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. la musique des Grees, dit 'abbé Terrasson, du temps
d’Amphios et d'Orphée (...), c'est alors qu'elle suspendait
le cours des fleuves, qu'elle attirait les chénes, et qu'elle
faisait mouvoir les rochers. Aujourd’hui gu'elle est arrivée
a un trés haut point de perfection, on l'aime beaucoup, on
en penétre méme les beautés, mais elle laisse tout a sa place”.

J. J. Rousseau — Essai sur Porigine des langues

Um trabalho que trate das preocupacdes de Mario de Andrade sébre a
misica acarretara, necessariamente, vérios problemas, Um primeiro, de or-
dem material: muitos dos seus escritos mais importantes sdbre essa arte en-
contram-se ainda dispersos em publicacdes periddicas, pedindo edicdo critica;
téda a sua marginalia musical nio foi ainda organizada sistematicamente —
em suma, um longo trabalho de exegese & preciso ser feito para se ter em
mios os dados completos désse pensamento. Isso porque Mério, por motivos
precisos, nfio pensou jamais em fazer uma obra que contivesse as premissas,
0s axiomas e o desenvolvimento de uma estética musical. E assim, da mesma
maneira que em arqueclogia “toutes les brigues sont bonnes”, cada’ pequenc
escrito sobre a musica, cada critica corriqueira de concerto, pode trazer um
elemento importante, uma nocio nova. Percebe-se ficilmente entfio, a im-
Portincia da existéncia organizada désse material e a dificuldade de um es-
tudo construido na auséncia dessa organizacio mesma. Mas, como os textos
majs fundamentais sdo accessiveis e recuperiveis, wum ensaio, -embora mais
Erosseiro e pobre que o desejavel, pode j& ser formado. .
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Uma questdio surge — por detras dessas manifestacdes fragmentérias,
circunstanciais, reside realmente um pensamento nitido, uma estética musi-
cal? Nunca o autor do “Artista e o artesio” se pretendeu fildsofo ou criador
de teoria da arte que envolvesse largo e sistemético arcabougo. Acompa-
nhando a curva dos seus interésses no tempo, surgiram reflextes sdbre as
diversas artes, mas sempre frutos de uma motivaciio imediata, de uma espe-
culacfio sbbre o momento. Como brechas, elas permitemn vislumbrar a teoria
que as sustenta, mas séo incapazes de revela-la completamente. Podem ser
recompostas numa articulagio através de estudo cuidadoso, mas ésse que-
bra-cabecas niic serd uma estética: faltardo pecas fundamentais, sobrarao
outras. Ser4 utilissimo para mais e melhor compreendermos a obra andra-
dina, mas diftcilmente viverd de per si. Isso, dissemos, para &as particulari-
dades dos diversos ramos artisticos, Sébre as concepges da arte em geral
h& uma teorizacho algo mais rica, resultado do curso de Filosofia e Histdria
da Arte, ministrado no Rio de Janeiro, em 1938.

Mas o caso da musica é privilegiado nesse contexto. Professor de His-
téria da Musica em conservatério (portanto tedérico da miusica por profissio,
e menos envolvido pessoalmente enquanto artista criador, como no caso da
pocsia) Madrio, pelo menos nos Gltimos anos de sua vida, chegou a elaborar em
alguns ensaios uma verdadeira filosofia da musica, inquirindo sébre os seus
fundamentos, discutindo a sua fungBo social, buscando determinar a sua na-
turcza. E nfdo apenas em térmos de especulagio tedrica: mais do que em
qualquer outra arte Mario prescreveu aqui, explicitamente, diregoes a serem
seguidas por criadores e intérpretes, fazendo estética nermativa, Jamais se
abandonou & teorizacies que nd@o fossem necessérias, e tais escritos tedricos
estio entre uma chusmea de trabalhos imediatos de critica de denuncia, de
orientagio mais particular; mas muito mais que em outros campos, &sses
trabalhos existem, e mantidas as ligacoes entre éles, mostrar-se-80 consis-
tentes quanto A coeréncia tedrica.

Nio é curto o periodo dessa producdio. Vagamente podemos data-lo de
1928 (Ensaio s6bre ¢ malsica brasileira) A 1945, ano de sua morte. Nem ela
se deu téda de uma vez, perfeitamente acabada, sem contradigbes. A sua
leitura, essiste-se a uma evolugio no tempo, cada descoberta encadeando-se
em outra, cada resposta fazendo surgir varios outros problemas. Nogdes eram
formuladas, exigiam outras que se acrescentavam, ou por Vézes retificavam
as anteriores; o todo, com o passar do tempo, irid se revelando mais rico, mais
complexo. E & claro, nfio aparece livre da visio do mundo de Méario. Ao
contrario, essa visio interferirA grandemente sébre o papel que &le atribui .
4 misice, como ainda veremos.

II

* A primeira manifestacio iinportante do pensamento musical de Mario
de Andrade se d4 nos dltimos anos da década de 20, guando a preocupagao
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nacionalista se mostra fortemente com o Ensaio sébre o misica brasileira.
Neéle existe a procura de sisternatizar as linhas mais importantes para a
nacionalizacgo verdadeira das nossas composicdes. Isso implicava uma pro-
pedéutica pedagégica que distinguisse das opgdes correntes de nacionalismo
surgidas na mesma época (e contenedoras, em vigas mestras, da xenofchia
sempre ingénua, da reducdo ao aborigene, e fatais condutoras a um exotismo
de sedugfio facil), a proposicio que visava construir um “espirito de raca”,
um “inconsciente artistico”; como episteme da sua criacao estaria a brasili-
dade inaliendvel, Wolksgeist determinante das obras.

Segundo Mario, a misica brasileira vinha se formando desde uma época
imprecisa. Os elementos nacionzis ji apareciam, nio sistematicamente, antes
do surgimento da consciéncia nacionalizante: a producho artistica do século
passado ja trazia a marca do “ruim gostoso”, identificader de um complexo
psico-8tnico-sociolégico com fércas suficientes para impor alguma individua-
lidade nativa. Melhor que em nenhum ocutro momento, um trecho do comen-
taric sbbre Carlos Gomes, & pagina 162 do Compéndio de Histéria da Mii-
sica (1), revela precisamente o que caracterizaria, para Mario, ésse esfbrco
de nacionalizacdo:

“Q ‘Guarani’, anterior de quasi 20 anos ao ‘Escrave’ e bem infe-
rior a éste como caracterizagdo. Porém o tema ritmico de Peri
ja traz pra Opera uma estranheza bem expressiva, Poderdio ob-
jetar que estranheza nfo implica racialidade a todos &sses ritmos
e melodias... Mas si Carlos Gomes néo tirou da mosica italiana
em que se formara integralmente, donde que a tirou entdo, sindo
de si mesmo? E &ste 'si mesmo’ quando nio agiz manejado pela
italianidade da cultura déle, quem sabe si era manejadoc pela
Conchinchina!. . ."

Isto é: o terreno sobre o qual se desenvolve a psicologia artistica do
criador é de natureza social — retiradas as diferencas individuais, estilisticas,
da obra, resta uma “quididade nacional” (para empregar o mesmo térmo de
Mario), fraquinha ainda em Carlos Gomes e em outros compositores do pas-
sado, mas cujo desenvolvimento deveria ser tarefa consciente do artista con-
tempordneo. Este (exemplo 6timo seria Luciano Gallet), recusando a sua
afirmagéio individual contingente, inclinar-se-ia diante déles pars, exatamente,
fortalecé-los. As grandes personalidades artisticas formar-se-iam depois,
quando ji completado ésse trabalho prévio de arraigamento de brasilidade
has consciéncias. S6bre isso aparece na “Evolucdo social da misica no Bra-

(1) £sse compéndio refundlu-se, na 4.8 ediciio (1942) na Peguena histéria da
mfsica, volume VIII das Obras Completas. Sob essa nova forma, vArios capitulos
foram refeitos ou modificados. A analise sdbre Carlos Gomes foi bastante resumida
(embora conservando os pontos fundamentais), provhvelmente por disparidade de

0 com as outras partes. Pela sua importincia, essa andlise mereceria ediclo
Separadamente,
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sil”, um texto tardio em relacfio ao periodo em que estamos (cf. nota 2), mas
profundamente esclarecedor:

“,.. se nos conforta socialmente a consciéncia sadia, a virilidade
de pensamento que leva os principais compositores nossos g essa
luta fecunda mes sacrificial pela nacionalizagdo da nossa masica,
ndo & menos certo que a musica brasileira ndo pode indefinida-
mente se conservar no periodo de pragmatismo em que estd. Se
de. primeiro foi universal, dissolvida em religiio; se foi interna-
cionalista um tempo com a descoberta da profanidade, o desen-
volvimento da técnica e a riqueza agricola; se estd agora na fase
nacionalista pela aquisicBo de uma consciéncia de si mesma; ela
terd que se elevar ainda um dia & fase que chamarei de cultural,
livremente estética, e sempre se entendendo que nfo pode haver
cultura que nféio reflita as realidades profundas da terra em que
se realiza. E entdo a nossa miisica serd, ndo mais nacionalista,
mas simplesmente nacional, no sentido em que sfio nacionais um
gigante como Monteverdi e um molusco como Leoncavallo”,
(pe. 34). :

Assim, a composicio é compreendida como o fruto de uma interpenetra-
cio do fator estilistico (individual), e do fator nacionalista (coletive, fator
irmanante), A efirmaglo da individualidade “pura” é impossivel: o artista
fatalmente se ligard a uma determinada corrente exégena ou fard cdpia do
estilo de outrem (cf. Ensaic s6bre a muisica brasileira, pg. 28). O misico
sempre & um ser social porque nacional - fica estabelecido isso desde logo.

Mas, em breve, tais nogdes nfio se mostram suficientes; uma meditagao
sbbre as caracteristicas da miisica radicalizard muito mais 2sse ser social do
artista (2).

(2) ' A importinela do fator naclonal entretanto, nunca decrescerf., Apenas sera
repartida com outros fatores soclais, que aparecerfio sobretudo depois de 1940,
apolados na exigénclia artesanal. Para clareza malor damos J& o seguinte esquema,
g&a&nado a sltuar as ectapas mals bésicas da evolucBo do pensamento musical de

0:

a) apélo & .naclonallzacio da musica brastleira

== {(nicleo siturdo em volta do Ensalo sdbre a misica Dbrasilelra, de 1928.
Convém lembrar que Maounaima data de 1927; ¢ ¢Lundid do escritor dificfls
de 1928, e é ainda désse ano o «Q Aleljadinhor e sua sicfo nacionals,
obras que mostram a &guda preocupachio naclonalizante désse tempo); -

b} conscléncla da crise da técnica artistica na producfio brasHeira; apélo ao arte-

sanal como elemento moralizador (culmina n'«¢O artista e o artesio» de 1938;

no campo da musica, «Cultura Musicaly de 1935).

-_— gl;eocupacao com a técnica de composicio e interprotaciio vocal (1936/7 —

imeiro Congresso da Musica Naclonal Centada); .

— preocupaclo com o efelto psicolégico e com a natureza coletivizadora da

) musica («Teraplutica musicaly de 1937); :

¢) confianca ha solidez dn formaclo naclonalista dos compositores brasileiros,

. aptlo A sua consciéncla artesanal, e através dela, politica (1941 — «Evolucéo

social da muslca no Brasils; na parte II, andlise de um problema musical par-
ticular, a partir da nocho de Ethos), (segue),
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Ni&o é possivel acompanhar mais precisamente a “ordem das idéias” nesse
processo de racionalizagéio. Marcham juntas, uma necessitando da outra, duas
preocupacbes. Primeiro; a problematica da atuagdo da misica sobre o ou-
vinte; a extensdo e intensidade do seu poder num nivel fisio-psicolgico; a
natureze désse poder. Segundo: a funcio social do artista (no caso especi-
fico, o miisico), os fundamentos histéricos dessa funcdo social, as exigéncias
contemporineas para uma producdo musical atuante.

O processo se complicou infinitamente — estamos distantes da solicitacéio
nacionalista, que o quase-manifesto que é o texto do Ensaio sdbre a miisica
brasileire dava conta. Para bem compreendé-lo, abordaremos por primeiro
os problemas intrinsecamente musicais, e em segundo, as preocupacdes sébre
o artista. Finalmente, buscaremos verificar como todos @sses elementos exi-
gem contemporidneamente uma produgdo especifica.

No momento mesmo em que, no pensamento de Madrio, a preoccupagio
Tacionalista j& estd bastante desenvolvida (isto & "por volta de 1930), apare-
ceu um questionamento sbbre certos aspectos da expressio psicolégica pela
misica, aspectos que seriam sistematizados em “Terapéutica Musical” (1936).
A nogdo importante que logo se propde é o conceito de musica como arte dos
valores dinamogénicos e cinestésicos: arte pura por exceléncia, ela é isenta
de intencGes discursivas imediatas. Outra das suas caracteristicas destaca-
veis, & a sua forga como extraordinirio meio coletivizador. Numa note ma-
nuscrita em seu exemplar do Compéndio de histéric da misice (1.* edigfio),
Mario traca o eshdgo désses problemas. '

“A musica, por causa do seu fortissimo poder dindmico sbbre o
nosso corpo, conseguindo ritmar um agrupamento humano como
nenhuma arte consegue tanto, é de tddas as artes a mais capaz
de socializar os homens, de fundi-los numa unanimidade, num
organismo s6, Isso se manifesta principalmente nas civilizagdes
primérias em que, por assim dizer, o corpo importa mais do que
a livre manifestacio espiritual. A for¢a profunda de socializagfio,
de organizaciio de conjunto que a musica tem, lThe deu porisso
uma significaciio téda especial entre os homens de civilizacao

— miisica, pelas suas caracteristicas intrinsecas (cTerapéutica muslcal») como
arma politice (artigos no rodapé «Mundo Muslecals, no jornal ¢«F0lha da Ma-
nhfs, de 1943 a 1945; zAtualidade de Choplna, de 1942, ete.);

— problema do compositor erudito expressando na sua obra um carfiter «&tico»
e social («Chostacovitch)s, prefdclo para o livro de Victor Seroff, de 1845).

E preciso notar que esse esquema néo é o do nosso trabalho, mas se destina a
esclarecer e situar 0s momentos mals importantes do pensamento de Mdrio, acs
quals nos referiremos,
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priméria. Porisso ¢ muito frequente entre éstes atribuir a mu-
sica uma origem divina ou sobrenatural” (3).

Bsse violento poder individual e socialmente atuante é ponto pacifico
para Méario. Na “Terapéutica musical” mosira como tal poder é maijor que
em qualquer outra arte. Por ser 'pura”, por ndo exigir um esforgco de com-
preenséo intelectual, a musica, no seu primeiro elemento (ritmo), organiza
ritimicamente o ser psiquico do ouvinte, sem se diluir no seu subjetivismo:
impde-se como irredutivel. E impossivel, como diz o exemplo de Mario, a
contestacio do ritmo sonoro, é impossivel organizar-se uma ritmica 3/4
quando o compasso ouvide ¢ bindrio. E subjugando o ouvinte, o ritmo pode
progressivarnente anular a consciéncia discursiva do sujeito, mostrando-se
hipnético, bésico, por exemplo, em cerimdnias mégico-religiosas, como etapa
fundamental para os estados de encantagie, Uma das principais caracteris-
ticas do doménio da musica sbbre quem a ouve, reside portanto no poder de
subjugar a mente, despindo-a de capacidades racionais, *“animalizando-a”.
Descrevendo @sse processo num maracati que assistiu, Méario conclui signi-
ficativamente:

“(...) mas os negros, as magras negras velhas l& ficavam com
suas dancas macias, 14 ficariam horas, 14 ficariam a noite inteira

- junto daquéle estrondo, cada vez menos leitores, cada vez mais
corpéreos...” (“Terapéutica”, pg. 19).

Se o ritmo tem o poder de reduzir o ouvinie & obediéncia passiva, fica
por sua vez compensado pelos elementos melddico e harmonico, causadores
de uma resposta ativa., Mas ativo nao significa racional e discursivo: sua
forca reside no poder de sugestdo indefinivel pletdrico, evocador de sensacgdes
recOnditas. A muasica, por ndo ter nenhuma destinaciio intelectual, desen-
volve no individuo uma atividade intuitiva e indeterminada: “ musica nos
" deixa num vazio que nés ativamente preenchemos com os elementos da nossa
prépria  sensibilidade”. Como atuacdo conjunta (ritmo: ordenagdc passi-
va + melodia/harmonia: evocacio ativadora), ela ndo faz tabua rasa do ou-
vinte, mas joga dialdticamente com é&le. Dessas reflexfes de Maério, ja pode
inferir-se uma lei precisa: como wm todo, a musica ordena dinamogénicamente
o owwinte, negando wma participagdo nacional na ordem direta do crescimento
de intensidads ritmica; e cria, na proporedo da presenca melddico-harmobnica,
uma disponibilidade psiquico-intelectual, que ndo apenas propicia mas exige
nacessdriamente wma resposta.

Essa disponibilidade intelectual, que n@o tem préviamente destino certo,
envolve o problema da intengio conceptual. Serd interessante esmiugar a
questio.

{(8) Nota manuscrita que nlio fol aproveitada na quarta e reformulada edicdo
(algumas o foram).
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Se nos limitamos ao Enscic sébre a miisice brasileira, temos que a ma-
sica ndo possui menhum poder de criar imagens precisas, e exatamente po-
risso toma posigiio singular entre as outras artes, cujas intencdes sentimen-
tais sdo registradas e comunicadas através de conceitos, ou de imagens re-
dutiveis a conceitos. As artes da palavra, as artes plasticas podem transmi-
tir diretamente a imagem nitida que quis o autor — a musica nao: ela se
limita a produzir sentimentos vagos. Porém, ja na Pequenc histdric da mai-
sica isso toma um aspecto mais sutil: é possivel atribuir as suas formas, so-
bretudo quando ha predominéncia ritmica (isto é, quando adquire funcdo
social maior), valéres éticos, como se pode verificar através da nogdo de
Ethos; na socledade helénica (pags. 28 e 34) a misica vinha associada a
idéias morais pré-estabelecidas. O predominio ritmico é facilmente explica-~
vel numa musica profundamente coletivizante, quando sabemos que éle im-
pde uma ordenacdo objetiva. A organizagfo ritmica ndo é apenas interna
a estrutura musical, mas é também a ordenacio exterior dos seus ouvintes
(como grupo), na medida em que ndo se reflete diferentemente de individuo
para individuo, mas ordena a todos de uma mesma forma. A tais caracte-
risticas constantes e objetivas, podem ser associadas gualidades morais (caso
da musica grega, por exemplo), que terfio correspondéncia constante:

“Ja vimos que era importante o Ethos atribuido aos ritmos, aos
géneros e modos na Grécia. Tal misica em ta! ritmo, tal modo
e tal género eraz nobilitadora, Tal ouira sensualizava. Tal en-
velhecia e tal fortificava os mocgos, Tal era religiosa e tal néo,
ete. Os gregos compreendiam as obras musicais associando a
elas as idéias morais que atrnbuxam as formas, sistemas e ritmos”
{pe. 34)

Mas:

“(...) & frase ritmica da Antiguidade, levada ao apogeu pela
perfeicio incomparivel da Ritimica grega, vai suceder a fage
melédica, isto é: a preponderancia do ritmo que a gente observa
na masica antiga, sucede a preponderancia mais sitil e condes-
cendente da melodia” (pg. 34).

Histaéricamente o Ethos se perde, é substituido pela divagacio individual,
a0 mesmo tempo que a melodia toma o lugar de modo principal que o ritmo
ocupava. Tais modificacées culminardo a partir do séculp XIX, com uma
reducio extrema ao psicologismo do artista (a musica serd compreendida
como “arte de expressar os sentimentos por meio do som”). Portanto, se a
melodia ndo herda o poder “ético” do ritmo, ndo deixa também de significar,
embora num outro plano. Mais do que o Ensaio sébre a miigica brasileira
deixava entrever, @ musica (“ética” ou “psicolégica”) terd sempre um poder
de s:gmhcagoes E assim é que, em “Terapéutica musical”, vem a explicacdo
désses problemas.
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Diante da misica, a atuacio do espectador & infinitamente maior do que
diante das outras artes. Estas exigem déle esférgo pequeno, exatamente por-
que, conceptuais, deixam mais nitido o universo que constituem. Se temos,
por exemplo, a descricho poética ou a pintura de uma paisagem, os elementos
‘que a compbem sdo mais ou menos nitidos, sugerindo menos e definindo mais,
Na musica, uma composicio sinfonica intitulada “Paisagem”, proporcionara
"ao ouvinte capaz de imaginagio visual um quadro que & apenas sugerido e
que deve ser basicamente construido por éle; e ao que tem espirito menos
precisador, menos visual, dard a “sensagio” da paisagem. £ claro que dessa
forma a musica depende de um elemento extra-musical (no exemplo dado,
o titulo), que orienta a sugestéo,

Mas, independentemente disso, pelos poderes de interferéncia que tem no
campo fisico-psicolégico dos ouvintes, alguns grandes dominios de sensagdo
fisio-psiquicos podem se delimitar: alegria, dor, lancinéncia, arroubo, sere
nidade, solenidade, ete. Senfio funcies extremamente dificeis de se classifi-
carem, mas ji ndo pode ser totalmente aceita a afirmacio do Ensaio sdbre a
musica brasileira: “Parece mais acertado afirmar que a musica nao possui
nenhuma férga direta pra ser psicologicamente expressiva” (pg. 40).

Isso néo leva, no entanto, a uma apologia da concepgiio programistica de
musica = linguagem earticulada. Maério acreditarad sempre mau o ouvinte ca-
paz, por exemplo, de traduzir certos bemois de uma Polonesa de Chopin em
patas dos cavalos opressores entrando em Varsévia, ou de localizar o barulho
da corrente da incora na tempestade da abertura do Navio Fantasma, S6
que & tempestade e a Polonesa nunea poderdo sugerir repouso e tranquilidade.

Por outro lado, um elemento extra-musical que se incorpora 4 musica
mais orgdnicamente que o titulo é o emprégo do texto poético. Este, se
diminui a possibilidade do dominio do ritmo sdbre o ouvinte, “dirige” melhor
@ emogao significadora. E com isso perde bastante da sue clareza conceptual,
Ou melhor: hd uma dupla perda e um duplo ganho. O texto perde em cla-
reza, fica mais opaco, mas em contrapartida ganha uma intensidade expressiva
mais forte, dada por todos ésses poderes daimdnicos da musica; a mausica
perde em dominio mas ganha em atividade expressiva, porgue agora vem liga-
da a indicacGes de significados, que ela mesma se encarrega de atenuar, mas
que néo anula. A musica torna mégica a palavra, a palavra torna a musica
positiva (4), '

Para defini-la melhor, pode-se tirar exemplos mais palpaveis da questdo
.No exame de notagbes & margem de algumas partituras da biblioteca de MA-
rlo. Duas delas, ricas de marginélia e significativas porque sfio composices

- {4) Emhora negadas na Evoluciio da mobslen brasilelra essas noc¢des, latente-
mente ao menos, sho antigas de Marlo. E ne sua ressuposicio que, em 1924, é
- construlda &' admirdvel andllse da funcfio slgniticativo-expressiva do texto e da
;\auglc;s no ecm;to gregoriano {in <Critica do gregorlanos, Miisica, doce mtsica,

8 e Segs.). .
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para canto, nos servirdo particularmente., S&o Tristdo e Isolda (R, Wagner,
Tristano e Isotta, Ricordi, trad. de Pietro Florinda, reducéo para .canto e
piano) e Fosca (Carlos Gomes, Fosca, Ricordi, reducfio para canto e piano
de N. Celega). As anotagdes do TristAo revelam leitura cuidadose, e as da
Fosca serviram, muitas, de subsidios para um artigo publicado posterior-
mente {5).

No prelidio do Tristaoc vemn um completo levantamento dos temas con-
dutores: temas do desejo, do olhar, seus desenvolvimentos, etc. Mas logo, na
pg. 4, temos a diviso da frase da figura 1. . ’

E, acompanhando, o comentirio para a primeira divisdo: “O grito ine-
briante da paixfie” e, para a segunda: “a triunfante afirmagfo do amor”. O
primeiro comentario surge do conhecimento do contexto da opera: é através
de téda a sua estrutura que MArio sabe a sua significagho de “grito”. E é
a partir dessa primeira fase musical, que se dd enquanto ansia, que a se-
gunda, modificada, adquire sentido de afirmacfo, de seguranca.

Outro exemple: na primeira cena do primeiro ato (pag. 8), ao comenté-
rio orguestral que se segue & frase de Isolda: “Irrider chi esa?"”, Mario es-
creve: “Coélera de Isolda”. Aqui, dados o fexto e a situacdo, foi possivel sa-
ber-se, ndo exatamente, “o que quer dizer” o trecho orquestiral, mas a sua

(5) Na Revista Brasilelra de Misica, edl¢do comemorativa do centenério ‘de
Carlos Gomes, 1986. Publicaciio do Instituto Brasilelro de Musica, 2 preciso
acrescentar ainda que o estudo do texto poético relacionado ao seu tratamento mu-
sieal provocou em MéArio uma preocupacho -@e ordem técnica, particular e concreta
que se mostra no Primeiro Congresso da Lingua Naclonal Cantada, de 1838, do
qual fol um dos principais promolores. As teses e menc¢Ges de sua autoria (que
s¢ encontram publicadas em Aspectos da muGsica brasilelra, IX volume das Obras
Completas encerram um trabalho minuciose, que surgem da mesma fonte de preo-
Cupactes que abordaremos aqui. O seu cardter extremamente particular, entretanto,
colocam-nos fora dos lmites déste trabalho, cujo fim é a organizacio dos funda-
mentos estéticos mals gerals. . ..
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‘funcfo precisa {exprimir a célera de Isolda). Fomos levados, em ualtima ana-
lise, a uma certa significacfio, mas sé possivel porque ampla e estritamente
funcional, e porque ocasionada por um elemento necessirio na estrutura que
o ultrapassa,

Ainda: na primeira cena (pag. 11), ac recurso wagneriano de modificar
num tema significante pela sua repetigdo no contexto integral, de forma que,
num contexto particular adquira novo significade, Méario supbe a muasica como
expressiio dramatica determinada. Isolde acaba de gdizer “Degenere, vil raza
bastarda!”, a orgquestra comenta com a melodia

Fig. 2

e Mério escreve: “Aqui o tema da travessia, modificado nos intervalos &
- como que o. desdém de Isolda pela nova terra que ird habitar”. (Figura 2).

E, no ultimo exemplo que colheremos na obra de Wagner, aparece a
" significaciio da musica através de elementos estruturais (frases indecisas,
pouco definidas, andamento indeterminado), pela relacio que é&les mantém
com o texto concomitante (1% cena, diflogo de Tristio e Kurvenaldo — “A
te, Tristano, manda un messo Isotta!” — péag. 27): “O didlogo é acompanha-
do de frases indecisas, mal definidas, que parecem exprimir o embarago dos
' interlocutores, e nio tem andamento. determinado que quando Kurvenaldo
se encamga de responder por seu senhor”.
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O artigo sébre a Fosce de Carlos Gomes se preocupa sobretudo com .0
estabelecimento de ligagbes eventuais que essa dpera possa ter com a misica
de Wagner. A margindlia indica o rastreamento do arcabouc¢o interno de
motivos condutores, buscando estabelecé-los. Algumas notas, entretanto, se
referem a4 questéio que nos interessa aqui. No caso, por exemplo, a anotacéo
a primeira pagina do primeiro ato, mostrando o significado quase conceptual
de certas formas musicais: “Notar o carater maritimo de quase tdda a épera
pela constdncia dos 6/8 e mais compassos compostos, as tercinas e os movi-
mentos barcarolados. Si nfo me engano, parece em qualquer passo, um
movimento acompanhante que recorda a barcarola dos Contos de Hoffmann
€ a antecipa, porque éstes sdo de 1880” (pag. 15).

E ainda, no coro do 1° ato, referindo-se a fung¢io da consirugio em
escala do trecho da figura 3. :

Fig. 3

“Elemento escalar significando firmeza, decisio altaneira, gque tomari
melhor sentido, menos banal, pag. 343, v.p. 25".

Finalmente, de modo bastante significativo, o comentario a4 iria de Fosca,
no segundo ato, primeiro quadro — “Qualle orribile peceato”: “Aria bellisima
dos trechos em que a musica diviniza o texto pela sua fisiologica expresséo”.

O que podemos obter como resuitado disso tudo, é que, se a reducédo do
som puro musical & linguagem articulada parece excessivamente simplista a
Mario, hd uma graduacio de constantes significativas: pnssiveis sugestdes
concretas mais ou menos vagas (6), transmissiao de emog¢Ges que se precisam
- por um titulo ou por um texto (“Devanejos” da Sinfonifa Fanidstica, colera

(6) Jardins sous la pluie serla exemplo bom, na medida em que sugere e nio
descreve, AllAs para MArio, a musica descritiva jamalis consegue. descrever porque,
como mislea, s6 pode falar & linguagem do Inexprimivel, cf. ¢Rofantismo Musicals.
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-de Isolda) e -etc. Sobre a questfio, de “Romantismo musical”, in O Buile das
Quatro Artes:

“Ora, eu me vejo tentado & acreditar que nesta pretensfio de fazer
com que um ré bemol ¢u um intervalo de terceira funcione em
nossa inteligéneia como uma imagem objetiva, uma idéia abstra-
ta ou mesmo umn pensamento, ndo existe preliminarmente nenhum
confusionismo, nem siquer alguma abusiva troca de valéres. Ha-
verd quando muito uma dilatacAo de limites, uma elastizacio de
limites entre os poderes dos sons, articulados, dilatacio bastante
compreensivel, explicdvel e gue jamais poderemos dizer até que
ponto abusiva, por ser impossivel a determinacdo dos limiares.
Em que limiar a emiss&c do som vocal consegue se transformar
na mais minGscula priméria imagem consciente? Em que limiar
tais imagens se sistematizam e se definem econémicamente pela
emiss&o do som verbal, abandonando o valor musical?” (pag. 37/8).
“A miusica ndo sabe nem conseguird jamais saber quais os seus
limites expressivos. E tho forte e de tal forma imprevisivel o
seu dinamismo encantatério e o seu poder associativo e metafé-
rico, que ela, si nfo consegue realizar em juizos definidos dentro
da nossa compreensfio, no entanto vaporosamente se divulga, se
derrama por muitos escaninhos da nossa consciéncia e assume,
ndo as formas, porém os fantasmas e os mais profundos avatares
do juizo” (pag. 39/40).

v

Paralelamente a esse conjunto de questdes, desenvolve-se uma normati-
vidade no campo estético. B preciso reencontrar o “Ethos” musical perdido,
_que niio é mais possivel anénimo e tradicional como nas sociedades grega ou
primitivas, mas que pode aparecer através de wma consciéncia social do ar-
tista. A musica, de meanifestacdo direta da sociedade, transformou-se em
produto de uma vontade de expresséio individual e gratuita. Para se recupe-
rar o "Ethos” perdido, € necessdrio levar o individuo & obtencio de uma cons-
ciéncia social profunda, de uma integracio enraizada no seu tempo e no seu
melo (jd que éle foi alienado pela auto exaltagio enquanto individuo).

O periodo nacionalista da estética de Mério exigiu do artista a aquisicdo
-de um inconsciente nacional, para se conseguir uma produgiio intrinsecamente
expressiva da alma brasileira, Agora, & o pedido de uma consciéncia moral,
e mais tarde histérico-social para a producéo de uma arte que tenha signifi-
cagho no seu tempo. E a consciéncia politica implacével do artista que fe-
cundard as suas obras. :

Notemos que a normatividade des teorias de Mério niio se dirigem 2
.arte, -mas sempre ao artista, A aquisicio de urm novo papei histérico e de
‘uma total liberdade de criagio faz com que as Gnicas reformas ou revolugdes
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possiveis na arte partam da modificacio dos seus autores. A frase de
.Beethoven “néo hd regra que nao possa ser quebrada em beneficio da ex-
pressfo” e que caracteriza em parte a producdo do nosso tempo, mostra a
Mario a inutilidade de reformas no campo mesmo de uma arte que é frute
da liberdade individual. Dai a posigio de reférmar o artista para obter trans-
formacao vélida e duradoura da arte.

A preccupacao que ‘diz respeito & posicBo social do artista € que aos
poucos surge no pensamento de Mério de Andrade, as questies colocadas no
fim da sus vida e que se dao enquanto uma compreensio bastante sistema-
tizada da problemética, sfc, como dissemos, resultantes de uma satencéo es-
pecial sdbre as modificagtes que sofrem as funcGes do artista em relagdo a
arte e ao seu papel como agente histdrico no desenrolar-se mesmo desse
processo.

Sob ésse aspecto, se coloca, basica, a nocdo de que a finalidade da arte
nio ¢é a beleza. Na aula inaugural *O artista e o artesiio”, Mério ensina que,
numa grande quantidade de manifestacies artisticas, a beleza surge como’
consequéncia, ou como epifenémeno que reforgaria os fins outros a que se
destinava a obra:

“A beleza era apenas um meio de encantacho aplicado a uma
obra que se destinava a fins utilitarios muito distantes dela”
(pag. 19).

Esse ere refere-se ao periodo no qual inexistia a consciéneia individual,
em que a arte determinava-se nos seus fins pela utilidade, e na sua constru-
¢Bo por uma técnica coletiva, Tal periodo estende os seus limites até o
advento do cristianismo, que “traz a concepcdo da primordialidade do indi-
viduo”. Dai em diante, a arte, fruto de uma concepcéo social e que tinha
utilizado a beleza como instrumento de refér¢o dessa mesma sociedade,
apoia-se cada vez mais ro artista (que possui a sua beleza). Isso faz com
que ela se torne objeto de uma pesquisa que tem a si prépria como campo.
N&o se trata mais de uma relagio artista-sociedade, na qual a obra aparecé
valorizada na sua funcfo, mas de um monélogo no qual o artista despe-se
através daquilo que produziu: a obra de arte passa o ser a asolugio de wm
problema pessoal.

Dai decorrem como fendmenos interligados, o aparecimento de um novo.
rang para a heleze e a afirmacBo do artista como individuo; e como conse-
-quéncia (ltima surge a institucionalizacio da vanguarda e -a exigéncia do

original (pois que é preciso fazer valer as diferencas individuais), passando
a valer muito mais o artista que a sua obra:

“Em vez de uma vontade estética, o que domina a maioria dos
artistas do Saldo de Maio & uma vaidade de ser artiste. Em vez
de uma atividade artistica, & uma atitude sentimental.. De forma
que pra &les a obra de arte quase desaparece ante essa desme-
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dida inflacio e imposicBo do eu. Nao pesquisam, sébre o mate-
rial. N#o pesquisam siquer sbbre si mesmos, o que também
pode ser uma atitude estética. N&o s@o pesquisadores. S#Ho es-
cravos da determinagBo contempordnea de que ¢ preciso pesqui-
sar”. (“O artista e o artesfio”, pag, 32).

Uma tal situaco de coisas é, para Mario, evidentemente condenavel:
“Um grande, um doloroso, um verdadeiramente tragico engano”. Sair- déle
significa conseguir uma atitude estética diante da vida e da arte, provocada
por uma submissiio voluntdria do artista ao artefazer e a uma profunda
conscléncia artesanal gue, por si s6, traria um equilibric entre a afirmacfo
individual e o ser social da arte. Arte apenas social, que se limita através
de restrigdes nilo fundamentades na sua prépria natureza, de forma a indivi-
dualidade do artista mas néio lhe devolve a sua verdadeira fungdo. Nao pode
ser evitada a preeminéncia da individualidade do artista, o que entretanto
néo significa a necessidade da sua exacerbaclio. Porque no fundo do fazer
artistico estd a compensacio: o artesanal é o irmanador dos artistas, é o
momento objetivo da obra de arte, & 0 momento ensindvel. E necessario que,
antes de se definir pelas suas diferencas particulares, o artista apareca como
artesio, e dessa maneira, irremediavelmente social (apesar das diferencas
individuais) e potencialmente, um construtor de obras de arte (7).

A%

Mas, entre 1940 e 45, para Mério, a arte adquirira, mais do que nunca,
uma fungiio de arma, de luta; o artista deve envolver-se profundamente nos
problemas do seu tempo.

"~ Porém, como a expressfio musical servird de elemento de combate? Um
apelo ao pensamento de Jean Paul Sartre servird de comparaciio esclarece-
dora. O filésofo de L’éire et le ndant, aproximadamente pela mesma época
(1948), preccupado com as mesmas questdes sobre arte e envolvimento social,
propunha uma posi¢iio diametralmente oposta & de Marioc de Andrade. Sartre
(Qu’sst ce que la litiérature) separard a literatura das outras artes como a
unica possivel de interferir, diretamente, na evolugic do tempo, porque a
Gnica que se constréi numa linguagem utilizdvel. O prosador tem todos oS
deveres com o mundo (aproximadamente como coloca Méario para o artista

(7) Notemos a mudanga que, neste momento (1938) sofreram as concepgdes
de Marlo. No auge da preocupacBo nacionalista (1928) era o préprio elemento na-
clonal que agla como soclalizante do artista. Agora, ¢ o elemento artesanal que ad-
quire @ésse papel., Entretanto, nfio se trata de uma substituicfo simples, porque ©
naclonal incorporou-se ao artesanal,” pelo menos no momento em que & ainda con-
seguido por um processo de intenclio, e nesse medida ¢ um dos elementos objetivos
da técnlca artistica, ensinAvel (de um modo grosseiro pode-se dizer que o Ensalo
88bre a mbslca brastleles encerrs receitas de naclonalizacho musieal). E, quando
perder essa caracterizacBo de artesanato {porque passou a fazer parte do incons-
clente artistico), torna-se Intocdivel pela vontade, € portanto pressuposto socializa-
-dor, deixando de existir no tnlco nivel da arte, e situando-se no plano de tdda uma
_vida nacional. De objetivo soclalizante a pressuposto soclalizador, ¢ naclonal del-
xard de pertencer b acko artesanal ¢ passa a fundamentd-lo,
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em geral). Mas sé éle, porque, por-definicio, utiliza da palavra para dizer
coisas: na poesia a palavra é coisa, na pintura, a imagem nfio. representa o
sentimento, ¢ sentimento, emogdo reificada:

“Cette déchirure jaune du ciel! au dessus du Golgotha, le Tintoret
ne l'a pas choisie pour signifier I'angoisse, ni non plus pour i
provoquer; elle est angoisse et ciel jaune en méme temps”
(pag. 14). ‘

Essa opacidade da imagem na arte impede que ela se engaje no imediato
— ecla contréi individuos conc etos, sem significacdo geral definivel, Signi-
ficagbes ndo podem ser pintadas ou musicadas, portanto, misica e pintura
néo podem se empenhar: “Et Le massacre de Guernica, ce chef-d'oeuvre,
croit-on qu'il a gagné un seul coeur & la cause espagnole?” (pag. 16). Mesmo
o estilo na prova vem “pardessous le marché”; o que conta séo os argumen-
tos, as realidades vistas através da palavra, A emocfo estética, a emocgao
coisificada, ndo pode ser usada, nio é um meio, ela 6. Conclui-se que a lin~ -
guagem ideal é a do tabelifio, o prosador devendo convencer no nivel do dis-
curso, da argumentacio {fica ai, entdo, curioso o emprégo da palavra cora-
¢io na frase sbbre Guernica). “Non, nous ne voulons pas ‘engager ausst*
peinture, sculpture et musique”...

A diferenca entre os dois pensamentos repousa exatamente no térmo da
relagdo arte-espectador que éles se apoiam. Sartre, ao falar das artes que *
ndo a literatura, confere a elas um estatuto ontolégico: a emocgio existe no
amarelo, no canto do oboé; ha uma estética dos elementos artisticos que diz
impossivel qualquer comprometimento que nfo seja ao nivel da prosa. Em
Marijo, a questio se propde num outro cambo: quais as artes capazes de atuar
mais eficazmente sébre o espectador, seja individual ou sobretudo socialmen-
te? Sera essa @ que devera ser utilizada como arma politica. E a miisica a
arte mais atuante, mais coletivizadora, é portanto ela. que deverad ser usada.
Ao contrario de Sartre, que opta pela arte mais significante e menos emo-
cional, Mério escolherd a miisica como arte “engajivel”, porque a encara,
hdo do ponto de vista de sua “natureza” ontolégica, mas do efeito psicolégico
que virtualmente ela é capaz de causar sobre o espectador,

A discussfo da intencionalidade, o fator artesanal, sdo elementos preco-
ces no pensamento de Mario. Sdo anteriores a essa configuracdo nitidamente
politica de sua estética. Mas, o momento chegado, se incorporam a ésse novo

_aspecto; e a misica, enquanto agente politico-social, ird envolver o problema
de sua efichcia, Ao lado da funcio moralizante que o elemento artesanal
desempenhs sobre o artista (nivel da criagi@o), é importantissima a sua pro-
ducio como elemento funcional de agiio social (nivel de destinaciio). Se,
como fungfio moralizante, o artesanal faz o criador servir a obra, a obra, in-
serida numa consciéncia histérica, exige a execucdo artesanal em nivel cada
VEZ mais alto, por causa da eficdcia.
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O primeiro artigo do Mundo Musical (rodapé semanal do jornal “Félha
de SHo Paulo”, publicado de 1943 a 1945) é “O maior misico”. Para inau-
gurar o seu rodapé, Mério procura de todos os misicos, ¢ maior do seu tem-
po. E a escolha ndo recai sobre- figuras conhecidas, mas destaca um chine-
zinho anbnimo, de pouca formago: Nyi Enh. O que o distinguira de outros
nomes famosos foi a sua consciéncia social,- politica: Nyi Enh, compunha
cantos de guerra, de trabalho, de resisténcia. N&o era para ser ouvido pas-
sivamente, mas para ser cantadoc, marchado, para impulsionar uma grande
causa, E de fato preencheu essa funcho. Mas a formacio técnico-musical
de Nyl Enh nfo era grande e o compositor sabia que porisso a eficicia de
sua arte se restringia em muite. E foi coerente: tentou aperfeicoar-se, em-
bora perdesse com isso a vida. Na linguagem emocionadas de Mario ao des-
crever a situagiio do chinezinho, fica clara a relagdo artesanato-funcéo social:

“Nyi Enh?... Este ji morrera bem antes, assassinado pelos ja-
poneses. Foi que um dia éle se apercebeu da responsabilidade
que o elevava agora e se desgostou de si mesmo. Nido havia dii-
vida-que &le dera todo o seu canto para o erguimentc da China,
todo o seu esforgo jA se dedicara ao congragamento dos primeiros
corais patriéticos, mas nada dissoc, nem a grandeza da mensagem,
nem a arte social que fazia, justificavam a sue falta de técnica.
* Precisa estudar, mas onde? Na China ndo havia o que &le care-
cia, e nfo eram os Estados Unidos cheios de dinheiro, nem mesmo
a Europa que aceitariam o quase mendigo e seu violino, $6 ha-
via um jeito possivel, o Jap#o. )
Nyi Enh reuniu os amigos e comunicou o que decidira. Sim,
&le bem sabia que estava na lista negra e o mais provével era a
morte. Mas preferia a morte a continuar na desonestidade da
sua ignoréncia diante dos compromissos que assumira com a
pAtria. Chamou o amigo do peito. Liu Liang Mo, e lhe fez algu-
mas consideragbes finais. E partiu para o Japio, em junho de
1938. Era mocinho ainda, tinha 23 anos. Nem bem um més
passou e estava morto. ‘Afogado’ decretou oficialmente a policia
japonesa, depois de examinar um cadédver sangrento”.

O probleme da intencionalidade da expressdo musical também aparece
sob a nova égide da responsabilidade social. Como j4 vimos, grandes campos
da sensaclio fisio-psiquica podem ser ativados -pela misica; agora, é a desti-
nacio dessas sensacies que preocupard Mério de Andrade (8):

“Porém as suas perguntas implicam de fato um. dos problemas
mais complexos da musice o da ‘pureza’ estética do som musical, -

(8) B diticll arriscar com seguranga se © processo do aparecimento do enga-
amento politico da musica fol provocado pela noclio de que ela é capaz de ativar
553 largos campos ﬂslo-PslcQIOglcos, ou se essa noclo se adapta conscléncla
politlea adquirlda por Mdario nos anos da guerra. :
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o nao fornecer &le imagens conscientes, enfim a incompreensibi-
lidade musical. Mas Chopin deixou de lado problemas estéticos
quando arrebentou nos gritos imortais do seu ‘Estude’, ao saber
da queda de Varsovia. Chostacovitch pouco esteve se amolando
com filosofices da arte quando celebrou a defesa de Leningrado
na ‘Setima Sinfonia’. Voce dird: mas nds s6 sabemos que se
trata da tomada de Varsovia e da defesa de Leningrado pelas
biografias e confissGes dos artistas.

N&o had divida nenhuma! Mas si essa compreensibilidade cons-
ciente ndo é a funcfo artistica da miisica instrumental, o que
vocé ndo poderd jamais é interpretar nos ‘estudos’ como risadas
o que eu chamei de gritos, nem a quasi terrifica potencialidade
humana da “Sétima” como descrigio do rosal da praca Floriano.
O que importa, e esta é a especifidade artistica da obra-de-arte,
o que importa nfo é Varsovia nem Leningrado, mas o que ambas
representam nas escraviddes insuportdveis, nos heroismos sublis

mes”, (“Elegia” in “Mundo Musical”, de 18 de novembro de
1943).

Assim, pela sua “impureza”, a muisica deve se engajar no tempo: como
poderoso agente emocional e coletivizador, é ela que mais envolve e convence,
ndo importa em que nivel. Mas tais impulsos devem ser dirigidos: Mério nio
se acanha em apenar a valdres extra musicais, que sdo constativelmente
atuantes sébre o sujeito, e mesmo impossiveis de eliminar (se sabemocs que
vai se ouvir uma sinfonia de Cesar Franck, j& nos predispomos a gostar da
misica). O que se deve entdo & utilizé-los para que néo se produzam arrou-
bos sem destino. Por exemplo, vimos como o titulo pode condicionar um
conjunto de emogbes — uma marcha fiinebre, enquanto tal, néo pode trazer
alegria, e seré eficaz socialmente se sabemos quem ela enterra (9).

Mas ja foi visto também de que forma o texto-que se incorpora mais
intimamente & musica, funciona melhor em térmos dessa eficécia sentimental.
Uma vez Jamil Almansur Haddad (“A poética de Mé&rio de Andrade”, in Re-
vista do Arquivo Municipal de 1946) notou que o criador de Macunaima pro-
punha uma posicdo de meio térmo em relacio ao hermetismo poético. Téda

Atendo-nos ao texto, essas nogbes surgem (paralelamente ao problema do arte-
sanato), na seguinte ordem:
Artesanato como elemento moralisador da obra do artista; -
artesanato concebido como melo de produzir eflcazmente a misica (e, nessa
medida, de produzir seus caracteristicogs valores sensoriais);
descoberta das caracteristicas sensorials especificas da mosica;
mtiilrecio desses campos sensorials de modo a se tornarem utels ao engajamento
politico.
’ (9) «Mas h& outros elementos que s6 podem repugnar ao granfino esteticolde.
HA os titulos, h4 os prefdcios, h4 entrevistas nos jornais. E eu quero ver quem
tem ainda a cpureza» de nefar que o simples fato da gente saber que um quadro
€ de Rembrandt, ou uma sinfonia & de Cesar Franck, j4 nfo é um elemento,,..
?Stétic? que nos ajuda, com muita razdc humana, a gostar do quadro e da sinfonlal»
<Elegias). .
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poesia se define por uma aura de mistério, da qual depende o poder de su-
gestho, que, ao mesmo tempo, lhe diminui a significagdo. O que nao implica
um hermetismo exagerado: a opacidade da palavra nao pode ir até obscure-
cer por completo sua carga significante, sob pena de transformar z poesia
num jégo de palavras ou de sonoridades. Jamil cita Mario: “a poesia obscura
por qualquer razBo estética ou técnica dificil de compreender, deve ter os
seus limites”, e conclui: “Sejamos misteriosos portanto, mas nao muito”. £
ésse o meio térmo ideal, jamais definido que Mério parece encontrar na mu-
sica cantada, que serd, por isso mesmo, a misica socializadora por exceléncia.

Mas Mario vai além. Sinfonia, cantata, muisica de cémara, todas valem
enquanto arma, mas nenhuma tanto quanto a opera, O recurse ao texto
poético, feito ainda mais opaco pelo ritmo e meilodia, mas indicando para
aquéles sentimentos exaltados a sua direcdo aproximada, tera um relevo so-
bremaneira coletivizador se for de natureza teatral (10).

Em “Do teatro encantade” (“Mundo Musical”, 4/11/43), Mario fala nu-
ma “conversdo” & dpera. HA um texto manuscrito, inserido no seu exemplar
da 1* edicho do Compéndio de histérin da Musica, anterior a essa conversdo,
na qual se delineiam exatamente os pontos de diferenca entre as duas posi-
¢des. No mals antigo, hi uma anélise da 6pera que conclui pela sua transi-
toriedade -— elas comovem por um efeito de moda., Os momentos gque resis-
tem temporalmente sio explicados pela unica qualidade musical, intrinseca-
mente pura. O dramético na opera fica sendo uma convencio, sujeita ao en-
velhecimento.

No artigo mais recente, o enfoque é outro, O teatro cantado sut"ge come
uma forma especifica do teatro, de origem antiquissima, nem mais nem me-
nos vilida que qualquer outra {na nota do Compéndio, referida acima, ha a
constatagio de que o drama oral sem misica & uma forma eterna, ou pelo
.menos nio tdo transitdéria quanto & 6peré.). Agora, além de estar implicito
nesse novo contexto que “téda forma de arte é circunstancial” (ef. “Elegia”),
vem  claramente colocado em relacdoc & dpera que:

"O erro fundamental de um Gluck, como de um Ranieri di Cas-
salho, e também de um Debussy, fora pretender nabilitar, elevar
o5 mesmos assuntos de todos os outros (era sempre o confusio-
nismo dos ‘valores eternos'...) quando o que carecia era escolher
outros assuntos, Como Wagner fizera e porisso fora tdc ariana-
mente eficaz. Era preciso apenas observar as fontes mesmas do

{10) J& em 1931 (<Teatro Francéss, in Diario Naclonal, 14/9/1931), Mérlo le-
vanta as primeiras especulacbes sdbre a questfio, embora apenas abordando o nivel
soclalizante do teatro falado:

<O teatro nfio descreve nem analisa colsissima nenhuma. O teatro que
¢ a mals pragmaitica, a mals soclal, a menos independente de tddas as
artes serve pra edificar, pra socializar, pra naclonalizar e outros assim
grandlosos fendmenos morais da sociedades.
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teatro cantado universal e buscar assuntos contemporfnecs gue
tivessem para nds o mesmo interesse e a mesma possibilidade de
coletivizacdo e ensinamento”. (“Do teatro cantado”) (11).

A grande problemética operistica é que ela passou a ser instrumento de
classe (como a danca “cléssica”, “cujo espetdculo principal jamais se reali-
zou no palco, mas no Feoyer de la Danse”), e dai, existente em funcio de
uma moda dominante (o que ndo impede obras primas, mas deforma & fina-
lidade) ou, mais ainda, existente como simbolo diferenciador de classe, e
entdo, perdendo a sua significagio total, torna-se, como disse Mario uma
vez, numa “festa de ricaco”.

Disso decorre que & necessdrio, através do tema, readquirir um sentido
contemporénec para a dpera tornar-se valida e preencher todas as suas signi-
ficacfes. Uma reforma do teatro cantado deve corresponder &s exigéncias

mesmas do teatro cantado: fidelidade_ a sua natureza didatica e interessada,
ao seu dirigir-se ao piblico, enquanto elemento organizador, unanimizador
(“Pra isso ela nic precisa ser banal, mas tem de ser dinamica e ser facil”

— "“Do teatro cantado”) (12).
VI

Se esta estética normativa interfere em niveis estritamente musicais, ela
nao € causada e nio parte déles. Por questio de continuidade de pensamen-
to, tratamos &sses problemas musicais como um conjunto, mostrando as suas
interligacGes num nivel de elementos artisticos e técnicos. Tais elementos se
unem, justificam e esclarecem (a0 menos supomos) a si préprios. Mas ndo
sio suficientes.

Mério, nos anos de guerra e do “Mundo Musical”, construiu, como vimos,
uma estética musical normativa que pressupde a nogdo de obra como atuante
€ politicamente engajada. As explicagdes désse pressupdsto poderiam se en-
contrar apenas na sua configuracgio ideolégica. Entretanto, essa ideologia se
reflete nitidamente numa concepgéio profundamente social da histéria da mu-
sica, e por ai se liga aos motivos do nosso trabalho, Tentaremos ver como

(11) Encontramos também no artigo a noclio de que & enganador pensar em
<artes purass, quer dizer, de natureza especlfica como o teatro e a mnsica (a sua
eternidade garantida apenas por @sse cardter especifico), mas que g épera (forma
bprimitivamente «mistas), tem como que uma natureza prépria, e é capaz de se
realizar por si{ mesma. .

(12) Mairlo chega ao extremo de colocar que, em tempos de caréncia (e o ar-
tista  contemporaneo vive em tals tempos; cf. ¢ltimos pardgrafos da («Concepcho
melodramética — O cafés), a misica deve tornar-se quase exclusivamente vocal:

. <E 51 a misica Instrumental é de fato deshumanamente pura, pois
nos utilizemos dos elementos externos que a humanizam! Antes de
mais nada existe a voz que destina a mislca e asg misicas, E com
efeito, em épocas come a nossk, a misica devie se tornar quasl que
exclusivamente vocal, sl 058 compositores fossem um bocado mais cons-
cientes do seu destino de artistasy, (cElegias).
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Miério de Andrade encara o musico, sua histérie e seus problemas de ordem
gsocial. ¥ desnecessirio insistir que as suas concepgbes sdbre a natureza da
misica contarfio nos seus raciocinios e que, num movimento pendular, todos
8gses elementos que levantamos no presente trabalho se correspondem e se
Ruminam.

Tratando da questio do artefazer vimos que, para Maé4rio, a expressfio
individual, diferenciadora de cada artista, tem a autorizacdo de surgir depois
do momento transmissivel do artesanato. E, pensando na degringolada indi-
vidualizadora, temos o artesanato como importante elemento estético-moral.
Mas, com as novas compreensées das determinagdes histéricas sobre o artista,
o artesanato, continuando como nucleo fundamental, exige outros elementos
para trazer uma significacio nova a4 arte, para restituir a sua funcdo social
e socializante. Séo elementos que dependem da postura do artista enquanto
homem, enquanto frute do tempo — elementos claramente exigidos no im-
portante “Pontapé de Mozart"”,

“O pontapé de Mozart” & o sétimo artigo do rodapé “mundo musical”,
publicado em 1° de julho de 1943, Mério coloca como marco da virada da
posicio do artista no fim do século XVIII, com o rompimento entre o autor
da “Flauta Mégica” ¢ o seu mecenas: até entfo o artista musica servia, como
um lacaio, os donos-da-vida (& nesse sentido que se coloca a tirada sébre
Heaydn, cuja vida "foi a de um coid). Mozart porém destemperou, brigou
com o arcebispo para ser livre e recebeu o pontapé que o expuisou do palacio.
E, emhora dolorido, ficou livre para fazer o que quisesse, conquistando para
o artista a consciéncla da sua importncia. Madrio analisa sutilmente o papel
da obra como objeto “fetichizado” oposta a sua valorizacdo funcional no pe-
riodo que antecede ao Romantismo: a obra era sempre de circunstancia, ser-
via sempre como um chinelo ou um péo. E, contrastando com a solenidade
de sumo sacerdote da beleza que depois se investiria, o artista; ressalta a
filharade de Bach, sustentada pelas aulas e empreguinhos paternos: os Vinte
e Quatro Violinos... do Rei, organizados por Lulli; a sem cerimdnia com a
qual o artista retomava a sua composiciio para fazé-la servir de novo, e etc.
O pontepé de Mozart porém, (ndo o recebido, mas o que deu na arte), tirou
dela a significacio de necessidade vital, quotidiana. E qual a posicio a ser
tomada pelo artista contemporéneo? Certamente nfio serd a de génio:

“Eu ndo posso, eu nao devo, eu nao tenho o direito de criar uma
sinfonia entre ser génio e fazer arte. Fazer arte é nosso oficio
quotidiano, porque arte tem que servir, & necessiria a vida como’
0 pio, E ser génio &... pros outros; E a consequencia mons-
trucsa do pontapé de Mozart foi esta, ninguém faz arte mais
para servir, mas pra ser génio e ser sublime”.
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O “Romantismo musical” (in Baile das quatro artes) especifica que, para
o0 génio, o ato de fazer & mais importante que a agdo pronta: -

“De primeiro iamos escutar uma sinfonia de Mozart, uma sonata
de Scarlatti e um salmo de Vitoria. Agora, vai-se ouvir como e
que Beethoven faz uma sinfonia (com cores?...). Berlioz traduz
a “Danagao de Fusto”, ou Chopin se acomodarid na forma de
sonata” (pag. 47).

A assinatura passa & valorizar o quadro, o quinteto, 0 poema, Antes do
aparecimento da burguesia como classe dominante, o artista estava a servico
de uma nobreza que se situava, como classe social, acima déle préprio. Ade-
ria a ela, manifestando na sua arte os seus ideais, e produzia apenas para
ésses poucos senhores da vida. Depois, aparentemente, a arte tornou-se mais
popular, porque agora ndo se destinava a uma elite aristocritica, mas para
0 "povo”. Que tem de vir enire aspas, porque se trata de uma nova elite,
da qual o artista faz parte. O individual é assegurado, o artista assina par-
tituras, a sua marca acompanha a producfio, seu métier toma uma aparéncia
democratica porque n#éo é privilégio de classe {notar, de passagem, o inte-
resse da significacdo “democrética” de uma instituicio como o Prix de Rome)
e assim, em principio ao menos, pode ser a expressiio livre de gquaisquer
ideais. Entretanto transformou-se numa expressio de classe através de uma
projecac individual; e o artista, “servindo” o povo, deixou de ser servidor .
{no sentido Haydn-Esterhazy, por exemplo) para ser, ndo democcrata,., mas
capitalista, Fica evidente que nidoc se trata de misica popular, como a de
Haydn era aristocrata, mas apenas popularesca (vinda de cima para baixo,
do artista erudito para a massa “ignara”.. E recordar a ténica do artista
“incompreendido”, do problema da concessdo a postos mal formados, que s6
aparece do século XIX em diante). E esse popularesco, essa produgdo im-
Dosta de cima para baixo, se poe bastante clara no trecho de “Chostacovitch”
(1945) :

“(...) a mosica dum Verdi ou dum Wagner, por mais que o
artista vise o prazer, o aplauso e mesmo despertar uma qualguer
consciénecia nessa coisa tdo conceitualmente insatisfatéria que se
chama "o povo”, o artista nunca estd exatamente servindo ao
povo, ¢ nao desiste de si mesmo. - S&o fendmenos individualistas,
casos tipicos de “mensagem”. O criador acredita na sua mensa-
gemn relipiosa, como Cesar Franck, patriética, como Chopin, ra-
cista, como Wagner, e pretende impé-la. As vezes impde mes-
mo {(pag. 11).

Temos ai arte e beleza desnudadas, colocadas na sua verdadeira dimen-
&80, a dimensdo ideolégica. Justifica-se entdo, agora em todos os seus pontos;
a nepacdo da beleza como finalidade da arte, e a sua presenca como pretexto
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Pretexto metafisico é bem o térmo. Maério invoca a nocao de uma arte
eterna, que ndo se ligue a motivos e temas contingentes, mas se coloca no
futuro e inalcancéivel para os homens dos nossos dias, Fazer arte “metafi-
sica” (nesse sentido vasto que empregamos), é fazer uma arte falsa, porque
existem problemas especificos & nossa época, que emhora contingentes, sio
agudos e devem ser enfrentados por uma consciéncia clara, Trata-se da no-
clo sacrificial das “tempestades do Atlantico” que, sob formas diversas, pon-
tuard téda a sue produgio intelectual e artistica,

Em relacdo & musica, com a aquisicBo de uma conscidncia histérica (e
politica, e social), com a descoberta de que a misica é um meio violentamente
coletivizador, aparece o imperativo de utilizA-la enguanto tal. A misica é
uma férga e a consciéncia histérica o exige: é da profunda responsabilidade
humana, sempre dolorosa e pungente, que o artista retira os seus motivos e
05 expressa — o artiste verdadeiro se envolve no imediato,

“Eu tenho o desejo de uma arte que, social sempre, tenha uma
liberdade mais estética em que o homem possa criar a sua forma
de belezas mais convertido aos seus sentimentos e justicas do
tempo de paz. A arte & filhe da dor, e filha sempre de.algum
impedimento vital. Mas o bom, o grande, o livre, o verdadeiro
serd canter as dores fatais, as dores profundas, nascidas exata-
mente dessa grandeza de ser e de viver.

Hé de ser sempre amargo ac artista verdadeiro, ndo sei se ar-
tista bom, mas verdadeiro, sentir que se esperdica desse jeito
em problemas transitérios criados pela estupidez da ambigﬁo des-
medida (...) Nunca mais os menos favorecidos de fércas inte-
lectuais estarfio nos seus lugares, porque ndo tiveram ocasifio
de se expandir em suas realidades. Nfio terdo mais de partir na
busca lotérica do pdo. Ent@o estarfio bem nitidas e definidas

! para todos as palavras do verbo. Tera fraternidade verdadeira.
Entfio o poeta néo quereri ser, se deixara ser livremente. E hi
de cantar, mandado pelos sentimentos verdadeiros, nio criados
artificialmente pelos homens, mas derivados naturalmente da pré-
pria circunstincia de viver (“O café, concepcic melodramética”,
em Poesias completas, pig. 340).

O que Médrio nio pode admitir & que, liberto da sua situacéo social ante-
rior & ascenglo da burguesip, o artista se deixe levar pela crenca de uma
" concepedio individualista -da arte como expressiio do génio pessoal, para con-
tentamento de si prépric e do seu piiblico. Como intelectual, e portanto’
como privilegiado, o artista deve ser consciente dessé mesmo privilégio, e
pord, como fim Gltimo, a arte a servigo da destruicio de todos os privilégios.
Para, finalmente, conquistar para si o direito de cantar livremente numa so-
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ciedade verdadeiramente livre (13). Estabelece-se agqui um paralelo com o
pragmatismo nacionalista: neste sentido, M4rio pedia ao artista um sacrificio
intencional para criar o espirito de povo; isto feito, nfio mais seria necesséric
querer ser nacional, o artista deirar-se-ia ser nacional, apenas, Agora, 0 que
pede o autor d'"O café” & um envolvimento temporal, uma atuaciio (através
do proprio fazer artistico) direta sébre as mazelas humanas. E como se an-
tivisse uma utopia — deve-se fazer tudo para alcangi-la, e durante esse pe-
riodo, o artista se envolve nos problemas imediatos do seu tempo.

VII

Dissemos, a configuracio ideolégica do pensamento de Mario nesse pe-
riode néo é nitida. Ou, ao menos, o atual estado das pesquisas néo permite
andar muito seguramente por esses caminhos. Acreditamos, entretanto, que
essas nogGes de “consciéneia”, “engajamento” etec., embora se liguem a gran-
des tendéneias do seu pensamento, ndo se definiriam nunca de uma forma
partidaria, por exemple. O que ndo impediu muitas simpatias e escolhas
precisas quando se tratou de optar diante de um fato concreto. E o que se
levou também a ambiguidades incomodas de andlise e de atitude,

Do ponto de vista musical, a sua Gltima perspectiva tedrica é a da intro-
ducdo que féz ao livro Shostakovich, de Victor Seroff, em 1945, onde trata
do problema do compositor erudito nio apenas cantando para as massas, mas
identificando-se a elas. E a coroacio logica de téda a evolugdo do seu pen-
samento: — constatada a posigio do artista no nosso tempo, exigido o seu
engajamento, & preciso saber como fazé-lo.

Mas, pelos motivos que notamos, essas direcbes e perspectivas desembo-
cam numa aporia. Jamil Almansur Haddad, n'"A poética de Mario de An-
drade” (Revista do Arquivo Municipal de 1945), tocou diretamente no pro-
blema, ao dizer que Mério parece esperar que apenas um poeta saido do pro-
letariado possa cantar auténticamente as dilaceragdes da sua classe, Os tex-
tos que citamos na V parte, as conclusdes a que &les nos levam, nio impedem
€858 suposicdo. Como servidor da sua consciéncia, o artista ndo pode deixar
de expressar as lutas sociais; mas de que forma se d4 a sua relagio com
um piablico situado fora do alcance da linguagem da arte, que é sempre uma
linguagem de classe? Os efeitos demagdgicos do “Estudo Revolucionario”,
dos “Mestres Cantores", da “Marsethesa”, sAo uma solucfio bastarda, perque
niio rompem de fato as barreiras de classe, apenas a dissimulam. A resposta
de Jamil (embora apenas sugerida), seria plausivel.

‘__—_——._

' (18) As nogdes de que nos servimos sfio vagas. Mas tals nocles (consclénela
histérica, liberdade, problemas transitérios, artificlais) aparecem vagas nos textos
mesmos de MArio; talvez apenas no «Cafés elas se precisem um pouco mais, mas
ainda asslml nfio satisfatdriamente. NEHo podemos Ir muito em frente neste campo,
Torque desviariamos do problema estritamente musical, e cairlamos no terreno ideo-

légico. Tele Porto Ancona Lopes fez uma tese sobre ¢ assunto (tese que nfio co-
hheco ainda), gque sem davida trard esclareclmentos sobre a questgo,
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O que acontece no entanto, é que a poética de Mario, como dissemos no
infcio, nfio forma uma construcio completa quanto & sua estética musical.
O seu Gltimo artigo (“Chostacovitch”) procura outras saidas.

Méario observa Chostacovitch. Uma observagio que vem carregada de
todos os temas que tratamos aqui: a fungio da masica, seus poderes dinamo-
génicos, seu emprégo politico e popular, a nogio de “Ethos”. Tudo isso &
utilizado para analisar a obra do grande compositor russo. E a resposta
vem: Chostacovitch soluciona o problema do artista erudito-massa inculta
pela tarefa da criacio de um novo “ethos”. B bem verdade que o compositor
vive uma experiénela precisa, que o desvia as vezes de sua tarefa: mas é o
resultado apenas de uma tentativa e experiéncias novas, que ngéo perturbam
a perspectiva final nela mesma. A recuperaciic de um modo tonal “burguas",
mas que foi o formador da cultura e da tradiciio musical russas (e, de resto,
do préprio folclore russo) (14), o emprégo da melodia cantante, da apoteose
(“si demagogin”), a submissdo ao titulo, ao texto, constituirio um universo

"musical e politico, Nio importa que a forma nido mude, ou que tateie ainda:
& intengéio musical, artistica, mudou. Depois disso, as formas definitivas vi-
riam, determinadas pela transformacio total no nivel politico e “ético”,

No mundo capitalista, a musica ¢ uma arma revolucionaria que, auxi-
liando na mudence da sociedade, mudar-se-i a si prépria e garantird o seu
futuro formal. Ne mundo soviético da post-revolugéo, na criagio de Chos-
tacovitch e de seus compatriotas contemporineos, essa garantia ja existe:

“Si a nossa estética tem cinco ou seis séculos de desenvolvimento,
e século e meio de fixacfo, & que o fendmeno musical de Chos-
tacovich representa é de todos os tempos, tddas as culturas e
tédas as civilizagdes” (Op. Cit., pag. 31).

Chostacovitch tem em méos todos os elementos modernos e técnicamente “de-
mocratizadores” da musica: o disco, o radio, o cinema; Chostacovitch tem a
consciénela de seu destino de cantor verdadeiramente popuiar de grande so-
ciedade ideal soviética: nfio hesiterd em lancar méc de todos os elementos
possiveis, capazes de falar a esse povo e de expressar os seus anseios, desde
que isso ndo impliquie num rebaixamento de qualidade. Essa misica, ao mes-
mo - tempo pedagégica e erudita, procura (titubeante ainda nos seus meios,
ndo importa) elevar o povo soviético a se identificar com ela, a partir de
uma linguagem conhecida e praticada por esse mesmo povo.

(14) Encontrariamos aqui, talvez, a resposta para a repugnfincla de Mério em
relacio As pesquisas sobre modos tonals distantes (como o dodecafonismo) daque~
les que estiveram presentes na formacio da musica ocidental. Serlam talvez a exa-
cerbacio de um individuallsmo <originals, evidentemente olg:sto 4 formaclo de um
«ethoss, O que é verdade. Mas também & verdade que tal muslca nfio pode-ser
fratulta. porque condiclonada histdricamente. De resto, & desnecessérip dizer das
Jmportantes contribuicles da escola de Viena para uma misica consciente e «en-

adas, do Wosreck a0 Sobreviventa de Varsovia. E que, além de tudo, se mostra
Da sua forma mals felliz ligada a textos poéticos, como & épera, a cantata ou a
canclio, vindo. curlosamente ao encontro das nogcbes andradinas.
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Vinte e cinco anos mais tarde, os principios nos parecem verdadeiros, mas
a conclusio nos choca. E nos horripila um texto eomo o da pdg, 27:

"Neste sentido de arte de combate, a nogiio do ethos se impde no
caso tio significativo do fracasso ideolégico da "“Lady Macbeth de
Mtsenzk"”. Foi o sucesso fulminante dessa dpera que forgou na
consciéncia dos tebricos russos o problema ético da misica de
Chostacovitch, causou a sua queda em desfavor, e os dois edito-
riais igualmente fulminantes de “Pravda”. A obra nio apresen-
tava a ideologia comunistz, nem era musica apropriada as mas-
sas dos sovietes, pelo que cantava da depravacio burguesa e a
esta induzia. Ora a “Lady Macbeth de Mtsenzk”, na intencio
do compositor, era apenas uma primeira 6pers, 6pera “de com-
bate”, denunciando crimes e deficiéncias de socledades ndo-comu-
nistas, Opera apenas inicial, pertencente a t6da uma tetralogia
que s6 na sua peca conclusiva, daria & personagem de Catarina
Ismailova e ao seu caso, a significacho pejorativa social e de
redignificacdo da mulher, que deveriam ter. Mas, sucedeu que
separada do resto da tetralogia ainda ndo composta — como se
fosse um desses capitulos preliminares de romances moralistas,
em que o herdi é todo baixesa e imoralidade, a espera do capitulo
final, pra se rehabilitar — sucedeu que a “Lady Macbeth de.
Mtsenzk” ficou sé imoralizante, E sindio exaltatéria, pele menos
induzindo a praticas sociais pervertidas e pervertedoras. E pela
anuéncia, pelo sucesso formidivel que obteve, ela “roubou” as
intengSes do autor. D'ai a justa denuncia de “Pravda”, e a ne-
cesséria punicdo de Chostacovitch”,

O texto é suficientemente expressivo. N&o precisamos entrar em deta-
lhes sobre o raciocinio que nos parece falacioso e que vai buscar em Caterina
Ismailova a justificativa da obra anterior (15). Pela sua formacio ideolégica,
Pelos limites da sua época e das informacdes possiveis, Mario ndo podia pre-
ver que & utopia entrevista era realmente uma utopia, e que a realidade iria
se mostrar infinitamente mais complexa. E que Chostacovitch nfo seria mais
do que um compositor “demagdgico”, de classe, cujas producdes teriam a
mesma natureza dos Hinos Nacionais cu do “Va pensiero”. Eu nfo preten-
deria jamais denegrir a obra désse extraordindrio compositor soviético, que
-8e constitui como uma das mais importantes déste nosso século, e Wnica no
sentido em que tocou em problemas especiais, até entic nunca suspeitados.
Porque creio também no engano profundo ao qual Chostacovitch foi levado.

(15) Longe de mim a idéia de fazer de MArio um estalinista declarado. Nunea

8le quis dpertencer a nenhum partido, e muito menos endossa de olhos fechados a

politiea do partido comunista de entlic no nosso pafs. Mas nfio ha ddvida gue a

experiéncia -soclal soviética e musical de Chostacovich o entusiasma, e que 8le bhusca

{;.lst;ﬂca-las por todos os melos (cf. pardgrafo seguinte ao cltado, no referido ar-
20).
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Dissemos que os principios nos parecem verdadeiros, embora a andlise se
misture a elementos falsos. Veremos em seguida, como essa oposicdo de ele-
mentos gritard mais forte ainda num outro caso. Trata-se do libreto de“O
café”. Como o estudo sobre Chostacovitch, faz parte das altimas producGes
de Mdrio. Como o artigo, se coloca sob o signo do entusiasmo agude pela
arte soviética, ¥ concebido com um grande apoio de coros e grande movi-
mentaciio de massas, Exclui cuidadosamente os dramas particulares, sinte-
tizando-os em simbolos (a Mie, o Amor, a Fome, etc.) e se constituindo numsa
clara e didatica alegoria dos problemas sociais: ndo estamos longe das Gperas
de Kabalevsky e dos bailados de Kachaturian. Uma pequena diferenca no
que éstes tem de consolidadores de uma nova sociedade, e no. que o poema
de Mario é insistentemente revolucionério, Agqui tocamos a contradicéo.

Mério nho nos diz de que maneira seri possivel a constituicio de uma
opera de propaganda (16), Suponhamos uma facilidade d- execugfo, grupo
pouco numercso, orquestra pequens, montagem n#o probleméatica, Um tal
grupo poderia se constituir sem muitas dificuldades, poderia mesmo ser am-
bulante, e seria, sobretudo, possivel,

Suponhamos agora “O café”, profundamente impregnado da arte sovié-
tica, musicado por Francisco Mignone (17) (como Mério previra), exigindo
um coro considerdvel, grande orguestra, 6timos solistas. Tal superproducio
exigiria largo capital e por consequéncim, forte empresirio disposto a finan-
cid-la. E teatro importante.

Como coordenar tudo isso com o texto admirdvel, mas tdio profunda-
mente revolucioniric? A que plblico &le deveria se destinar? A arte sovié-
tica. destinava-se a consolidar um Estado ji existente e constituido; esse Es-
tado mesmo pode financii-la. *“O café”", ao contrario, é subversivo. Destina-
do & uma sociedade pré-revoluciondria, apela para férmulas post-revolucioni-
rias. E permanece impossivel. Francisco Mignone néio pode encetar a tarefa.
Nenhum misico poderia.

Distanciado do tempo, das circunstincias, senhor de fatos que ainda nio
haviam ocorrido, o estudioso de Maric de Andrade pode hoje, covardemente,
dar-se & tais reflexdes. Ficard para tal estudioso, no entanto, o beneficio do
contacto com uma obra extremamente licida, de perspectivas ricas e muitas
vézes unicas, € cujas contradicdes nasceram de uma auto-vigilincla e ndo-
conformismo continuos. Se certas conclusdes nio se puderam amadurecer
ou clarear, em nada ficou diminuido o valor dos problemas propostos, das
questdes cogitadas. E ficard ainda com o consblo de que, ao tentar respon-
der as contradicdes mesmas, as teories, as perspectivas de um tal pensamento,
nfio diminuiu em nada o canto da lingua solta no alto do Ipiranga.

(16) Na verdade, a solucio para o problema artista erudito/massas & apenas
mels soluclio. Ela sé d4A numa socledade «ldeals. Num mundo de classes, a res-
posta continua ausente. Embora a hipétese de Jamil seja tentadora, pelos ele-
mentos que se Seguem, nfio podemos, honestamente aceiti-ias.

(17) Nfo esquecamos que MArio nfio é o unlco no nosso pals a ser tocado
pelas experiénclas musicals russas. Cldudio Santorc j& era por essa mesma &pocR
autor de pecas de igual inspiracho e, se nfio me engano, em 1950 receberla o premio
Stalin pela sua Sinfonia da Pax. :



