacdo uma
empresa comercial arriscada”. RAYNOR, Henry. Histéria social da musica: da ldade Média a
Beethoven. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1981, p.118.
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2.3.5 O ouvinte

Parte que encerra o ciclo das entidades sociais que fundamentam a
manifestagcdo musical, “0 ouvinte” € o sujeito que confirma todo o complexo das

mediacbes para a objetivacdo sonora em forma de musica. Nas palavras do autor,

7

Ouvinte é o ser psicologico que toma uma atitude
desinteressada de contemplagdo diante da manifestacdo
musical. Desde que se dé essa contemplacdo necesséria e
imprescindivel o ouvinte toma uma atitude de absoluta
passividade pela qual ele adquire estados de alma que
realmente se originam da obra-de-arte e nao dele. [...] SO é
verdadeiramente ouvinte aquele que se deixa numa
passividade absoluta diante da manifestacdo artistica e entéo
esta disposto a receber dela tudo o que ela da e ndo o que a
gente pde nela.’®

Nota-se, assim, que a fruicdo objetiva da obra de arte esta condicionada a
uma contemplacdo, uma passividade, que na palavra do autor surge como agao
desinteressada, o0 que significa dizer que o ouvinte deve estar descomprometido
com gqualquer necessidade pratica imediata. Ou seja, 0 ouvinte toma a manifestacéo
sonora como objeto contemplativo, de modo que toda a sua atividade intelectual
deve se destinar a ouvi-la.

Pelas caracteristicas apontadas, é possivel inferir que a particularidade da
manifestacdo musical ante as demais manifestacdes artisticas reside no fato de
demandar do espectador, nesse caso 0 ouvinte, um comportamento deveras
distinto, pelo carater desinteressado da linguagem musical, elevada a condicdo de
obra de arte. Dessa forma, Méario de Andrade sugere:

Entre a sugestionabilidade da musica e das outras artes ha,
sendo uma diferenca radical, pelo menos uma diferenca
essencial de percentagem da atividade do espectador. Diante
dum quadro, duma poesia que descrevam qualquer coisa, a
atitude do espectador é duma extrema, sendo total
passividade. O carvalho estd a esquerda, com o0 regato
banhando-lhe as raizes e ha montanhas no longe. Isso a
poesia e o0 quadro dizem e isso nés recebemos, vemos,
concebemos. [...] Diante duma composi¢cdo musical intitulada
“Paisagem”, que tenha por epigrafe essa mesma descrigdo que
0 espectador leia no programa antes de comecar a execugao, a

%9 ANDRADE, Mario de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.65.
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atitude deste espectador difere fundamentalmente como
atividade. [...] Na maioria das vezes esquecera montanha e
carvalho, para ver uma paisagem totalmente dele. Enfim,
diante duma paisagem vista ou lida, nés ficamos
impossibilitados de movimenta-la, enriguecendo-a de
elementos outros que ndo os apenas descritos. I1Sso porque a
nossa atividade é eminentemente, é exclusivamente passiva.
Ao passo que o ouvinte visualizador de masica, é obrigado pela
prépria ininteligibilidade da mdsica, a ter uma atitude
imediatamente ativa e criadora.**

Vé-se assim que, por mais desinteressada que seja a audicdo musical, a
peculiaridade da linguagem ndo permite ao ouvinte a fruicdo psicologicamente
contemplativa e estatica. Pela auséncia de destinacdo imediata, 0s sons musicais
sdo passiveis de livre apreensao e interpretacdo pela comunidade que os recebe,
tendo sua significacdo assentada em solo subjetivo.

Ainda que se possa concluir por deveras tortuosa a interpretacdo do
complexo musical, segundo sugere Mario de Andrade, a passividade proposta ao
ouvinte tem um Unico objetivo, o prazer estético. Tendo como “principio
determinante a sua imediateza”, observa que “o prazer estético ndo necessita de

pensamento pra se realizar’*®!. De forma que argumentou:

O homem inculto geralmente recebe o prazer estético com
muito mais intensidade e facilidade porque n&o sabe ter as
pseudoverdades artisticas. A sua atitude diante da
manifestacao artistica ndo é uma atitude ativa de critica, € uma
atitude passiva de aceitacdo [...] e por isso muito mais exata
que a do pseudo-ouvinte em que a atividade critica é
simultanea a manifestacdo do artista.*®

Nesse sentido, 0 autor buscou esclarecer que a audigcdo musical ndo carece
de prévio estudo para que se desfrute 0 prazer estético. Sua argumentacao
evidencia teor critico contra 0 ouvinte que assume uma acgdo ativa diante da
manifestagdo musical.

Interpretando a  propositura mariodeandradiana, percebe-se que
compreensao e fruicho da manifestacdo musical sdo acdes independentes.

Compreender a musica pode fornecer informagfes das mediacdes até certo limite,

1% ANDRADE, Mario de. Terapéutica musical. In: Idem. Namoros com a Medicina. Sdo Paulo:

Martins, 1972, p.20-21.

%L 1dem. Introducao & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto, introducéo e notas por
Flavia Camargo Toni. Sao Paulo: Hucitec, 1995, p.65.

192 Ibidem, p.66.
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como ja se viu anteriormente. No entanto, a fruicdo pelo prazer estético independe
dos conhecimentos adquiridos previamente no que concerne as particularidades de
determinada audicao.

Uma vez discutidas as entidades sociais que se fundem e confirmam a
manifestagcdo musical, verticaliza-se agora a problematizacdo das categorias
especificas do complexo sonoro-musical da obra de arte. Faz-se importante ressaltar
que toda e qualquer sistematizacdo dos complexos musicais, seja ha sua forma
mais genérica ou em termos rigorosamente técnicos, consiste em experiéncia
historica e cultural, como resultado do trabalho humano. Foram as necessidades
praticas postas enquanto limites a expansao humana que levaram o homem a
explorar seu potencial, por meio da insisténcia em superar as condi¢des limitrofes da
vida, desenvolvendo assim suas habilidades inatas e condicionando sua vida
segundo suas respectivas demandas particulares.

Retornando a analise proposta, a letra mariodeandradiana sugere que duas
caracteristicas particulares possibilitam que a manifestagcdo musical goze de “forca
bioldgica excepcional [...] em comparacdo com as demais artes”.!®® S&o elas,
segundo o autor, a “forca contundente do seu ritmo” e a “indestinagao intelectual do
seu som”.*%*

Postos em andlise, vé-se que ritmo e som se organizam e se objetivam
segundo a atividade humana em ambiéncia compreensivel, seja pela dimenséao
fisiolégica ou psicologica. A necessidade de operar os complexos musicais firma-se
a medida que o ser humano, mesmo nem sempre consciente das consequéncias

totais de seus atos, conscientiza-se da necessidade de comunicar.

A musica, em sua histéria, € uma longa conversa entre o0 som
(enquanto recorréncia periodica, producdo de constancia) e o
ruido (enquanto perturbacdo relativa da estabilidade,
superposicdo de pulsos complexos, irracionais, defasados).
Som e ruido ndo se opdem absolutamente na natureza: trata-
se de um continuum, uma passagem gradativa que as culturas
irdo administrar, definindo no interior de cada uma qual a
margem de separacgdo entre as duas categorias [...]. Enquanto
experiéncia do mundo em seu carater intrinsicamente
ondulatério, o som projeta o limiar do sentido na medida da sua
estabilidade e instabilidade relativas. Esse sentido € vazado de
historicidade — ndo h&d nenhuma medida absoluta para o grau

1% ANDRADE, Mario de. Terapéutica musical. In: Idem. Namoros com a Medicina. Sdo Paulo:

Martins, 1972, p.13.
9% Ibidem, p.13.
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de estabilidade e instabilidade do som, que € sempre producao
e interpretacdo das culturas (uma permanente selecdo dos
materiais visando o estabelecimento de uma economia de som
e ruido atravessa a histéria das mausicas: certos intervalos,
certos ritmos, certos timbres adotados aqui podem ser
recusados ali ou, proibidos antes, podem ser fundamentais
depois). [...] O modo de conceber e praticar as escalas
musicais, nas mais diferentes culturas, é decisivo para a
administracdo da relacdo entre som e ruido, e define o carater
mais estavel ou instavel dos materiais sonoros.'®

A vida se manifesta pelo movimento. O homem pra
compreender o0 movimento o organizou. O organizou de duas
maneiras: uma abstrata consciente a que em geral a gente da
0 nome de tempo (minutos, horas, dias, semanas etc.) e outra
expressiva subconsciente que tem o nome de ritmo. O tempo é
a organizacao abstrata do movimento. O ritmo é a organizagéo
expressiva do movimento.*®

Discutindo sobre as peculiaridades do ritmo nas artes, Mario de Andrade

aponta:

Todas as artes tem ritmo, mesmo as artes da imobilidade, mas
o ritmo musical organiza com mais energia e dinamica do ser.
Isso deriva da sua liberdade. Na masica o ritmo aparece nu, 0
ritmo é puro, sem elementos que o disfarcem e o distraiam. Na
musica, o ritmo nao estd condicionado a formas ou sons
reconheciveis ou explicaveis intelectualmente, como na pintura,
na escultura, na arquitetura, na literatura. Com efeito na propria
poesia e principalmente na orat6ria, Unicas artes que se
aproximam da musica como poder psicologico, o ritmo ainda
aparece condicionado a sons de valor intelectual, as palavras.
De forma que ele se enfraquece, vé derivado grande parte do
seu efeito fisiolégico pelos interesses psicoldgicos da frase.™’

Vé-se que a particularidade do ritmo musical reside na sua independéncia

em relacdo as demais formas de linguagem, como no caso da palavra ou da poesia.

Esclarecendo mais profundamente as carateristicas do ritmo musical, o autor indica

gue sua forca evocativa se perde quando se alia a linguagens atreladas ao nucleo

consciente do ser humano. Entretanto, ganha forga...
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WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989, p.30-31.

1% ANDRADE, Mario de. Introducdo & estética musical. Pesquisa, estabelecimento de texto,
introducao e notas por Flavia Camargo Toni. Sdo Paulo: Hucitec, 1995, p.79.
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Ao passo que o som musical ndo tem sentido algum, ndo diz
coisissima nenhuma reconhecivel pela inteligéncia como
representacao, quer do mundo exterior, quer do nosso mundo
interior. Qualquer palavra e qualquer agenciamento de
palavras, desvia 0 seu poder ritmico para a representacao
duma imagem ou dum juizo que nada tem que ver com 0 ritmo
e o Iimpurifica. Na musica, como o0s sons ndo sé&o
representacdo de coisa alguma, e as melodias sdo puras
imagens sonoras de sentido préprio, o ritmo se apresenta puro,
indisfarcado, nédo desviado, contendo a sua significagcdo em si
mesmo. Dai poder ele manifestar toda a sua violenta forca
dinamogénica sobre o individuo e sobre as multiddes.**®

Nesse sentido, percebe-se que o ritmo musical é a instancia que encontra a
mais farta conexdo somatica quando em contato com os seres humanos, justamente
por se despir de desvios intelectuais. Tais desvios nada mais sdo do que elementos
captados pela consciéncia humana — formas de linguagem de apreensdao mais
imediata, como as letras e poesia — que, por encontrarem codificacdo consciente,
suprimem fortuitamente uma intima e exclusiva conexdo do consciente com o ritmo
musical.

A ambiéncia que possibilita a fruicdo do ritmo musical é fruto de uma
identificacdo por meio dos sentidos, historica e culturalmente condicionados.
Propondo uma interpretacdo da letra do musicélogo, isso significa dizer que a

manifestacao ritmica da musica € um reflexo estético da vida cotidiana.

N&o ha duvida de que a existéncia biolégica dos homens (e
dos animais) assim como os dados de seu mundo circundante
apresentam inameros fendbmenos ritmicos [...]. Por um lado, os
elementos da ritmica da natureza que envolve o homem (dia e
noite, estagdes etc.). [...] A vivéncia desta ritmica da natureza
externa pressupde pois a sensacgdo, a convic¢cdo de uma certa
“seguranca” a respeito de seu funcionamento regular. Tal
afirmacéo explica-se “que um ritmo de tais fendmenos naturais
nao pode ser percebido para além de sua sucessao, relevo, se
concebem objetivamente inquestionaveis, como absolutamente
independentes de nossa intervencdo”. Por outro lado existem
determinados fendmenos ritmicos da existéncia somatica do
homem (respiragdo, batimentos cardiacos, etc.). Embora
durante muito tempo tenham sido pouco conscientes, esses
fenbmenos tem necessariamente grande influéncia em todo o
comportamento humano [...] o ritmo é pois um elemento da
existéncia fisiolégica do ser vivo. **°

1% ANDRADE, Mario de. Terapéutica musical. In: Idem. Namoros com a Medicina. Sdo Paulo:

Martins, 1972, p.14.
%9 LUKACS, Georg. Estetica: La peculiaridad de lo estetico. 1- Cuestiones preliminares y de
principio. Barcelona/ México, DF: Ediciones Grijalbo, 1966, p.266-267.
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Justamente por integrar os fendmenos mais essenciais da vida desde a sua
etapa mais incipiente, as manifestacdes ritmicas da vivéncia objetiva se entrelacam
nas manifestacdes artisticas pelo laco supostamente urdido em ambiéncia humana.
O ritmo musical, por sua aparicdo elementar, de percepcédo imediata e fisioldgica,

consegue expressar esteticamente tais tragos da vida pratica.

O ritmo estd na base de todas as percepcbes, pontuadas
sempre por um ataque, um modo de entrada e saida, um fluxo
de tensdo/distensdo, de carga e descarga. O feto cresce no
Utero ao som do coracdo da mae, e as sensacoes ritmicas de
tensdo e repouso, de contracdo e distensdo vém a ser, antes
de qualquer objeto, traco de inscricdo das percepgoes. [...] A
Musica é capaz de distender e contrair, de expandir e
suspender, e condensar e deslocar aqueles acentos que
acompanham todas as percepgbes. O ritmo é a forma do
movimento, ou a forma em movimento, que a mausica da a
perceber geralmente através de um pulso, um certo batimento
regular e periédico (muitas vezes apenas implicito), que serve
de base a variacbes de motivos longos e curtos, rebatidos
entre os tempos e contratempos. Esse rebatimento pulsante
depende das acentuacdes, dos pontos tdnicos e atonos
dancando o tempo, variagfes sutis de intensidade que definem
o seu perfil e seu fluxo.?®

2.3.7 Indestinacéao intelectual do som

Todas as artes usam de elementos que séo imagens da vida,
diretamente compreendidas pela inteligéncia. Se um quadro, se
uma poesia nés compreendemos também pelo que eles nos
representam da vida, e é reconhecido pela nossa experiéncia,
se a prOpria arquitetura é compreensivel pela finalidade pratica
de suas formas, portas para entrar, tetos para cobrir, etc.; a
musica, pelo contrario, ndo contém imagens que sejam
representacdes inteligiveis.”®*

A ‘“indestinagéo” intelectual do som musical é reconhecida por Mario de
Andrade também como elemento que conduz a musica para uma ambiéncia humana
pela sua excepcional for¢ca biologica. Fundamentalmente, indestinacao intelectual
significa n&o conter representa¢gfes imediatas passiveis de ilagbes referentes a vida
pratica objetiva, como por exemplo a palavra. Por essa peculiaridade o “som

musical, se por um lado deixa que o ritmo se manifeste em toda a sua forca, puro e
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sem desvio, por outro lado também se manifesta puro e sem desvio, contendo a sua

significagdo em si mesmo.”?%

Assim, a analise da escritura mariodeandradiana permite afirmar que, ao
manifestar-se em sua forma “pura”, proveniente da agdo humana — sendo tocado por
algum instrumento ou expresso pela voz —, 0 som musical, destituido de elementos a
confirmar sua imediata ambiéncia humana, palavra, expressao evocativa de sons
onomatopaicos ou qualquer significado imediato a consciéncia, apresenta-se como
ordenacdo sonora que, entretanto, ndo se afirmou de forma cristalizada ao longo da
histéria. Trata-se aqui de um processo que se determina pela heranca historica e
cultural. Em outras palavras, busca-se afirmar que a leitura da dimens&o sonora e
sua respectiva ambientacdo e compreensdo repousa em cenario de significacao

histérica e cultural.

Para fazer musica, as culturas precisam selecionar alguns sons
entre outros. [...] Para fazer esse recorte, que equivale a
decomposi¢do arbitraria do continuo e consiste na
decomposi¢cdo do continuo das alturas melddicas numa
infinidade de escalas musicais possiveis, as culturas estardo
fundadas na intuicdo de um fendmeno acustico decisivo, que €
a série harménica subjacente a cada som. Por razdes fisicas
gue ndo cabe explicar aqui, uma corda, vibrando numa certa
frequéncia  fundamental, ressoa internamente outras
frequéncias que sdo seus mdltiplos, frequéncias
progressivamente mais rapidas, muito dificiimente audiveis,
mas que compdem o corto timbristico do som [...]. Um som
musical, de altura definida, tocado por um instrumento, ou
cantado por uma voz, ja tem, embutido dentro de si, um
espectro intervalar. Isso vale dizer que ele contém ja uma
configuracdo harmoénica virtual, dada por mdltiplos intervalos
ressoando a0 mesmo tempo. Mais do que uma simples
unidade que vai produzir frases melédicas, cada som ja é uma
formacdo harménica implicita, um acorde oculto. [...] Todas
melodias existentes sdo compostas com um numero limitado
de notas. Assim como a lingua comp@e suas muitas palavras e
infinitas frases com alguns poucos fonemas, a musica também
constroi sua grande e intermindvel frase com um repertorio
limitado de sons melédicos (com a diferenca de que a musica
passa diretamente da ordem dos sons para a das frases, sem
constituir, como a lingua, uma ordem de palavras).”®

292 ANDRADE, Mario de. Terapéutica musical. In: Idem. Namoros com a Medicina. S&o Paulo:

Martins, 1972, p.19-20.
293 WISNIK, José Miguel. O som e o sentido. Sado Paulo: Companhia das Letras, 1989, p.59-60 e 71.
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Historica e culturalmente estabelecida, a relagdo entre som e palavra pode
ser explicada pelas contradicbes imanentes a comunicacdo pela via artistica
socialmente determinada. Durante um longo periodo da historia social da arte, a
manifestacdo musical pagou tributo a comunicacéo linguistica verbal, de forma que
0s ritmos musicais respeitassem os fundamentos ritmicos das palavras, o texto da
poesia fosse claramente cantado e entendido pelos ouvintes e os floreios da
composi¢cdo musical ndo desvirtuassem a apreensao da mensagem poética. Deve-
se levar em conta que as idiossincrasias na relacdo entre som e palavra atendem a
um constante exercicio de superacao das dificuldades comunicativas e surgimento
de novos desafios, segundo a dialética social, posto que tais desafios derivam em
maior parte do carater da inteligibilidade do texto musical.

Deve-se ter em mente que, até a completa dissolucdo da sociedade feudal,
0s principios da composicdo musical, atrelados ou ndo as ordens dominantes,
buscaram em sua maioria respeitar as diretrizes do texto poético. Tracando uma
audaciosa linha do tempo, percebe-se que desde a Poética de Aristételes até os
tratados musicais de Gioseffo Zarlino (1517-1590) durante o renascimento ressaltam
a importancia do texto frente ao conteldo musical. A emancipacdo do material
musical de ordem estritamente sonora com relacdo ao conteudo poético ndo pode
ser avaliada segundo um aspecto cronoldgico especifico, mas percebe-se um
namero de composicfes estritamente instrumentais ja em fins do século XVII. Isso
nao significa dizer, no entanto, que a musica puramente instrumental ndo era
praticada anteriormente.?*

Neste capitulo foram expostos alguns pensamentos mariodeandradianos no
gue concerne aos aspectos artisticos e estéticos da mdusica. Extraindo da
epistolografia musical (interlocutores musicos) 0s elementos centrais dessa
discusséo, procurou-se dialogar com as demais producbes do autor, que buscou
levar o debate estético para aléem de uma apreensdo meramente artistica, mas
vinculando a necessidade do debate das funcbes sociais do artista. Fundado em
solo histdrico, o debate estético proposto pelo professor € marcado pelos eventos
sociais que encontram vida em sua letra. Sejam os movimentos politicos brasileiros
ou as guerras mundiais, o pensamento critico do autor buscou atinar para as

guestdes praticas da arte frente aos eventos cotidianos.

2% Um estudo de grande envergadura pode ser visto em: GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V.

Historia da Muasica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 2014.
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Para a etapa seguinte, pretende-se inserir no debate os interlocutores de
Mario de Andrade. Tanto os contemporaneos que o acompanharam em vida como
pesquisadores futuros que de alguma forma preocuparam-se com a questao musical

fundamentada pelo autor.
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N&o se ensina musica no Brasil, vende-se virtuosidade.?®

O ano era 1935. Méario de Andrade discursava durante sua oracdo de
paraninfo para os alunos e alunas formandas do Conservatério Dramatico Musical
em cerimdnia de encerramento das atividades daquele ciclo. A essa altura ja havia
assumido o cargo de direcdo do Departamento de Cultura da cidade e, na trama dos
servicos de escritdrio, o artista se perdia em meio a burocracia do novo oficio.

Como de costume, o professor Mario de Andrade, mesmo afastado dos
afazes pedagdgicos no Conservatorio, era convidado para discursar ao corpo de
egressos daquele periodo. J4 havia discursado algumas vezes no passado,
conforme registros encontrados referentes aos anos de 1922 e 1925. Dessa feita, no
entanto, o discurso parecia sofrer das vicissitudes causadas pelas experiéncias na
lida da burocracia estatal, somadas as crises pedagdgicas enfrentadas pelo
professor. Vale lembrar que, em 1931, o inquieto pedagogo ja havia se envolvido
nos malogrados projetos de reforma curricular do Instituto Nacional de Musica.

O ponto central da critica proferida pelo autor no fragmento destacado é o
virtuosismo. Em termos amplos, Andrade criticava o aprendizado da musica
estritamente técnico, com finalidades performéticas. Defendeu ao longo de sua vida
um projeto pedagogico musical em que a formacdo de novos artistas estivesse
condicionada para além da mera performance instrumental, seu desejo era uma
formacdo para o completo dominio dos fundamentos, da histéria e das técnicas
artisticas.

Neste capitulo pretende-se problematizar as particularidades da perspectiva
mariodeandradiana imersas na trama cultural em que se inseria. Para tanto, além do
trato com as fontes, estabelece-se aqui didlogo com outros interlocutores que se

debrucaram sobre o tema.

%5 ANDRADE, Mério de. Cultura musical. In: Idem. Aspectos da musica brasileira. Belo Horizonte/

Rio de Janeiro: Villa Rica, 1991, p.189.
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3.1 OBRA LITERARIO-MUSICAL: OBJETIVACAO

O itinerario da presente pesquisa foi elaborado com base em fontes colhidas
da obra literario-musical de Mario de Andrade. Em outras palavras, o ponto de
partida definido é investigar e problematizar os escritos em que o autor trata da
tematica musical, tanto na perspectiva estética como na estrutural, debatendo sobre
0S agentes que compunham ou tocavam musica.

Pelos caminhos percorridos até aqui, pode-se dizer que de seus escritos
emanam ideias comprometidas com as circunstancias em que foram concebidas.
Sua escrita evoca diversas experiéncias vividas e uma consciéncia que se
transforma por meio das acdes adotadas na pratica das necessidades materiais e
concretas. Assim, pensamentos ora coerentes, ora em franca contradi¢do

evidenciam-se na analise de suas teses, vivamente narradas.

O senso pratico € uma das carateristicas de muitos narradores
natos. [...] Isso aponta para 0 parentesco entre esse senso
pratico e a natureza da verdadeira narrativa. Ela traz sempre
consigo, de forma aberta ou latente, uma utlidade. Essa
utilidade pode consistir por vezes num ensinamento moral, ou
numa sugestao pratica, ou também num provérbio ou norma de
vida — de qualguer maneira, o narrador € um homem que sabe
dar conselhos ao ouvinte [...]. O conselho tecido na substancia
da vida vivida tem um nome: sabedoria.”®

Dessa forma, cabe notar a praticidade com que Mario de Andrade escrevia,
expressava as suas experiéncias, fornecendo dados concretos sobre as condicdes
estruturais da mauasica no Brasil. Retomando a ideia exposta na epigrafe deste
capitulo, para além de mera ilustracdo, percebe-se o potencial da critica ao
virtuosismo tecnicista em confronto com o aprendizado musical. Por tras do
elemento critico, ou melhor, buscando compreender a concretude das percepcoes
do professor, observa-se um cenario de instabilidades quanto a formacdo e

manutenc¢ao da classe musical.

2% BENJAMIN, Walter. O narrador: Consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov. In: Idem. Magia e

técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012,
p.216-217.
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Tendo completado naquele momento um ano de servigos na dire¢do do
Departamento de Cultura, Mario de Andrade reclamava que “N&o existe um
mecenas no Brasil [...]. N6s s0 podemos realmente contar com as iniciativas
oficiais”®®’. Vé-se que os mecanismos artisticos e musicais, segundo Mario de
Andrade, estavam limitados aos interesses do Estado, que por sua vez
comprometia-se a oferecer ao publico obras de artistas consagrados em vez de
fomentar novas producdes.

Conforme se pode observar, “Na verdade, o que havia ndo era a auséncia
de compositores atuantes, mas a falta de um mercado de musica de concerto capaz

de estabelecer a reputacdo de compositores locais”*®

, de forma que, sem o0s
esforcos do diretor do Departamento de Cultura, a subvencéo artistica para além da
manutencao do gosto das elites seria inexistente.

Nessa conjuntura, é possivel notar que a motivacédo da escrita do professor
residia, em parte, na preocupacdo com um cenario musical caracterizado pela
pulverizacdo de sua classe. E a acdo pedagdgica na formacao desses artistas seria

ponto essencial para a inversdo desse quadro.

Quererieis talvez observar o fenbémeno do Conservatério
Dramético e Musical de S&o Paulo? Quem quer Ihe conheco os
estatutos e a constituicdo didatica, se convencera da finalidade
popular da nossa casa. Pelos seus precos e pelas poucas
credenciais de educacéo escolar que exige dos seus alunos, é
evidente que o Conservatorio ndo se destina a formacdo de
elites musicais refinadissimas, porém a popularizacdo da
musica.?®

Partindo da andlise dos escritos do professor, algumas questdes podem
surgir no bojo do discurso apresentado. No caso, questiona-se aqui a exemplaridade
da instituicdo Conservatério Dramético e Musical de S&o Paulo no que concerne aos
projetos vislumbrados pelo orador. Como apresentado em discussdo anterior (ver
capitulo 1, item 1.1), Mario de Andrade ingressou no Conservatorio Dramatico e
Musical de Sdo Paulo em 1911, quando tinha 18 anos. Sabe-se que o irméo Renato

ja frequentava a mesma instituicio anos antes. Tendo aquele momento ja

297 ANDRADE, Mario de. Cultura musical. In: Idem. Aspectos da musica brasileira. Belo Horizonte/

Rio de Janeiro: Villa Rica, 1991, p.191.

2% EGG, André. O modernismo musical no Brasil. In: EGG, André; FREITAS, Artur; KAMINSKI,
Rosane (Orgs.). Arte e politica no Brasil: modernidades. Sao Paulo: Perspectiva, 2014, p.355.

299 ANDRADE, op. cit., p.189.



118

vivenciado diversas experiéncias com relacdo a musica, o entdo aluno empenhou-se
no aprendizado da teoria e da técnica musical, o que possibilitou que em pouco
tempo de Conservatério ja fosse convidado para ser aluno de matérias tedricas. Em
1922, Méario de Andrade foi chamado a integrar o quadro de professores da mesma
instituicdo, fato simbdlico para que se possa analisar seu discurso de paraninfo.

Seguindo a perspectiva de analise proposta, ainda que ndo seja objetivo
desta pesquisa investigar as estruturas pedagogicas e a composicao do substrato
discente do Conservatorio, a documentacdo deixada pelo professor revela-se
intrigante quanto aos seus anseios. Esperava que a fungcédo da entidade pedagdgica
fosse incluir e popularizar a masica — segundo sua concepc¢do de musica artistica —
entre o segmento populacional mais amplo da cidade de Sdo Paulo. Fosse mediante
as poucas exigéncias quanto a educacao escolar ou pelos baixos precos a serem
pagos pelos alunos e alunas como mensalidade, esses fatores assumiam
preponderancia na argumentacdo a favor do papel popularizador da escola de
musica em questao.

Porém, analisando os tempos de aluno de Mario de Andrade e, anos mais
tarde, o perfil dos estudantes da classe do entdo professor, pode-se questionar 0
quadro social dos frequentadores e frequentadoras do Conservatorio. O préprio
Mario de Andrade herdara condicbes materiais que o colocavam em situacdo
deveras divergente se considerada a média da formacéo social no periodo. Vale

notar que:

Nesse momento, o impulso de crescimento de Sao Paulo gerou
um excedente social que sua estrutura urbana e o
desenvolvimento econbmico eram incapazes de absorver e
acomodar em formas permanentes de ocupag¢do e sustento.
Deste modo, principalmente negros e imigrantes passam a
organizar suas vidas a partir de papéis informais, improvisando
das mais variadas formas de sobrevivéncia.*'°

Problematizando as falas do orador ante os dados sobre a formacao social
do periodo, é possivel ter ideia, ainda que de forma limitada, do quadro plural e das
diferentes condicbes materiais que invadiam o espectro social. Notadamente as
inquietacbes que refletem a singularidade do professor surgem da sua trajetéria

subjetiva vinculada as condi¢cdes materiais da vida. As contradicbes entre as mais

1% MORAES, José Geraldo Vinci de. As sonoridades paulistanas: a musica popular na cidade de

Séao Paulo - final do século XIX ao inicio do século XX. Rio de Janeiro: Funarte, 1995, p.120.
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diversas formas de viver limitariam as afinidades culturais, de forma que, devido as
respectivas condicdes materiais, o gozo e a fruicdo da vida dos trabalhadores
estariam condicionados as particularidades historicas do desenvolvimento industrial
capitalista de Sao Paulo.

Apesar do quadro, ndo significa dizer que n&o havia estratégias para se
ouvir musica. Com a expansao do capitalismo em solo paulista, novas formas de ver,

sentir, pensar e ouvir se forjaram.

Na Sé&o Paulo de fins dos anos 20, bastava ndo chover — e
haver muasica — que nao faltariam os basbaques. No Triangulo
Central, os passantes encetavam um caminhar vagaroso
gquando ouviam os primeiros acordes da vitrola ecoando o
Gltimo tango ou a mais nova modinha. Funcionarios sem
importancia, vendedores, desempregados, ou um publico “mais
bem posto, de maneiras comedidas, de bengala e de pasta”,
todos acabavam demorando-se diante das vitrines sonoras,
“fingindo verem as musicas expostas”. [...] Era o “lirico [...]
abstrato [...] sem gestos, sem tenores ou primadonas, o lirico
em lata, de distribuigcdo gratuita como um brinde comercial”. Ali,
parados diante das musicas expostas, desejavam sofrer as
tristezas e o lirismo de um fado ou opereta, num comedimento
dolorido, e arriscavam movimentar alegremente seus ombros e
maxilares quando envolvidos pelas marchinhas carnavalescas
ou sambas do momento.**

Novos elementos possibilitavam a circulacdo da musica na cidade. Ainda
gue as transmissdes orais representassem uma parcela do acesso a musica nas
ruas, fora dos recintos das elites, de forma gratuita, mundana e ordindria, préatica
secular transmitida desde o periodo colonial, a introducao da musica mecénica e da
vitrola como tecnologia para reproduzi-la possibilitou um aumento consideravel na
difusdo do repertério, até entdo desconhecido por grande parte da populacéo

citadina, que nao frequentava as salas de concerto.

Em meados da década de 1920, no Brasil e em toda a América
Latina, a reprodugcdo do som por meio de gramofones ou
fonografos ndo era uma realidade desconhecida. As ruas das
capitais latino-americanas conheciam bastante bem esse som
[...] desde inicios do século XX.?*?

2 GONCALVES, Camila Koshiba. Vitrola paulistana pelos olhos e ouvidos de um basbaque-

andarilho. In: MORAES, José Geraldo Vinci de; SALIBA, Elias Thomé (Orgs.). Histéria e Misica no
Brasil. S8o Paulo: Alameda, 2010, p.321-322.

12 pEREZ GONZALES, Juliana. Da musica folclérica & misica mecanica: Mario de Andrade e o
conceito de musica popular (1897-1945). Sdo Paulo: Intermeios, 2015, p.172.
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E, portanto, significativo notar a popularizagdo, bem como as diversas
formas de sentir e ouvir as manifesta¢cées musicais. Os novos meios de reproducéo
musical, aliados as praticas anteriores, representavam para o substrato social
multiplas possibilidades de fruicdo material da musica, para além das salas de

concerto.

A cidade ia gerando assim, incessamente, dia e noite, uma viva
e intensa musicalidade que retratava de algum modo a vida
dos paulistanos. Varias formas musicais povoavam a cidade
colaborando para construir esta polifonia dos sons da trilha
sonora que acompanhava o cotidiano de S&o Paulo. A
producéo e difusdo destes sons se materializavam nas ruas de
inlmeras maneiras: poderia ocorrer de modo informal com os
pregdes e serenatas, com uma relativa organizagao atraves do
choro, ou entdo com as bandas, grupos geralmente
institucionais, mas gque ocupavam e animavam as ruas com
seus sons.?*?

Em meio a ebulicdo comercial e cultural que transformava as maneiras do
ouvir musical, as tendéncias tecnicistas que proclamavam o virtuosismo como a
quintesséncia musical e ao desinteresse do mecenato privado em acoes
espontaneas para dinamizar o mercado musical, Mario de Andrade creditava sua

esperanca de resisténcia aos formandos e formandas do Conservatorio.

Compreendeis certamente o que significam estes enxames
sonoros de diplomandos que o Conservatdrio solta anualmente
sobre o corpo do nosso Estado. Sao ja muitas centenas de
artistas menores que se perderam na multiddo nacional,
tocando e ensinando. [...] O que me orgulha sois vds, senhores
diplomandos, é o enxame. O que me orgulha é a professorinha
andnima do Bexiga ou da Mo6ca, a mulher de Taquaritinga ou
Sorocaba, que ensina seu Beethoven ou, dormidos os filhos,
inda soletra aos ouvidos da rua algum noturno de Chopin.***

A preocupacao em ressaltar o “enxame”, ou seja, o grupo de formandos e
formandas que, uma vez concluidos os estudos, engrossariam o caldo de musicistas
da cidade, agora profissionais, assumia em seu discurso um sentido amplo que cabe
agora discutir. Dois elementos que se caracterizam pela particularidade do periodo

podem fornecer alguns caminhos para a compreensdo do valor do “enxame” de

13 MORAES, José Geraldo Vinci de. As sonoridades paulistanas: a musica popular na cidade de

Sao Paulo - final do século XIX ao inicio do século XX. Rio de Janeiro: Funarte, 1995, p.130.
214 ANDRADE, Mario de. Cultura musical. In: Idem. Aspectos da musica brasileira. Belo Horizonte/
Rio de Janeiro: Villa Rica, 1991, p.189.
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musicistas a compor 0S estratos populares paulistas — ambas as questbes
relacionadas as condicdes objetivas do fazer musical da cidade e aos aparatos que
o condicionavam. O primeiro elemento seria a lacuna existente entre 0os notorios
compositores brasileiros do passado, a exemplo de José Mauricio e Carlos Gomes,

e a pouca reverberacdo nacional dos compositores do periodo.

Problema grave do meio musical com o qual se deparavam 0s
modernistas era a inexisténcia de compositores ativos em S&o
Paulo. Ndo s6 compositores. Sdo Paulo também néo tinha
nenhuma orquestra ativa, e as temporadas operisticas eram
muito timidas. Nesse sentido, a emergente capital da provincia
cafeeira ainda era pouco desenvolvida, especialmente em
comparagdo com o Rio de Janeiro, que tinha atividade
orquestral permanente desde os tempos da corte, e uma
instituicdo de ensino consolidada desde 1855 (Conservatério
Imperial).?*®

O segundo elemento que se pode supor na interpretacdo de Mario de
Andrade quanto ao estado conjuntural da profissdo era a existéncia de poucas

entidades estaveis dispostas a contribuir para a existéncia de um mercado musical.

Em contraste com o Rio de Janeiro, a vida musical de Séao
Paulo girava em torno de umas parcas instituicoes,
especialmente o Conservatorio Dramético e Musical fundado
em 1909, e a Sociedade de Cultura Artistica (SCA), criada em
1912 e atuante principalmente na promocao de conferéncias e
uns poucos concertos.*®

Nesse caminho, buscando problematizar as ideias de Mario de Andrade
acerca das condi¢cdes materiais do oficio musical na cidade de Sdo Paulo, supde-se
que, para o professor, estar a frente do grupo de pessoas que se formavam
musicistas aquele periodo era a oportunidade de exaltar suas inquietacbes quanto
as contradicbes entre a cultura musical e o diletantismo virtuosistico. Em outras
palavras, por meio do discurso proclamado, o orador parecia esperar que, com a
consisténcia de elites “letradas” musicalmente, o meio musical, fosse nas relacoes
entre professores e alunos, fosse por meio dos aparatos que possibilitavam a

realizacdo de espetaculos musicais, tornasse-se dindmico e gozasse de autonomia.

215 EGG, André. O modernismo musical no Brasil. In: EGG, André; FREITAS, Artur; KAMINSKI,
Rosane (Orgs.). Arte e politica no Brasil: modernidades. Sao Paulo: Perspectiva, 2014, p.358.
218 |bidem, p.358.
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Destaca-se, mais uma vez, que a fala do professor naguele momento
atendia as circunstancias de sua experiéncia pessoal, sobretudo aquela a frente do
aparato estatal, enquanto diretor do Departamento de Cultura da cidade. Entre os
anos de 1935 e 1938 o musicélogo ocupou o cargo de diretor no Departamento de
Cultura da cidade de S&o Paulo (ver cap. 1). Nesse momento Andrade teve a
oportunidade de vivenciar a burocracia do sistema estatal para implantar seus
projetos, que sintetizavam, conforme suas percepcdes, as necessidades de

instrumentalizacédo e educacao dos populares.

Os projetos visavam, por um lado, a fixacéo e a preservacao da
cultura nacional, bem como a formacdo de técnicos
especializados; por outro, dirigiam-se a coletividade, de
imediato, com as bibliotecas, programacdo de concertos e o
incentivo aos conjuntos amadores. Dentre os projetos [...]:
criagdo do Coral Popular, ampla franquia aos Concertos
promovidos pelo Departamento, abertura de parques infantis
com programacdes estudadas para cada regido do municipio.
A Discoteca Publica, com dotacdo especial para a compra de
aparelhos e discos, atraia cada vez mais ouvintes, inclusive em
audicbes comentadas. A populacdo tinha também pronto
acesso ao Coral Paulistano e Madrigal formado por alguns
cantores do grupo maior, Orquestra Sinfénica, Quarteto e Trio.
Contava também com duas bibliotecas particulares [...]. Os
projetos que requisitaram mais tempo para se efetivar foram: a
construcdo do novo edificio da Biblioteca Municipal [...], o
restauro de documentos sobre a Histdria dos municipios do
Estado, o inventario dos monumentos a serem recuperados
pelo Patriménio Histérico e Artistico Nacional e as premiagdes
para trabalhos publicados na Revista do Arquivo Municipal. Os
levantamentos demograficos das zonas da cidade, as
pesquisas folcloricas de ambito nacional e um museu que
registrasse depoimentos de personalidades ilustres — 0 museu
da palavra — foram pensados pelo interesse que
representariam acumulativamente, formando futuras colegbes
de dados sobre a historia de Sao Paulo. A Sociedade de
Etnografia e Folclore, formada em 1936 e extinta em 1938,
forneceu subsidios para muitos destes trabalhos.?*’

Ao mencionar os projetos empreendidos, podem-se notar alguns elementos
nodais evocados pelo pensamento mariodeandradiano. Foi assim, por exemplo, com
a percepc¢do dos organismos voltados ao inventario e coleta das expressdes sociais
em sua materialidade histérica. Nesse sentido, também como iniciativa do

Departamento de Cultura, foi que surgiu a Missao de Pesquisas Folcléricas.

#" TONI, Flavia Camargo. A miss&o de pesquisas folcléricas do Departamento de Cultura. S&o

Paulo: Centro Cultural S&o Paulo, 1989, p.20.
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A Missédo de Pesquisas Folcléricas foi a concretizagdo de um
longo projeto sonhado por Mario de Andrade, Paulo Duarte e
Oneyda Alvarenga. [...] O grupo enviado pelo Departamento de
Cultura era composto por quatro pessoas, escolhidas por Mério
de Andrade: Luis Saia, Martin Braunwieser, Benedicto Pacheco
e Antonio Ladeira. Luis Saia era o técnico geral, estudante de
engenharia, havia cursado as aulas de Etnografia e Folclore
ministradas por Dina Lévi-Strauss no Departamento de Cultura
em 1936. Era também socio-fundador e colaborador da
Sociedade de Etnografia e Folclore [...]. Martin Braunwieser era
0 musico que resolvia sobre o interesse em gravar ou grafar as
pecas. Era também quem dispunha e movimentava o0s
microfones durante as gravacbes. Benedicto Pacheco foi
contratado como técnico de gravagao [...]. Antdnio Ladeira foi
chamado para auxiliar o técnico de gravacéo [...].*®

Os guatro missionarios foram enviados para cidades do Nordeste brasileiro
ao longo dos seis primeiros meses de 1938, com a finalidade de colher o maior

namero de registros por meio de manifestacdes culturais regionais.

A bagagem, bastante volumosa, compunha-se de seis malas e
trés caixas para abrigarem: gravador, amplificador, agulhas,
microfones com cabos e tripé, valvulas, 237 discos, gerador,
pré-amplificador, blocos de papel, fones, pick-up para o
gravador, 118 filmes para fotografias, 21 filmes para
cinematografia, camara fotografica com filtros e lentes,
aparelho cinematografico com lentes e pastas de couro para
transporte de discos.*®

O volumoso material de captacdo sonora sugere a pujanca do
empreendimento. A expedicdo, que foi subsidiada pela Camara Municipal, contava
com equipamentos tecnolégicos de Ultima geracdo. Além disso, 0s viajantes
levavam fichas de registro elaboradas com base nos estudos de Mario de Andrade

sobre colheita e catalogacdo de material folclérico.

As fichas haviam sido criadas para [...] nortear o trabalho do
pesquisador e facilitar a ordenacdo do material [...]. Forneciam
modelos de Fichas de Campanha, de Local e de Repertorio.
[...] A Ficha de Campanha, a mais completa das trés, trazia os
seguintes tépicos a serem preenchidos pelo folclorista: 1) Lugar
e data de colheita; 2) Titulo da melodia; 3) Classificacdo -
género; 4) Nome do informante; 5) Seu local de nascimento; 6)
Sexo, cor e idade; 7) Grau de instrucéo; 8) Posicdo social; 9)

18 TONI, Flavia Camargo. A miss&o de pesquisas folcléricas do Departamento de Cultura. S&o

Paulo: Centro Cultural S&o Paulo, 1989, p.20, 25, 27 e 29.
19 |bidem, p.33.
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Origem dos ascendentes até avés. Solicitava ao pesquisador
fazer as seguintes perguntas: “Tem viajado ou ja morou em
outro lugar? Quando e quanto tempo?” e “ Onde, quando como
e de quem aprendeu o documento?” [...]. A Ficha de Repertério
tinha a parte superior pentagramada para anotacdo da melodia;
ali deveria constar o numero do fonograma a que se referia a
ficha de Campanha. Da Ficha de Local [...] o pesquisador devia
registrar todas as informacdes sobre a localidade em que
registravam cada documento como caracteristicas geogréficas,
culturais e histéricas.?*

Pelas especificacdes de cada ficha documental, vé-se a preocupacdo em
sistematizar as multiplas manifestacdes culturais. Os pesquisadores poderiam optar
pela forma da colheita musical, decidindo entre captacéo via gravacao de discos ou
escrita a partir da evocacdo melddica dos proprios cantadores. A expedi¢cao durou
por volta de seis meses e transitou pelas cidades de Recife e Tacaratu em
Pernambuco; Jodo Pessoa, Patos, Pombal, Sousa, Cajazeiras, Curema e Sousa,
Itabaiana, Areia e Sao Francisco na Paraiba; e S&o Luis no Maranhdo. O trajeto
entre as cidades era feito por transporte rodoviario, por meio de caminhdo. A viagem
partiu de S&o Paulo até Recife, e o retorno ao estado de origem foi feito via
transporte hidroviario. A estadia nas cidades era variavel, chegando a durar 30 ou 40
dias em determinados estados. A rotina dos viajantes atendia a uma agenda de
demandas que ia de entrevistas locais a trabalho de campo, colhendo material direto
dos povoados.

Salvaguardadas algumas das particularidades do principal empreendimento
de pesquisa durante a direcdo de Mario de Andrade no Departamento de Cultura da
cidade, é significativo notar que a trajetoria do pesquisador enquanto funcionério
publico revela uma série de transformacfes, rupturas e permanéncias em seu

pensamento.

220 TONI, Flavia Camargo. A miss&o de pesquisas folcléricas do Departamento de Cultura. S&o

Paulo: Centro Cultural S&o Paulo, 1989, p.20, 26 e 27.
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Figura 8 - Documento de exoneracao de Mario de Andrade
da diretoria do Departamento Municipal de Cultura.?**

Nesse sentido, entre varias outras questdes, duas se destacam nas
inquietacdes culturais do professor. Em primeiro lugar, a escassez de compositores
brasileiros, tocados nas parcas oportunidades de realizagdo de concertos na cidade.
Em segundo lugar, questao intimamente ligada a primeira, a inexisténcia de grupos
musicais estaveis, ou seja, o trabalho das orquestras e dos grupos de camara
(quartetos, trios) ndo era perene — fazia-se necesséario superar a condi¢do
caracteristica do momento da formacao sob demanda.

Ainda que para esta pesquisa ndo se tenha mergulhado nas condi¢cdes
materiais objetivas da classe musical no periodo, vale destacar que a falta de
entidades oficiais — fosse com subsidio publico ou privado — perenes para 0s
trabalhos musicais, tais como orquestras e bandas, impunha limitacbes aos

musicistas. Uma das possiveis explicacbes para a auséncia de artistas atuantes,

221 Cdédigo do documento: MA-CUL-009. Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros - USP, Fundo

Mario de Andrade.



126

tanto compositores como instrumentistas, residia justamente na falta de perspectiva
e campo profissional para que esses pudessem desenvolver plenamente suas

atividades profissionais.

A vida musical na dindmica S&o Paulo girava em torno do
crescente mercado dos divertimentos populares [...]. Esse
mercado possibilitava a existéncia de conjuntos musicais para
tocar em cafés, confeitarias, restaurantes de hotel e salas de
cinema. Havia emprego também nas lojas de partituras, e certo
mercado editorial se formava nos mesmos moldes daquele que
tinha se desenvolvido no Rio de Janeiro no século XIX:
somente partituras de pecas curtas para piano solo ou para
canto e piano. Ambos os mercados, para pianistas ou para
musicos de orquestra, se relacionavam com a esporadica
atividade nas temporadas de épera, formadas por empresarios
e companhias italianas que traziam cantores solistas, o regente
€ um ou outro instrumentista, completando seu quadro com
musicos locais.?*

Ainda que as estruturas do mercado musical sobrevivessem em funcéo de
condi¢Bes herdadas do século anterior, durante as primeiras décadas do século XX
novas possibilidades de trabalho para musicistas profissionais surgiam gracas ao
aparelhamento da industria fonografica. Inaugurados na primeira metade do século
XX, os primeiros estudios das gravadoras de discos na cidade de Sao Paulo eram
uma alternativa de trabalho para instrumentistas, compositores e arranjadores. As
demandas para esse tipo de trabalho apresentavam caracteristicas diversas, as
guais, no entanto, nem sempre a educacao musical formal atendia.

Com o objetivo de registrar em seus discos canc¢des que dinamizassem as
vendas, “as gravadoras de discos eram [...] obrigadas a dialogar intensamente com
a producdo musical existente nas ruas da cidade, incorporando artistas e géneros
que mais agradavam os ouvintes”®*. Dessa forma, o trabalho em estudio exigia
algumas habilidades especificas que demandavam dos instrumentistas uma

sensibilidade para os sons da cotidianidade.

22 EGG, André. O modernismo musical no Brasil. In: EGG, André; FREITAS, Artur; KAMINSKI,
Rosane (Orgs.). Arte e politica no Brasil: modernidades. Sao Paulo: Perspectiva, 2014, p.359.

223 GONCALVES, Camila Koshiba. Vitrola paulistana pelos olhos e ouvidos de um basbaque-
andarilho. In: MORAES, José Geraldo Vinci de; SALIBA, Elias Thomé (Orgs.). Histéria e Mlsica no
Brasil. Sdo Paulo: Alameda, 2010, p.326.
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Os instrumentistas [...], sempre de ouvidos atentos,
informavam-se musicalmente andando pelas ruas do Bras,
escutando modinheiros, bandas de coretos, radios e vitrolas, e,
na certa, dividiam com os ouvintes o gosto pela danca, pelos
choros e pelas valsas e serestas. Essa intima relacdo com a
sonoridade de uma parte da cidade conferiu as gravacoes [...]
um tom especial.

Estas gravagbes foram as primeiras realizadas por estes
mausicos [...] o que revela uma trajetdria de formacdo musical
ainda baseada na troca de experiéncias e na aprendizagem
informa. [...] Para eles, o estudio da gravadora tornou-se uma
extensao institucionalizada daquele espaco informal das ruas,
residéncias e cafés.?*

Dessa forma, espera-se apontar algumas condicfes que permeavam a
objetividade do discurso do professor. Se por um lado desgastava-se com a heranca
musical percebida nos salées e nas salas de concerto, lugares onde se procurava
perpetuar as atracdes artisticas fundamentadas no virtuosismo e no gozo facil do
publico, atendendo a demandas especificas de determinados estratos da sociedade,
por outro, via no contingente de estudantes de musica a possibilidade para o
enfrentamento dos canones artisticos hegemoénicos. Em funcdo da consciéncia
adquirida ao longo dos anos de estudo, Méario de Andrade acreditava que o
‘enxame”, para utilizar o termo adotado pelo préprio orador, poderia combater a
onda de diletantismo musical que se ocupava da capital paulista.

A coletividade de artistas seria capaz, segundo o professor, de dar suporte a
um meio artistico autossuficiente, adquirindo autonomia com relacao aos critérios do
Estado ou dos eventuais mecenas privados. Até aquele momento, eram raros 0S
compositores brasileiros que alcancavam notoriedade no campo da arte. Os
eventuais casos de maior projecdo, como ja citado aqui, estavam fundamentalmente
ligados a interesses particulares, acima da perspectiva artistica, como queria Mario
de Andrade.

Todavia, como se procurou demonstrar, o discurso proclamado né&o
contemplava todas as condicbes materiais do contingente de membros da
heterogénea classe musical, que, em funcdo da necessidade de sobrevivéncia,

amiude procurava as melhores condicdes financeiras para exercer seu oficio.

224 GONCALVES, Camila Koshiba. Vitrola paulistana pelos olhos e ouvidos de um basbaque-

andarilho. In: MORAES, José Geraldo Vinci de; SALIBA, Elias Thomé (Orgs.). Histéria e Mlsica no
Brasil. Sdo Paulo: Alameda, 2010, p.341-342.
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Na proxima etapa serdo abordados alguns aspectos fundamentais das
concepgOes de cultura nacional, popular e folclore que emergem por meio da

musica, através da analise dos escritos mariodeandradianos.

3.2 APONTAMENTOS MUSICAIS: NACIONAL, POPULAR E FOLCLORE

Até ha pouco a musica artistica brasileira viveu divorciada da
nossa entidade racial. [...] A nagéo brasileira é anterior & nossa
raca. A propria musica popular da Monarquia ndo apresenta
uma fusdo satisfatoria. [...] Si numa ou noutra peca folclérica
dos meados do século passado ja se delineiam os caracteres
da mausica brasileira, € mesmo s6 com os derradeiros tempos
do Imperio que éles principiam abundando. [...] O que importa é
saber si a obra desses artistas deve ser contada como valor
nacional. Acho incontestavel que sim. Esta verificacdo até
parece ociosa mas pro meio moderno brasileiro sei que nao

é_225

O paragrafo inicial do livro Ensaio sobre a musica brasileira, publicado em
1928, denuncia o estado em que a criacdo artistica musical se encontrava naquele
periodo. Em meio ao processo de sistematizagdo do inventario musical brasileiro,
Mario de Andrade estabeleceu categorias analiticas como forma de organizar o
material. Entre o artistico e o popular existia um espaco de mediacado artistica. Para
além das questdes acerca da estética da musica no periodo, a problematizacdo da
etapa que agora se inicia pretende abarcar alguns pontos do debate sobre a questao

nacional.

No Brasil e na América Latina existe uma obsessao pelo
nacional que faz com que a problematica da identidade seja
recorrente. A pergunta “quem somos nds?” recebe respostas
diferentes em fungdo da inclinagdo tedrica dos autores, do
contexto historico, dos interesses politicos, mas permanece ao
longo do tempo com uma inquietacéo insaciavel.??

Nesse sentido, cabe destacar que os escritos mariodeandradianos foram
marcados pelas caracteristicas investigativas peculiares da década de 20 daquele

século. Ainda que a sua maneira, o pesquisador buscava rastrear alguns elementos

22> ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. Sdo Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972,

.13.
® ORTIZ, Renato. Universalismo e diversidade: contradicées da modernidade-mundo. Sao Paulo:
Boitempo, 2015, p.139.
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do que denominava a cultura nacional na musica. Para isso, as principais fontes de
andlise tomadas pelo professor eram as manifestagdes musicais populares. Ali se
encontravam os genes culturais da “nagao”, por se expressarem de formas multiplas
e diversas, constituindo uma diversidade cultural tipica brasileira.

Em 1922, discursou para os alunos e alunas direto do Saldo do
Conservatorio Dramatico e Musical de S&do Paulo. Na ocasido, os efémeros festivais
da Semana de Arte Moderna ja haviam se dissolvido, mas ressalta-se que fora um
ano incomum na vida do entdo professor, tendo de dividir as atividades da docéncia
com os anseios da panfletagem do grupo modernista. Assim, tendo em vista a
adaptabilidade demonstrada pelo autor ao frequentar ciclos sociais tdo dispares,
rastrear as diversas facetas de Mario de Andrade parece tarefa deveras desafiadora.
Sendo que o homem pesquisador se confunde com o professor e musicélogo. Diz-se
iSso pois muitas pistas de suas convicgdes musicoldgicas e culturais se encontram
nos discursos proferidos para estudantes recém-formados. Como se pode verificar

pelo seguinte trecho:

Os diversos tipos brasileiros, dispares entre si, nao
representam totalmente, em seus indicos étnicos a soma dos
sangues indio, negro e luso, fundidos em nds. A aspereza
impositiva dos climas, a conformagdo de nossas terras, a
necessidade de adaptacdo e de vitoria fizeram surgir aqui e
além, neste vasto sendal de terras que é o Brasil, tipos mais ou
menos caracterizados, como por exemplo: o bandeirante, o
seringueiro e 0 gaucho do sul. Essa diferenciacdo de tipos,
acentuada pelo progresso de uns, pela estagnacdo de outros
mais combatidos pela avareza do solo e a irritabilidade do
clima, em estagios inferiores de civilizacdo e de progresso,
representa por ventura 0 maior perigo com que o pais tenha a
lutar, para conservar sua integridade e necessaria unido. [...]
essa disparidade [...] sob o ponto de vista artistico constitui
uma riqueza [...] para nés.”*’

Vé-se que, para além de felicitar os presentes formandos, o professor
compartilhou a sua perspectiva da historia social brasileira. Essa caracteristica de
discurso historico, preocupado em analisar as ramificagcdes sociais que se formaram,
marcou a particularidade da interpretacdo historica proposta por Mario de Andrade.

Nela o autor propde a pluralidade da formacéo da gente brasileira, algo que ia muito

2! Discurso pronunciado pelo distinto professor Mario de Andrade na sessdo de entrega dos

diplomas aos alunos que concluiram seus cursos em 1922. Recortes lll, p.38-39. Série Recortes.
Arquivo do Instituto de Estudos Brasileiros - USP, Fundo Mario de Andrade.
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além de uma simples sintese social, combinacéo das relacdes consolidadas entre as
diferentes composi¢des sociais historicas. O professor mostrava que condi¢ces
objetivas podiam explicar as diferencas sociais e culturais historicamente
constituidas. Apontou ainda que o amplo matiz cultural das inGmeras composicfes
sociais potencializava um valoroso inventario de possibilidades artisticas.

Com o objetivo de relacionar as percepcdes sociais com o debate artistico
do professor, vale examinar um discurso breve sobre as categorias da musica

brasileira segundo o pensamento mariodeandradiano:

Mario de Andrade trata de dois tipos de musica brasileira. O
primeiro, segundo o autor, compreende a musica popular, tanto
urbana (musica de saldo, maxixes, tangos), como folclérica
(“variadas” e existentes por todo o pais). O segundo, a julgar
pelo “civiizadamente ainda nao existe” e pelos nomes de
compositores e intérpretes [...], refere-se a musica de concerto,
ou como ele nomeara em obras como Ensaio sobre a Musica
Brasileira e o Compéndio de Histéria da Mdusica, musica
artistica.??®

Pelo panorama tracado das categorias musicais, vé-se que existia para o
autor distingdo entre o popular e o artistico. Para além do campo semantico, essas
distincbes acusam diferencas inclusive das condicdes objetivas de cada
manifestacdo musical. E significativo notar que, ao final de década de 20, Mario de
Andrade ja havia problematizado questdes acerca da tematica. Considerando que,
desde o inicio dessa mesma década, o musicélogo estava inclinado para o
entendimento dos desafios da multiplicidade étnica e cultural do Brasil, como se viu
no discurso analisado (ver capitulo II, item 2.2), a andlise das caracteristicas
musicais realizada pelo pesquisador pode ser reveladora para entender a percepcao

das dimensdes do popular e do artistico em sua obra.

228 | |ISBOA, S. R. Da Bucélica ao Ensaio sobre Musica Brasileira. Dissertacdo (Mestrado em

Musicologia Histérica), ECA-USP, Sdo Paulo, 2015, p.27.
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No capitulo anterior (ver item 2.3) foram discutidos os fundamentos
constitutivos das manifestacbes musicais segundo Méario de Andrade. Viu-se que
uma das principais caracteristicas da natureza da manifestacéo artistica para o autor
era sua finalidade, entendida por meio da qualificacdo entre manifestacdo
interessada e desinteressada. Vale destacar que, muito além de uma abordagem
estética, o pesquisador entendia que essa qualificacdo atendia a uma demanda
indicativa das condicfes materiais da manifestacao artistica musical.

Nesse caminho, os escritos mariodeandradianos fornecem algumas ilagdes

de seu pensamento a particularidade de sua perspectiva ao fim dos anos 20.
Problematizando as possibilidades da musica brasileira, escreveu em 1928 que:

O critério da musica brasileira pra atualidade deve de existir em

relacdo a atualidade. A atualidade brasileira se aplica
aferradamente a nacionalizar a nossa manifestacdo. Coisa que
pode ser feita e esta sendo sem nenhuma xenofobia nem
imperialismo. O critério histérico atual da Musica Brasileira é o
da manifestacdo musical que sendo feita por brasileiro ou
individuo nacionalizado, reflete as caracteristicas musicais da
raca. Onde que estas estd0? Na musica popular.”?®

O fragmento da obra Ensaio sobre a musica brasileira é coerente para a
presente explicacdo, permitindo analisar a questdo a luz das condicdes histéricas
objetivas. Livro concebido entre os anos de 1926 e 1928, com publicacdo datada
deste dltimo ano, cabe notar que algumas das acfes que possibilitaram o arranjo
intelectual para a conclusdo do livro sdo pontos nodais neste estudo. Na primeira
delas, no ano de 1927, Mario de Andrade realizou viagem pelo Norte e Nordeste do
pais. Na ocasiao, colheu cancfes diretamente do canto dos diversos cantadores
com que teve contato ao longo de sua expedicéo.

22 ANDRADE, Mario de. Ensaio sobre a musica brasileira. Sdo Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972,

p.20 (grifo nosso).
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Figura 9 - Mério de Andrade e o tronco de Samauma nos limites entre
Amazonas e Mato Grosso, 1927.%°

Segundo Andrade, o livro “estuda algumas das constancias e tendéncias
ritmicas, tonais, harménicas, melddicas e formais da musica popular cantada no

Brasil. Tem um repositério de 122 melodias populares [...]’?**

, parte delas colhida
durante a viagem.

Em segundo lugar, cabe questionar quais seriam os fundamentos do autor
ao afirmar que ja estava em curso na “atualidade brasileira” o processo de
nacionalizagdo musical. As pistas para encontrar tais fundamentos estéo,
possivelmente, nas explicacdes que o proprio autor oferece ao leitor no decorrer das
paginas, ilustrando as acfes de compositores como Heitor Villa-Lobos, Luciano
Gallet e Lourengco Fernandez, que apresentavam algumas de suas composicoes
alinhadas com as ideias do professor. Foram mostradas em capitulo anterior (ver
capitulo Il item 2.3) as condicdes em que o didlogo entre os compositores se

materializou.

%0 ANDRADE, Mario de. O Turista Aprendiz. Os diarios do fotégrafo. Brasilia, DF: Iphan, 2015.
1 |dem. Ensaio sobre a musica brasileira. Sdo Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972, p.7-8.
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Por fim, na conclusdo do fragmento destacado o musicélogo afirma que os
elementos caracteristicos da nacionalidade musical seriam encontrados na musica
popular. A tal nacionalidade musical deveria ser expressa por meio da sintese da
acao do compositor em, tendo como base a musica popular, trabalhar o material
musical de forma a minimizar a fungao imediatamente “interessada” da manifestagao
artistica, sendo forjada sua intencionalidade contemplativa. Em outras palavras,
Mario de Andrade afirmava que, para efeito de fruicAo da arte nacional, a
manifestacdo popular era o principal fundamento. Dali seriam extraidos o0s
elementos para a sintese artistica constitutiva da nacionalizac¢éo artistica.

Resta para a conclusdo desta etapa discutir mais detalhadamente as
mediacdes que, segundo Andrade, fazem com que a musica popular seja o ponto de
partida para que o compositor possa entao criar masica artistica. Para tanto, adota-
se como fonte a obra Vida do Cantador. S&o 14 textos escritos por Mario de
Andrade, publicados na coluna musical denominada Mundo musical, no jornal
Correio da manha. As publicagdes semanais tiveram inicio no dia 19 de agosto de
1943, e a dltima com essa tematica data de 5 de marco de 1944. Posteriormente
foram compiladas e publicadas sob o mesmo titulo. Nelas o escritor mesclou
experiéncias vividas com experiéncias ficcionais, no intuito de criar & sua maneira
uma obra de arte literaria, propondo em sua narrativa descrever alguns aspectos
culturais observados durante o convivio com o cantador Francisco Anténio Moreira,
o Chico Antdénio, em sua estada no engenho Bom Jardim no ano de 1929, localizado
em Goianinha, Rio Grande do Norte.

Na ocasido, o escritor aproveitou a experiéncia obtida ao longo das viagens
ocorridas em finais dos anos 1920 para elaborar os textos, e seis deles denominou
como Li¢des do Cantador. Como ja apontado anteriormente, sabe-se que no periodo
das viagens o pesquisador tinha como objetivo colher o maior namero de
manifestacbes musicais das mais diversas culturas que pudesse encontrar nas
expedicdes pelo norte e nordeste do pais. Nao se tratou de mera curiosidade. J& se
viu no decorrer do texto como seu comprometimento com a sistematizacao das
multiplas manifestagbes culturais se fazia presente em seu discurso no inicio dos

anos 20.
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Em 1922 Mario de Andrade tornou-se professor catedréatico de
Estética e Historia da Arte no Conservatorio Dramatico e
Musical de S&o Paulo, instituicdo onde [...] se formara pianista.
A experiéncia didatica marcou particularmente a producao do
musico6logo a partir de entdo. Sem contar 0s muitos artigos em
jornal, em 1928 o Ensaio sobre a Musica Brasileira, no ano
seguinte, o Compéndio de Histéria da Musica e, em 1930, o
album de Modinhas Imperiais, vdo atestando o trabalho de
pesquisa partindo da pratica do dia-a-dia, pois, ao que se sabe,
para Mario, toda matéria de investigacdo cientifica era
consequentemente matéria de ensino.?*?

Vale destacar a temporalidade histérica em que o pesquisador forjou sua

documentacdo etnografica. Os Ultimos anos da década de 20 foram proficuos na

elaboracao de projetos musicoldgicos.

Mario de Andrade contava [...] com a experiéncia de sua
segunda viagem etnogréfica quando, em estados do nordeste
brasileiro trabalharia praticamente trés meses recolhendo
material para um cancioneiro. Pretendia, depois do trabalho de
campo, estudar o que reunira apoiando-se nos estudos e
coletaneas existentes. Esse cancioneiro, ou, Na pancada do
ganza tinha, é claro, necessidade de seguranca teorica e
terminoldgica. Dai, a confec¢do de uma bibliografia que serviu
para escorar o dicionario.?*

7

Significativo, portanto, € notar, pelo recorte proposto, 0 movimento do

pesquisador no trato com

suas fontes. Os trabalhos anteriores a década de 30 de

cunho ensaistico deram lugar muitas vezes a monografias estruturadas com base

em material empiricamente coletado. Pelas caracteristicas organizacionais, tanto o

volume das fontes como a necessidade de embasamento tedrico, o escritor

trabalhava com menos arrojo no sentido de publicar seus textos de forma imediata.

Nesse sentido, as experié

ncias narradas durante as LicBes do Cantador plasmam o

passado vivido com as convic¢des do presente (dos anos de 1943 e 1944), trazendo

uma sintese consciente do autor ao empreender sua escrita.

232

Horizonte: ltatiaia; Brasilia: Mi

TONI, Flavia Camargo. Introducéo. In: ANDRADE, Mério de. Dicionario musical brasileiro. Belo

nistério da Cultura; Sdo Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros da

Universidade de S&o Paulo/ Editora da Universidade de S&o Paulo, 1989, p.17.
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Dancas Dramaticas do Brasil (3
outras pecas [...].” Ibidem, p.17.

“Apbés a morte de Mario de Andrade, Oneyda Alvarenga publicou o cancioneiro em 6 volumes:

vols.), Musica de feiticaria do Brasil, Os Cocos e As melodias do boi e
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Seguindo a metodologia de aproveitar as experiéncias para construir um
ambiente ficcional ao longo do texto, em Licbes do Cantador um dos objetivos era de
cunho artistico-pedagogico. Utilizando-se da arte da escrita, Mario de Andrade
compds um texto que, para além de carregar as caracteristicas estéticas de suas
convicgbes, servia como um manifesto contra os artistas que, descomprometidos
com as condigcBes materiais da composi¢cdo artistica, viviam presos a um ambiente

ficcional no ato de compor.

Aquele conto que eu publiquei neste rodapé mesmo, “Vida do
Cantador”, eu pretendi, o quanto possivel livremente, conservar
no dominio da ficgdo. Mas ficgdo nunca significou gratuidade, a
nao ser para 0s gratuitos por natureza. Ou por interesse
pessoal. Na verdade eu busquei fixar, mas sem métodos de
ciéncia, a integracdo absoluta que deve existir no artista, entre
a finalidade profissional dele e sua existéncia como homem.?**

Citando seu escrito como exemplo, o autor buscou discorrer sobre a crise
dual em que os profissionais da arte se encontravam. A confusdo entre as funcdes
artisticas e as funcdes sociais dos artistas era, segundo sua percepcéao, o principal
motivo para descrever o estado das artes naquele momento.

Critico declarado dos artistas que buscavam atingir o gozo da plateia por
meio do “aplauso facil”, o musicélogo defendia o rigor de uma arte de funcdo social.
Em virtude do cenario vivenciado, apontou que “arte pura, arte livre, arte gratuita,

arte interessada, arte de combate, arte social, tudo vive misturado numa confusao
[ ]u 235

E reina a principal distin¢cdo, indigna duma inteligéncia logica,
gque separa 0 artista enquanto artista e o artista enquanto
homem. Como se fosse possivel distinguir uma coisa da outra,
como se “artista” ndo fosse apenas uma qualificagéo profunda
do homem. [...] Ora ndo tem nada, que contrarie mais o
confucionismo filoséfico (!) desses desconversadores, que a
realidade vital do mais “puro”, do mais livre, mas também mais
intransigentemente funcional de todos os artistas, o artista
popular, que conserva em tudo o que ele é aqueles principios
mesmo que fizeram a arte nascer.”*

234

ANDRADE, Mario de. A vida do Cantador. Edi¢do critica de Raimunda de Brito Batista. Belo
Horizonte/ Rio de Janeiro: Vila Rica, 1993, p.65.

2% |bidem, p.65.

2% |bidem, p.65-66.
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Para além das fronteiras sociais, segundo Andrade, as diferencas
estabelecidas por meio de sua tipificacao entre artista e homem geravam confusao,
proveniente do individuo que via na arte a possibilidade de projetar-se socialmente,
o artista profissional. Escrevia abertamente contra esse tipo especifico que nao se
comprometia com a fungéo social da arte. Para o professor, o profissional da arte
corria o risco de se achar um ser superior por ser dotado de talento exclusivo. Nada
mais contraditério do que a existéncia do artista popular, que faz da arte um

mecanismo consequente de seus atributos humanos.

Nao era possivel imaginar diferenga mais chocante que entre o
Nordeste, mesmo Pernambuco, e S8o Paulo nisso. La uma
vida ndo apenas adaptada, mas adotada, alicer¢cada, fixa, uma
cultura baseada na complexidade do individuo e da regido,
marcando logo um progresso qualquer. Aqui uma civilizagéo
falseadora, empréstimo sem fundos, a vida instavel, cujo brilho
ndo conseguia disfarcar a sua transitoriedade fatal. La o
homem estava bem na posse de todas as suas qualidades de
ser. E por isso, também sabia cantar.?’

Ainda que sem adentrar os meandros culturais, € possivel observar os
contrastes notados pelo escritor. Depois de conviver na companhia do cantador
Chico Antdnio, Méario de Andrade descreveu alguns aspectos culturais que se
notabilizaram pelos contrastes com relacdo a cultura da capital paulista. Dessa
forma, narrou, segundo suas impressdes, que a cultura das regides visitadas estava
muito mais fundamentada nas condi¢bes objetivas de vida — geografia e clima
tinham participacdo cabal nos modos de viver. Por esse motivo, em antagonismo
com a vida na capital, o autor apontou que, pelas limitacdes climaticas e
geograficas, econbmicas e politicas, aquela populacéo tinha a virtude de gozar mais
plenamente seus sentidos. Ainda nessa direcdo, escreveu que, em consequéncia do
gozo e da posse dos elementos organicos que compdem os seres humanos, esses

sujeitos eram mais frequentemente dotados da habilidade de cantar.

23" ANDRADE, Mario de. A vida do Cantador. Edicdo critica de Raimunda de Brito Batista. Belo
Horizonte/ Rio de Janeiro: Vila Rica, 1993, p.61.
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Figura 10 - Cantador Chico Anténio. Engenho Bom Jardim, 1929.%%

Em janeiro de 1945, Mario de Andrade escreveu nota prefacial intitulada
Introducédo a Shostakovich, texto que foi publicado na abertura do livro Shostakovich,
de Victor lllich Seroff. Com valor expressivo, o escrito carrega consigo o fato de ter
sido concebido dias antes da morte do professor. Como apontado anteriormente, 0
musicologo j4 havia retornado de sua experiéncia frustrada vivendo na capital
federal, entdo Rio de Janeiro. Nesse periodo, que se estende de 1941 a 1945, o
pesquisador retomou parte de seus trabalhos relativos a pesquisa musical, bem
como a contribuicdo em periddicos, como em sua coluna Mundo musical,
pertencente a Folha da manha.

Nessa ocasido era significativo escrever sobre um compositor soviético,
pois, ainda vivendo as tensGes mundiais da segunda grande guerra, 0 musicélogo
tomou conhecimento de um compositor que tinha como objetivo criar arte politica e
social. Sabe-se que ao longo de sua trajetéria Andrade foi sensivel aos
acontecimentos mundiais. Se em suas percepcdes sobre o periodo de 1914 a 1917,
guando pbde testemunhar a distancia as ocorréncias da primeira grande guerra do
século, escreveu sobre a importancia de inventariar as mdiltiplas facetas das

2% ANDRADE, Mario de. O Turista Aprendiz. Os diarios do fotégrafo. Brasilia, DF: Iphan, 2015.
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manifestacdes culturais, entdo ameacadas pela guerra, na ocasido de Introducédo a
Shostakovich Andrade flertou com certo partidarismo, buscando coeréncia com as

perspectivas estéticas que defendia.

Dimitri Chostacovich [...] se apresenta como 0 compositor vivo
mais consciente da musica que deve e quer fazer. Isto, ndo sé
do ponto-de-vista estético da realizacdo da beleza sonora [...]
mas exata e mais complexamente do ponto de vista artistico,
isto €, da utlizacdo da beleza sonora como argumento
insinuante e elemento de conviccdo duma obra de qualquer
forma util & vida politica do homem. Enfim: uma obra — de —
arte, uma arte de beleza, uma bela-arte, consciente e exigente
de seu poder funcional, e predeterminada a uma funcionalidade
politica da coletividade.?*°

Atribuiu ao compositor soviético a qualidade de ser consciente das
demandas sociais e politicas, e por isso afirmou que fazia arte interessada. Via em
Shostakovich o modelo histérico e social do individuo que transcende as limitaces
do artista, por exceléncia trabalhadas no ego individualista. Suas musicas, segundo
0 musicologo, eram fruto de um trabalho no qual o compositor conseguira captar o
drama da vida cotidiana e transforma-lo em arte engajada. Sob a perspectiva politica
de uma “sociedade sem classes”, como defendeu ao relacionar os pontos positivos
do compositor, Shostakovich fez arte que, além do gozo e fruicdo artistica, também
transbordava funcionalidade, atendia a uma demanda coletiva.

Ainda que fosse pertinente na presente explanacdo digressao relativa ao
contexto politico e cultural soviético, essa podera ser feita em outro momento. No
entanto, é necessario esclarecer que a visdo de Mario de Andrade acerca do perfil
politico da sociedade soviética e das condicbes sociais dessa nacao era ainda
limitada, haja vista que suas considera¢des se fundamentavam em plano deveras
idealista. Sabe-se, todavia, que data das proximidades de 1926 o aparelhamento
critico tedrico do autor referente ao materialismo historico e a Unido Soviética, ja que
foram identificadas “obras de Marx, Lenin, Trostski, edigdes de 1924-1926, em sua
biblioteca. [...] E apenas por volta de 1933, quando & Bukharin, que se sente capaz

de fundamentar seu acordo ou rejeicdo”.>*°

%9 ANDRADE, Mério de. Introducéo a Shostakovich. In: COLI, Jorge. Msica final: Mario de Andrade

e sua coluna jornalistica Mundo Musical. Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 1998, p.397.

%9 TELE, Ancona Lopez. Mario de Andrade: Ramais e Caminho. S&o Paulo: Duas Cidades, 1972,
p.49. As obras em questdo sdo: ENGELS, F. Socialisme utopique et socialisme scientifique.
22 ed. Paris: L’Humanite, 1924. MARX, Karl. La génése du capitalisme: I'accumulation primitive.
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Chostakovich € o musico que pretendeu servir politicamente a
comunidade dum povo sem classes, e por tudo 0 quanto posso
saber dele, o conseguiu. A sua mausica se populariza nos
estados soviéticos. E com isso, o caso dele se apresenta
excepcional e contraditorio: um compositor erudito, erguido em
sua cultura ao ponto do refinamento, e em sua técnica ao ponto
da virtuosidade, construindo uma arte que funciona politica,
nacional e esteticamente para uma comunidade proletaria.**

Analisando o fragmento, pode-se arriscar afirmar que Shostakovich era o
tipo de artista com que o autor buscava dialogar naquele momento. Pelos
lineamentos sugeridos por meio de seus escritos, € possivel afirmar que, para
Andrade, o compositor soviético consistia em sua sintese do artista contemporaneo
ideal. Muito mais do que uma analise da sociedade soviética, o professor interpretou
0 contexto segundo a perspectiva da obra do compositor russo, que unia a
excepcionalidade e a contradicao artistica. Contradicdo que residia muito mais na
perspectiva da materialidade histérica do que no plano idealista de Mario de
Andrade. Via na sintese entre a virtuosidade técnica e a erudicdo musical praticada
pelo compositor russo a tipificacdo que esperava dos compositores brasileiros.
Técnica aliada a demandas artisticas e sociais, arte interessada a engajar a
sociedade em suas matrizes culturais.

Em resumo, o intuito nesta etapa foi debater alguns elementos acerca da
arte nacional e da arte popular segundo a letra analitica dos escritos
mariodeandradianos. Em linhas especificas, verificou-se de que maneira a arte
nacional deveria se fundamentar nas mdltiplas manifestacdes culturais brasileiras.
Assim, foi possivel perceber que a arte nacional atendia a visao histérica, social e
cultural que Andrade tinha sobre o Brasil. Para ele, seria preciso inventariar e
sistematizar os multiplos elementos culturais expressos em territorio nacional,
fundamentar o solo artistico por meio desses. Assim, os compositores, “artesées da
musica”, trabalhariam a servico de uma arte nacional vinculada a maior expressao

artistica da humanidade, a arte popular.

Paris: L’Humanite, 1934. LENINE, W. |. L’etat et la révolution. Paris: L’Humanité, 1925. Idem.
L’impérialisme derniére étape du capitalisme. 22 ed. Paris: L'Humanité, 1925. TROTSKY, Léon.
Literature and révolution. Traduc¢é@o de Rose Strunsky. New York: International Publications, 1925.
1 ANDRADE, Mério de. Introducéo a Shostakovich. In: COLI, Jorge. Misica final: Mario de Andrade
e sua coluna jornalistica Mundo Musical. Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 1998, p.396.
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Na proxima etapa serdo debatidos alguns elementos que marcam a
particularidade da obra mariodeandradiana, partindo das condi¢cdes materiais de sua
producdo, seus multiplos oficios e seu engajamento com a perspectiva artistica

nacional.

3.3 MUSICOLOGIA: PARTICULARIDADES HISTORICAS

Neste item do estudo a discussdo gira em torno do momento histérico em
que viveu Méario de Andrade. Buscando ressaltar os vinculos materiais da
particularidade da sua obra com as demandas inerentes as suas condi¢bes de
producdo e vivéncia, sera aqui realizada interlocucdo com outros autores e autoras
gue também se dedicaram a sistematizar, por meio de diversas perspectivas, a acao
e 0s impactos histéricos causados pelo musico.

Para tanto, a rigor, parte-se das palavras do préprio autor em escritos que
evocam as percepcles vivas de sua consciéncia em constante transformacéo.
Retoma-se assim o texto O movimento modernista, cujas primeiras linhas oferecem,
a luz da experiéncia adquirida, sua visdo madura acerca de como foram os primeiros
anos da década de 1920 para aquele grupo de artistas e intelectuais que percebiam

nos caminhos politicos e culturais a via de transformagéo da arte.

Manifestado especialmente pela arte, mas manchando também
com violéncia os costumes sociais e politicos, 0 movimento
modernista foi o prenunciador, o preparador e por muitas
partes o criador de um estado de espirito nacional. A
transformacgdo do mundo com o enfraquecimento gradativo dos
grandes impérios, com a pratica europeia de novos ideais
politicos, a rapidez dos transportes e mil e umas outras causas
internacionais, bem como o desenvolvimento da consciéncia
americana e brasileira, 0s progressos internos da técnica e da
educacdo, impunham a criacdo de um espirito novo e exigiam
a reverificacdo e mesmo a remodelacdo da Inteligéncia
nacional.”*?

Escrito em abril de 1942, o texto traz uma reflexdo retrospectiva acerca de
tempos marcados pelo afd de uma elite intelectual paulista portadora de ideias
novas para o periodo, como a realizacdo dos festivais que compuseram a Semana

de Arte Moderna. Pelo fragmento exposto é possivel verificar a percepcédo do autor

42 ANDRADE, Mério de. O movimento modernista. In: Idem. Aspectos da literatura brasileira. S&o

Paulo: Martins; Brasilia: INL, 1972, p.231.
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referente as transformacgfes sociais, culturais e politicas desse momento. As
transformacoes geradas pela crescente mundializacdo do capital eram sentidas em
larga escala. Das guerras imperiais as mudancas nos modos de vida, sobretudo em
Séao Paulo, eram vérias as pautas dos movimentos articulados por intelectuais. Nao
se pode, no entanto, virar as costas para 0S acontecimentos sociaisS na recente
industrializacdo paulista, que tinha na industria uma das forcas de transformacéo

cultural.

A expansdo da economia cafeeira pelo Estado de Séo Paulo
(1850-1920) gerou uma enorme demanda de trabalho que
coincidiu com o momento em que a crise do escravismo ja se
manifestava. O problema do brago passou a ser entdo o centro
das preocupacgbes da elite agraria, que a partir de meados da
década de 1880, conseguiu gradativamente impor sua proposta
para o problema de mao-de-obra, uma politica imigrantista em
massa e subvencionada pelo governo.?*®

No caminho da transformacao politica, impactos culturais eram sentidos pela
populacdo, mesmo que de forma diferenciada. Pensando ainda nos anos finais do
século XIX, a ebulicdo das tensfes sociais ja se mostrava como decorréncia dos

embates politicos.

A crise do império chegava as ruas, e com ela novos temas
entravam na agenda: a Republica como aspiracdo de futuro, a
democracia como projeto, e uma ideia de modernidade
vinculada & alternativa de um novo sistema.**

Mario de Andrade nasceu em Sdo Paulo no ano de 1893. Embora tenha
nascido ja sob a tutela da bandeira republicana, pode-se afirmar que as constantes
transformacdes culturais ndo cessaram e se aceleraram. Com certo risco, pode-se
sugerir inclusive que essas se potencializaram, tendo em vista as condi¢des
anteriormente ilustradas. Observando o itinerario intelectual do autor (ver capitulo 1),
ja € possivel perceber as particularidades historicas brasileiras frente ao liberalismo

republicano. Antes de se debrucar nas artes, tanto na musica como na literatura, o

23 MATOS, Maria Izilda de. Cotidiano e cultura: histéria, cidade e trabalho. Bauru, SP; EDUSC,
2014, p.61.

44 SCHWARCZ, Lilia Moritz. Lima Barreto: triste visionario. S0 Paulo: Companhia das Letras, 2017,
p.73.
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entdo estudante j& colecionava diversas experiéncias académicas, ainda que
inconclusas.

Ao examinar 0s escritos musicais do entdo pesquisador, € significativo
considerar a materialidade de sua formacao intelectual e profissional. Em termos
oficiais, formou-se musico nas aulas de piano e canto do Conservatério Dramético
Musical de S&o Paulo. L4 desenvolveu suas técnicas musicais, como também se
mostrou interessado pelas disciplinas teoricas. Nao é coincidéncia, portanto, o fato
de ter se tornado professor da mesma instituicdo ao fim do periodo de sua formacéo,
nas cadeiras de Estética e Histdria da Musica.

Sobre a carreira musicologica de Andrade, que desenvolveu as habilidades
de pesquisa de forma autodidata, nota-se que sua trajetoria aponta um caso de

trabalho que até entdo ndo havia no espectro de possibilidades investigativas.

Nos dicionarios anteriores ao século XX, ndo foi achada a
palavra “musicélogo” nem “musicologia”, tampouco foi incluido
gualquer outro vocabulo para denominar quem estuda musica
como atividade humana ou estética até 1927, quando o
Diccionario manual e ilustrado de la lengua espafiola incluiu o
verbete “musicografo: el que se dedica a escribir obras acerca
de la musica”. No caso do portugués, o surgimento do termo
“musicélogo” ocorreu mais cedo, no Dicionario Musical (...)
publicado em 1904. Ali, definiu-se “musicélogo” como “Quem
discorre sobre a arte musical’ indicando que, no contexto
brasileiro, esse tipo de estudioso ja era reconhecido nos
primeiros anos do século XX.?*°

Dessa forma, o momento em que...

As palavras musicologia e music6logo foram incluidas nos
dicionarios de [...] portugués esta de acordo com a histéria da
disciplina, pois seu desenvolvimento deu-se durante o século
XIX em alguns paises europeus e, durante o século XX, na
América Latina. Considera-se que o surgimento da musicologia
como disciplina na América deu-se primeiro nos Estados
Unidos, principalmente no periodo compreendido entre as duas
guerras mundiais. [...] percebe-se no pensamento latino-
americano a ideia de que a pesquisa musical pertencia a
musicologia, embora j4 se viesse desenvolvendo nos estudos
de folclore, na historiografia e na critica musical desde a
segunda metade do século XIX. Tudo indica que foi
aproximadamente nas décadas de 1930 e 1940 que a
musicologia, herdeira do movimento musicolégico europeu e

4% PEREZ GONZALES, Juliana. Da masica folclérica & misica mecanica: Mario de Andrade e o

conceito de musica popular (1897-1945). Sdo Paulo: Intermeios, 2015, p.26.
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estadunidense, comecou a influenciar alguns intelectuais latino-
americanos.?*®

Na prética evidencia-se, a partir da leitura da obra mariodeandradiana, como
o trabalho por meio da pesquisa era a expressdo de inumeras facetas do autor.
Vinculado as necessidades materiais percebidas por Andrade, seu trabalho como
pesquisador estava intimamente ligado a problematicas postas em seu cotidiano,

desde a lida como professor até questdes acerca de seus ideais estéticos.

A propositura marioandradiana acerca da estética nacionalista
compendia-se em cinco pontos: em primeiro lugar, a masica é
a expressao do espirito do povo que a cria; em segundo lugar,
a reproducdo dos padrbes europeus blogueia os autores
brasileiros que se formaram em nossos conservatérios,
obrigados a uma expressao sem nenhuma autenticidade; em
terceiro, sua libertacdo deveria ser também sua aproximacdo
com o fator nacional, por intermédio do resgate para com a
musica genuinamente do Brasil; em quarta posi¢do, € que a
musica dita nacional estaria em processo de constituir-se,
dentro da atmosfera popular, e é |4 que teria de ser
esquadrinhada; por dltimo, € que encarecida em termos
artisticos pelo afazer criativo dos compositores eruditos, estaria
apta a representar, paralelamente com as composicdes
ulteriores no cenério universal. Desse modo, encaminhar-se-ia
por seu aporte particular, a riqgueza espiritual da espécie
humana.?*’

Analisando a sintese das peculiaridades do projeto estético-musical
mariodeandradiano, € possivel identifica-lo como obra particular dentro do espectro
de possibilidades de sua temporalidade. A julgar especificamente pelo quadro
musical, seu projeto trazia tracos inovadores para a historiografia brasileira,
tratando-se de uma sistematica preocupada em recuperar a génese musical das

varias culturas brasileiras.

A légica de encadeamento das proposi¢cdes foi naturalizada
gracas a permanéncia das representacfes sobre a musica
popular que ela mesmo engendrou e sistematizou. Para pensa-
las em sua novidade, convém lembrar que o inicio do periodo
republicano no Brasil foi marcado por uma verdadeira

obsesséo pelo progresso e por uma modernizagdo civilizatoria

246 pEREZ GONZALES, Juliana. Da masica folclérica & misica mecanica: Mario de Andrade e o

conceito de musica popular (1897-1945). Sdo Paulo: Intermeios, 2015, p.27.

4" CARVALHO, Henri de. Mario de Andrade e o estro romantico de sua propositura estético-
musical: expressdo da determinacdo histérica no capitalismo hiper-tardio. Tese (Doutorado em
Histdria), Pontificia Universidade Catolica de Sédo Paulo - PUC-SP, Sao Paulo, 2009, p.350.
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cujo referencial era dado pela Europa ocidental. A mentalidade
progressista e cosmopolita que se instalou entre as elites
negava, como afirmou Nicolau Sevcenko, “todo e qualquer
elemento de cultura popular que pudesse macular a imagem
civilizada da sociedade dominante”.>*®

Vé-se assim que a influéncia europeia se fez presente, servindo a sociedade

da Europa ocidental como referéncia relativa & modernidade. Do ponto de vista

artistico, o estro ligando as perspectivas estéticas europeias ao modo de pensar a

arte de Mario de Andrade exerceu enorme poder.

A atividade musical desse momento esta marcada portanto
pela diversidade das tendéncias, jA que, uma vez alargado ou
dissolvido o sistema tonal, torna-se impossivel, ou dramatico,
utilizar seus temas, seu arsenal topico de motivos melddicos,
suas formas de desenvolvimento. Nesse impasse, as
vanguardas musicais do come¢o do século partem para uma
verdadeira cagca de “materiais”, por um lado, quando néo
pensam a fundo o problema das estruturas musicais, por
outro.?*

As vanguardas musicais do inicio do século produziram um vasto repertorio

que serviu de alguma forma como material de pesquisa para Mario de Andrade.

Tanto que a busca por novos materiais musicais empreendida pelo musicélogo pode

atender a duas demandas. A saber, a primeira relativa a dimensédo estética no trato

artesanal com a estrutura da composicéo; a segunda com relacao aos fundamentos

inspiradores para a composicdo musical.

Advertindo os compositores brasileiros do perigo de exotismo,
propunha que perseguissem uma expressao auténtica (porque
“‘natural” e “necessaria”), referida agora a nacionalidade. A
fonte da expressdo continua sendo a inconsciéncia, que no
guadro da nacgéo, € o povo ou um atributo do povo. A relacdo
entre artistas e o povo reproduziria, entdo, num outro plano, a
relacdo entre consciéncia (arte) e inconsciéncia (lirismo) dos
individuos. [...] internalizando o processo criativo popular [...] o
artista deveria trazer de fora para dentro a proposi¢do objetiva
da tese e fazé-la migrar da consciéncia para a inconsciéncia.
No final das contas, seria sincero ao jeito e ao habito

248
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TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000,

*9 WISNIK, José Miguel. O coro dos contrarios: a misica em torno da Semana de 22. S&o Paulo:
Duas Cidades, Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia, 1977, p.63 (grifo nosso).
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adquiridos, aculturando-se a si mesmo num processo que
exigia para comecar, uma rendncia.?*°

Os caminhos a serem percorridos para trilhar os fundamentos do trabalho
elaborado pelo musicélogo sdo vastos, mas certos elementos sdo fecundos em
andlises possiveis. Nessa direcdo, busca-se afirmar alguns pontos acerca da
relacdo do pesquisador com as vanguardas europeias. Estas ocupam,
possivelmente, lugar central na perspectiva estética do autor. Entrelacadas as
manifestacOes artisticas, artes plasticas, musica e literatura, serviram como base

para o estabelecimento dessa relagao.

Tudo comegou na exposicdo da pintora Anita Malfatti,
inaugurada em 12 de dezembro de 1917 na rua Libero Badaro,
111 centro de S&o Paulo. Mario de Andrade visitou a mostra
pela primeira vez no dia seguinte, e depois varias outras vezes,
até o final do ano. [..] A descoberta daquelas pinturas
provocou nele um enjoo de tudo o que conhecia em matéria de
arte. Também reconheceu que a camaradagem com a nova
amiga tinha sido o principal estimulo para aderir as posicoes
estéticas modernas.”**

Foi por ocasido da exposicédo de Anita Malfatti, em 1917, que o autor passou
a ter intenso contato com as ideias modernistas europeias por meio de revistas.
Como se pode evidenciar por meio de suas obras: “em Amar, Verbo Intransitivo
(1927), que originalmente se chamaria Fraulein, sdo mencionadas revistas
expressionistas como Der Sturm, que Mario assinava [...].”*>?

A partir da relacdo que estabeleceu ndo s6 com Anita Malfatti, mas com
inumeras figuras das artes e da literatura, tais como Tarsila do Amara, Oswald de
Andrade, Manuel Bandeira, Sérgio Buarque de Holanda e Luis Camara Cascudo,
entre outros®®, Méario de Andrade potencializou seus mecanismos de acdo para
concretizar seu plano estético. A interacdo com revistas modernistas lancadas em

Sdo Paulo, nas quais estabeleceu intercambio com as correntes vanguardistas

0 TRAVASSOS, Elizabeth. Os mandarins milagrosos: arte e etnografia em Mario de Andrade e

Béla Bartok. Rio de Janeiro: Funarte, Jorge Zahar Editor, 1997, p.162-163.

1 JARDIM, Eduardo. Mario de Andrade: Eu sou trezentos - vida e obra. Rio de Janeiro: Edicbes de
Janeiro, 2015, p.37-38.

%2 SCHWARTZ, Jorge. Apresentacio. In: Idem (Org.). Almanaque O Cavaleiro Azul. Sdo Paulo:
Editora da Universidade de Sdo Paulo, Museu Lasar Segall, Ioram-MinC, 2013, p.19.

3 A analise dos dialogos epistolares € significativa. As correspondéncias com Tarsila do Amaral,
Manuel Bandeira e Sérgio Buarque de Holanda datam inicialmente do ano de 1922. J4 a
correspondéncia com Luis Camara Cascudo teve inicio no ano de 1924.
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europeias, suscitou novas perspectivas e agdes praticas na vida do autor. Assim,
cabe destacar o valor que detinham os periédicos naguele momento.

Em maio de 22 surgia Klaxon, publicacdo que incluia a
discussdo dos problemas musicais no conjunto da discussao
estética mais geral, e que duraria nove nameros, encerrando
sua carreira curta e marcante em janeiro de 23. Em outubro
deste ano surgia em Sado Paulo uma publicacdo
especificamente musical, a revista Ariel ®*, que teve treze
ndmeros, sendo o Ultimo de outubro de 1924.%>°

Figura central nos dois periddicos, o musicologo buscava ampliar sua frente
de acdo para além dos textos editoriais e estudos mais aprofundados de poesia e
literatura. Em meados dos anos 20, Andrade ja figurava como proeminente literato,
além de critico musical e professor. O trabalho em periddicos marcou a intencdo de
estabelecer conexdo com o publico em varios sentidos, discorrendo em seus artigos
sobre o cenario musical de forma a instaurar uma comunicacdo mais rapida e

imediata, diferentemente daquela alcancada em estudos volumosos.

Convém reter, portanto, a ideia de que o modernismo musical,
passando da &area de agdo da polémica jornalistica e quase
teatral da Semana para o ensaio e a critica das revistas,
desliza da combatividade acirrada e taxativa para uma
combatividade empenhada na promocéo educativa. [...] Nesse
ponto, o critério didatico aparece ndo s6 em funcdo do
despreparo do publico para receber a arte que surgia, mas da
auséncia do veiculo adequado a elocucéo das novas obras: a
falta de pianistas libertos do prejuizo sentimentalista na
interpretacdo, com uma compreensao equilibrada da execucéo
pianistica, adequada as pecas modernas; a falta de conjuntos
de camera, de musicos preparados nos demais instrumentos; a
falta de conjuntos orquestrais.?®

Articulando argumentos combativos as ideias pedagogicas, Andrade
multiplicava suas a¢des em mecanismos diversos. A experiéncia musical da Semana
de 1922, ainda embevecida com os canones dos compositores do século anterior,

divergia das demais bandeiras de modernizacédo estética alcadas por artistas de

4 \er: LABRADA, I. B. Mario de Andrade e Ariel - Revista de Cultura Musical. Pesquisa de
Iniciagdo Cientifica desenvolvida no Instituto de Estudos Brasileiros, sob orientacdo de Flavia
Camargo Toni. S&o Paulo: Fapesp, 2012.

% WISNIK, José Miguel. O coro dos contrarios: a misica em torno da Semana de 22. S&o Paulo:
Duas Cidades, Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia, 1977, p.101.

%% |bidem, p.102.
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outras areas. E nesse sentido, possivelmente buscando repor o atraso do discurso
estético-musical por meio dos perioddicos, de rapida e mais ampla circulacdo, que se
pode contextualizar as ac6es empreendidas pelo professor.

Assim, € possivel encontrar na analise das acdes empreendidas pelo
musicologo a sintese particularizada do modernismo paulista a luz dos anos 20. N&do
livre de contradi¢gBes, seu projeto estético e cultural evoca a peculiar temporalidade
dos anos em que o debate sobre o nacional era o ponto nodal das inquietacdes dos

intelectuais modernistas.

E fundamental todo o seu movimento de valorizacdo dos temas
nacionais, a consciéncia da mesticagem, a reabilitacdo dos
grupos e valores marginalizados (indio, negro, proletario). Mas,
curiosamente, fizeram isto recorrendo aos instrumentos
libertadores da vanguarda europeia, isto €, dois paises de cujo
império cultural procuravam ao mesmo tempo se livrar. Esta
dialética é nitida na obra de Mario de Andrade [...] que lutou
pelo nacionalismo em todas as dimensdes, desde a lingua [...]
até as concepcdes estéticas mais abstratas.”*’

O periodo que se seguiu aos anos 20 marcou a trajetdria de Mario de
Andrade, possibilitando novos questionamentos e inquietacdes, conforme revela o
excerto de Antbnio Candido. Periodo marcado por tensbGes politicas, das
movimentacdes empreendidas pelo governo varguista até os embates internacionais
gue culminaram na segunda Grande Guerra. Pelo viés de sua andlise, percebem-se
as lutas travadas em tantas dimensdes sociais quanto fosse possivel. A perspectiva

critica unia-se a inquietante missao de potencializar os mecanismos socioartisticos.

Mario de Andrade deslocava-se, simultaneamente, no espago
geografico e no espago socio-cultural: seus registros
completam e fixam a experiéncia humana, a que se entregava
sem reservas, seja pelo prazer estético, seja pelo respeito ou
pela valorizagéo do homem rustico e de sua cultura.®®

Transitando na esfera académica — Conservatorio Dramatico Musical de Sao
Paulo, Universidade do Distrito Federal —, palestrando e realizando conferéncias nas

mais diversas localidades do eixo Rio e S&o Paulo, aliou a acdo pedagdgica com o

7 CANDIDO, Antdnio. Uma palavra instavel. In: Idem. Varios escritos. 32 ed. Sd0 Paulo: Duas

Cidades, 1995, p.298.
»® FERNANDES, Florestan. Publicacdes pdstumas de Mario de Andrade. In: Idem. Folclore e
mudanca social na cidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1961, p.459.
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roteiro de pesquisa, que consistia na colheita e andlise sistematica de materiais
musicais. Seu itineréario incluia desde incursfes pelo interior paulista, passando pelo
sul de Minas, até empreendimentos de maior pujanca, como quando realizou as
viagens etnogréficas que resultaram no livro Turista Aprendiz. Ocorridas nos ultimos
anos da década de 1920, o musicélogo forjou a documentacao para pesquisa a luz

da transmissao oral das tradi¢cdes culturais visitadas.

Nao s6 sabia “formar a sua documentacido”; era capaz de
aprofunda-la, segundo procedimentos adequados de
interpretacdo, e de passar adiante. Sem exagerar a importancia
das conexoes historico-sociais do folclore, tomava-as em conta
para entender e explicar as origens ou fungdes psico-sociais
das dancas dramaticas brasileiras; sem abstrair o folclore de
contexto social, sabia onde e quando convinha tratar as dancas
dramaticas como totalidades dotadas de estruturas e dindmicas
relativamente autdnomas e peculiares.”®

Apoiando seu trabalho de pesquisa em detalhada discusséao historiogréafica e
sociologica, o autor sistematizou em larga escala materiais que possibilitaram a
investigacdo histérica e social dos meandros artisticos das diversas perspectivas

culturais.

Os motivos que o0 conduziram a tais investigacdes eram de
natureza estética: como e enquanto artista, precisava
compreender e interagir com homens que realizavam a
condicdo humana, em seu proprio meio social, através de
ideias de vida e de valores que consubstanciam uma forma de
Inteligéncia. Mas, para conseguir esse feito, tinha de proceder
também como cientista, como alguém que focaliza, descreve e
interpreta o folclore com espirito de sistema e objetividade.
Segundo os fins de Mario de Andrade, isso ndo era tudo — a
observagcdo e a andlise objetivas eram “meios” de
compreensdo e de participacdo de realidades humanas que
nao podemos ignorar, que devemos respeitar e pelas quais
chegamos a nos enriquecer.?®

Portanto, associando, de um lado, o0os anseios e inquietacbes da
recomposicao historiografica, social e cultural com a finalidade da pesquisa e, de
outro, as mediacOes exercidas nas profissbes — musico, professor de Histéria da

masica, critico musical, escritor —, percebe-se que um homem como Mario de

% FERNANDES, Florestan. Publicacdes pdstumas de Mario de Andrade. In: Idem. Folclore e

mudanca social na cidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1961, p.461.
280 |bidem, p.461.
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Andrade revela multiplas facetas, plasmadas pelo mesmo interesse investigativo na

sua trajetoria de vida.

N&ao sou folclorista ndo. Me parece mesmo que ndo sou nada,
na questao dos limites individuais, nem poeta. Sou mais é um
individuo [...] morto de curiosidade por tudo o que faz mundo.
[...] Isso me permite ser multiplo e tenho até a impressado que
bom. Agora que principio examinar, com o deficiente
conhecimento meu, certos documentos folcloricos, tenho
mesmo que afirmar estas coisas verdadeiras.?®*

Em nota introdutéria do texto Romance do Veludo, de 1928, o autor nega a
alcunha de folclorista. Mesmo sendo essa uma obra em que analisa 0 cancioneiro
transmitido oralmente por meio de um palhaco conhecido na cidade de Araraquara
pelo nome de Veludo, Mario de Andrade procurou se abster do posicionamento
oficial quanto ao género de seu trabalho na ocasido. Utilizou na anélise o rigor de
seus conhecimentos musicolégicos e, buscando trilhar o itinerario percorrido pela
oralidade da canc¢édo, apontou saidas para a problemética do cancioneiro popular.

Ainda que fosse comum naqueles tempos denominar de folclorista o sujeito
empenhado em rastrear a génese das manifestacfes culturais populares, o autor
desvencilhava-se dos rotulos, aparentemente, para ndo se comprometer com o rigor
metodoldgico e os resultados de sua pesquisa. Em que pesem as estratégias de
Mério de Andrade quanto a afirmacdo dos postulados em seus trabalhos, uma
particularidade de seus trabalhos, marcam que em meados do século XX, segundo
Florestan Fernandes, “so ele [...] foi, a0 mesmo tempo, pensador, artista e homem
de sua época”.?*?

Em sintese, foram apontadas nesta etapa algumas particularidades
histéricas identificadas como pano de fundo das condi¢cdes objetivas para o trabalho
e a pesquisa mariodeandradianos. Por meio da problematizacdo histérica pautada
por interlocutores e pesquisadores da obra do autor, a discussédo abordou aspectos
materiais, sociais e culturais, tais como a conciliacdo da profissdo artistica com os
afazeres de pesquisa, bem como a centralidade das acdes empreendidas de acordo

com 0S cargos que assumiu, tanto em reparticbes publicas como em instituicbes

21 ANDRADE, Mério de. Romance do Veludo, 1928. In: Idem. Musica, doce musica. Belo Horizonte:

Itatiaia, 2006, p.61.
2 FERNANDES, Florestan. Publicagdes pdstumas de Mario de Andrade. In: Idem. Folclore e
mudanca social na cidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1961, p.462.
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privadas. Dessa forma, Mario de Andrade buscou relacionar-se com seus objetos de
pesquisa, sistematizando-os a sua maneira.

Assim sendo, cabe ter em mente que permanéncias e idiossincrasias
marcam os pensamentos do autor. Muito além da unicidade constituinte do ser
histérico, a multiplicidade de pensamentos pode ser vista como uma das principais
caracteristicas dos processos historicos e culturais. Ao longo da trajetoria de Mario
de Andrade, as experiéncias vivenciadas tanto na cidade natal como durante o
transito pelas demais regides brasileiras, muitas vezes motivadas por questbes de
trabalho, foram marcadas pela intensificacdo e ampliagdo de sua rede de
sociabilidade, como também pelos universos culturais com os quais teve contato. O
resultado desse itinerario permite inferir que a obra do autor foi construida ao longo

de um processo intenso e que, portanto, tem historicidade propria.
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A historia é feita por homens e mulheres, sujeitos histéricos em plena
interacdo, dotados de sentidos e consciéncia, que perseguem suas vontades,
ambicdes e paixdes, segundo suas necessidades histéricas. Experiéncias e
memorias constituem o fluxo concebido entre presente e passado, na tratativa
consciente dada por sujeitos historicos ao refletirem a respeito de suas trajetérias de
vida.

Estudar o passado € perseguir minuciosamente caminhos trilhados,
estratégias de vida, sobrevivéncia e resisténcia, conciliagbes e concessbes que
urdem fios que marcam temporalidades. Investigar singularidades de sujeitos
histéricos que constituiram particularidades do passado €, nesse sentido, debrucar-
se sobre modos de vida. Cada trajetoria singular compde uma gama de alternativas
viaveis a uma inserc¢dao cultural, social e histérica. O presente trabalho é resultado da
tentativa de trilhar alguns aspectos especificos de um sujeito histérico que, em
funcdo e apesar de seu tempo de vida, deixou contribuicbes preciosas na cultura
brasileira.

Partindo de documentos histéricos produzidos por Mario de Andrade,
dialogos epistolares, ensaios, artigos jornalisticos, conferéncias e monografias, foi
possivel sistematizar alguns dos caminhos empreendidos pelo autor ao longo de sua
trajetdria de vida. De tais documentos, seja nas palavras que 0s constituem, seja
nas inquietacbes que potencializaram seu surgimento, emanam possibilidades
investigativas para recompor o itinerario de Mario de Andrade, desde os anos de
formacao até a maturidade como pesquisador e musicélogo.

O percurso da pesquisa teve seu ponto de partida em S&o Paulo. Foram
visitados arquivos, bibliotecas e discoteca no empreendimento de coleta
documental, entre eles: o Arquivo Mario de Andrade, localizado no Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de Sao Paulo; a Discoteca Publica Oneyda
Alvarenga, do Centro Cultural de S&o Paulo; e a Oficina Casa Mario de Andrade.
Pelas demandas investigativas, parte da pesquisa foi realizada na cidade do Rio de
Janeiro em duas etapas. A primeira delas ocorreu no Museu Villa-Lobos e a
segunda, no Arquivo Luciano Gallet da Biblioteca Alberto Nepomuceno, da
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Durante o exercicio de um ano foram

colhidos os documentos que seriam analisados para a elaboracéao deste trabalho.
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Ainda sobre essa etapa, € significativo apontar que o0s documentos
produzidos por Méario de Andrade marcaram as peculiaridades de seu tempo. Seus
interlocutores, com quem estabeleceu dialogos de diversas montas, ora intelectuais,
ora confidéncias pessoais, consolidaram sua rede de sociabilidade, e assim pbde
promover seu deslocamento geogréfico. Para além do transito espacial, nota-se que
sua producéo epistolar expressa, mais de uma vez, acontecimentos politicos, sociais
e culturais tanto paulistas como brasileiros, acompanhados de opinides
contundentes por parte do remetente. Fosse na atuacao apaixonada em movimentos
em busca da estética modernista ou nas tramas politicas envolvendo as Grandes
Guerras, o Movimento Constitucionalista e o Estado Novo, Mario de Andrade
manteve-se articulando seu discurso estético aos acontecimentos politicos,
econdbmicos e culturais. Daqui se pode extrair a relevancia dos diversos dialogos
epistolares que o professor sustentou.

Os textos ensaisticos e jornalisticos foram produc¢des voltadas a um publico
amplo. Nesse caso 0 critico buscou sintetizar ideias, sem grandes discussfes
metodoldgicas ou tedricas. JA as monografias, empreendidas com o advento da
maturidade, apresentam rigor metodoldgico tanto em sua escrita, frequentemente
amparada em textos tedricos, como no trato com as fontes. Em suas proprias
palavras, declarou: “Renego [...] os artigos e estudos que publiquei em revistas e
jornais. Acho tudo muito apressado e cheio de descaidas. Quase que renego tudo o
que é anterior a 1930.7%%3

A data foi simbdlica para o autor. Findada a década de 20, Mario de
Andrade, ja tendo colhido uma série de documentos culturais para suas pesquisas,
encontrava-se em meio a diversas possibilidades investigativas para os trabalhos
qgue pretendia empreender. A década de 30 foi decisiva no itinerario do autor, que
nesse periodo teve experiéncias como funcionario de organismo publico, a frente do
Departamento de Cultura, lecionando e dando conferéncias até os primeiros anos da
década seguinte. Pelo perfil intelectual alcangado, somado ao contingente de novos
trabalhos, Andrade procurou esmerar-se em producdes em que pudesse estabelecer

mediagOes mais elaboradas sobre seus temas.

%3 ANDRADE, Mario de. Entrevistas e depoimentos. Edic&o organizada por Telé Porto Ancona

Lopez. S&o Paulo: T. A. Queiroz, 1983, p.111.
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Isso posto, esta dissertacdo buscou indicar as mudancas e permanéncias
nos escritos do pesquisador ao longo de sua trajetoria de vida. Entre as principais
contribuicdes que esta pesquisa sobre Mario de Andrade procurou trazer estdo as
mediacdes ensejadas pela musica como forma de trabalho. O musicélogo é
reconhecido como literato de destaque na historiografia brasileira, considerado pela
publicacdo de numerosos romances e contos, volume significativo de titulos, com
obras de referéncia para a literatura brasileira como Macunaima. Esta pesquisa
intentou mostrar as formas de interacdo entre a musica e 0 sujeito que, antes de
critico, jornalista e escritor, formou-se em piano e canto nas primeiras décadas do
século XX. Foi por meio da musica e dos trabalhos a ela atrelados que Méario de
Andrade deixou significativas contribuicbes culturais para a historiografia e a
musicologia brasileira.

Da perspectiva cultural, este trabalho focalizou contribuices referentes a
‘invencdo da brasilidade” e a mdusica, sendo as propostas estéticas
mariodeandradianas apresentadas como formas de suprir uma lacuna histérica no
sentido da identidade cultural brasileira. Seu trabalho com a coleta de manifestacées
musicais, primordial para a evocacdo da brasilidade, marcou as caracteristicas
culturais do seu estatuto.

Ainda nesse sentido, a pesquisa suscitou questionamentos referentes aos
sentidos criados pela centralidade dos aspectos culturais na invencéo da brasilidade
musical. Assim, foi possivel observar que, diferentemente do que se proclamava
como sentido universal, essas questdes emanaram das elites intelectuais. E,
portanto, o empreendimento unificador foi uma demanda particularizada de
conformacao cultural.

Vale destacar também aqui os caminhos néo percorridos e os desafios nédo
empreendidos ao longo da dissertacdo. Decerto, a variedade de possibilidades
investigativas resulta dos multiplos vieses que emergem no trato com as fontes. Por
conta das limitagBes cronoldgicas, e em funcdo do elevado numero de fontes
coletadas, optou-se por dar énfase aos dialogos epistolares e outros textos, abrindo
mao de trabalhar os textos publicados nas revistas musicais Klaxon e Ariel. Ciente
do risco que seria assumido, buscou-se quando possivel orientar o leitor para
caminhos que podem fornecer informagdes minuciosas sobre os periodicos dos

guais Andrade foi assiduo contribuinte.
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Cabe ainda ressaltar a dificuldade em encontrar documentos e trabalhos
voltados ao estudo das experiéncias musicais, dos musicos e das orquestras
brasileiras no século XX. Muitas vezes, os empreendimentos relativos a tematica
musical buscam mapear as composi¢des musicais, mas um estudo voltado para a
formacdo e as condicbes materiais dos musicos de orquestras seria relevante e
contribuiria para o suprimento dessa lacuna.

Em sintese, reconstituir detalhadamente a trajetoria musical de Mario de
Andrade é estudar elementos que constituem particularidades historicas e culturais,
inseridos num momento de grandes mudancas, avancos tecnoldgicos, tensdes e
revolucdes estéticas. O presente trabalho procurou, numa abordagem mesclando
histéria e musica, discutir a partir da obra mariodeandradiana os elementos
constitutivos de uma trajetoria sob o foco da sua experiéncia musical e seus debates

sobre a musica.
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