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A buzina e 0s modernismos

“Eu sabia que vocé ndo agiientava o Rio. E uma delicia o Rio, mas, nos
paulistas, s6 podemos ser turistas ali. Uma semana, quinze dias, depois calcanhar
para tras! Definitivo ali, s6 o cafajeste, 0 malandro, o gigold, o empregado publico
(tomando este termo no seu verdadeiro sentido brasileiro), o vagabundo ou entéo o
diplomata que é uma sintese disso tudo. N6s, com uma vida grandiosa por dentro e
outra muito pequena pra fora: nés que gostamos de ler um livro e ler de verdade; que
ndo damos pra perder um dia inteiro atrds de uma pequena (elas se quiserem que
venham atras de nés! ), nés ndo agientamos aquilo, ndo. Um inglés meu amigo,
quando foi da primeira vez no Brasil, passou inicialmente trés meses no Rio. Sé
conseguiu aprender duas palavras brasileiras: amanha e tapeacdo. E isso mesmo,
terra do amanhd e da tapeagdo, incompativel com nosso temperamento do ja, do péo,
p&o, queijo, queijo™.
O comentario acima nado € apenas a expressao individual de um empedernido paulista.
E uma caracteristica permanente, nessa época, da maneira de pensar e de agir de muitos dos

intelectuais de Sao Paulo, inclusive dos propagandistas do modernismo paulista.

Estou-me propondo a procurar desvendar o que esta por tras dessa posicao. A resposta
que primeiro me acode é aquela que ligaria essa atitude a um projeto de conquista da
hegemonia cultural por parte dos modernistas de S&o Paulo em relacdo ao Rio de Janeiro,

ao qual j& nos referimos no capitulo anterior.

Da mesma forma que procurando diminuir o valor do que culturalmente se tinha feito
no pais antes de 22, exaltava-se o valor do que o modernismo entdo estava produzindo,
apodando-se o Rio de Janeiro de cidade preguigosa, imoral, pouco séria na sua producao
cultural, supervalorizava-se, por contraste a cultura paulista, estudiosa, trabalhadora, séria e
grandiosa, digna correlata do poder econdmico do estado. Mas a procura da hegemonia

cultural ndo seria a Unica causa desse estado de coisas, embora fosse talvez a principal.

! DUARTE, Paulo — Mério de Andrade por ele mesmo, p.186.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 9916157/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 9916157/CA

65

Entre outros tracos o modernismo paulista tinha raizes culturais profundamente
aristocraticas e essas entravam em permanente choque com a forma de pensar e de agir de
pelo menos parte da intelectualidade do Rio de Janeiro, que apresentava um
posicionamento cultural bastante influenciado pelo convivio com as camadas mais
populares do meio urbano. Esse convivio proporcionou, como veremos, uma influéncia
reciproca que possibilitou ao modernismo que se praticava no Rio de Janeiro ter alguns
tracos bastante especificos.

Talvez 0 modo mais facil para se tentar entender essas diferengas seja o de examina-las
através da evolucdo da musica popular urbana e de como era ela vista por Mério de
Andrade. 1sso porque para entender e discutir o pensamento estético e cultural de Mario de
Andrade o melhor caminho, parece-me, é o de procurar penetra-lo através da musica.
Afinal de contas, a masica foi a principal formacdo basica de Méario de Andrade e muitas
das suas teorizacOes sobre 0 modernismo e a cultura brasileira estdo formuladas de forma

mais completa nos seus trabalhos sobre musica.

Acrescente-se a adjetivacdo de urbana a musica popular, para que se possa distingui-la

da que Mario chama também assim. Para ele a musica popular era a de fundo folclorico.

Existe no pensamento marioandradino uma profunda dicotomia entre musica eudita e
a popular urbana (para ele, popularesca), que ele nunca resolveu. Parece-me que a
dificuldade esta no fato de que, como tento explicar mais adiante, 0 modernismo de Mario
(e o paulista) revestia-se de um marcado elitismo, de modo que ficava dificil montar um
esquema tedrico para a criagdo de uma mdsica erudita nacional que levasse em
consideragdo as contribuicdes da musica popular urbana, que entdo iniciava sua vigorosa

trajetoria no pais.

Para Mario, o que ele pretendia (e assim expds no seu Ensaio sobre a Musica
Brasileira), como diz Elizabeth Travassos, € “lograr uma conversdo profunda dos masicos

e fazer coincidir expressdo individual e expressao nacional™.

Basicamente, essa coincidéncia teria que se dar no campo da musica erudita. A
ambivaléncia de Mario em relacdo a musica popular urbana deriva, me parece, do fato de

que ele ndo consegue se situar no novo processo musical que entdo fazia seu aparecimento.

2 TRAVASSOS, Elizabeth — Modernismo e musica brasileira, p. 9.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 9916157/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 9916157/CA

66

Obvio que Mario entendia que isso era consequéncia direta de condicionantes “modernas”
em um processo social em evolucdo. Mas era-lhe muito dificil aceitar essas manifestaces

como sendo geuinamente nacionais.

As vezes, as reflexdes de Mario lembram um pouco as colocacdes de Adorno a
respeito da musica popular. Popular tem significados diferentes para os dois e, € claro, eles
estdo fazendo suas reflexGes em épocas distintas e se utilizando de esquemas teoricos
também distintos. Mas, acredito, vai-se encontrar um certo tragco de unido entre o
pensamento dos dois sobre o assunto no elitismo com que encaravam o desenvolvimento do

processo musical urbano.

Adorno j& esta teorizando em um contexto social onde a urbanizacdo é praticamente
total e onde a mass culture é fendémeno ja definitivamente instalado. Veio para ficar. Méario
apenas intue um fendémeno que no Brasil, ainda pouco urbano, esta apresentando seus

primeiros sinais.

O filésofo aleméo langca méo de elementos da teoria marxista para criticar o que julga
ser a manipulacdo das massas pela industrial cultural, acarretando o desvirtuamento do que
ele achava era o papel da musica no seio da cultura. O problema para Mério se colocava em
outro plano. Para ele, o que estava em perigo era a desnacionalizacdo, ou a ndo congruéncia
entre a musica e o que chamou de “entidade nacional”, que seria causada principalmente
pela influéncia das musicas e ritmos estrangeiros. E o Rio de Janeiro era um bom porto de

chegada para essas musicas e ritmos.

Para ambos, a cultura é a arena onde se vai tentar conquistar a participacdo dos
ouvintes para 0 que seria um processo de desalienacdo cultural, e a arena cultural é a alta

cultura e a musica é a erudita.

Nos primordios do modernismo existia uma certa confusdo entre musica nacionalista e
musica popular. Os primeiros compositores que no final do século XIX se utilizaram de
fragmentos do popular folclérico e de titulos evocativos para fazerem suas composicdes
“nacionalistas” foram Alberto Nepomuceno, Alexandre Levy e Brasilio Itiberé.. Mas, como

observa Elizabeth Travassos, “faltava a esses compositores, do ponto de vista modernista, a
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intimidade com a musica brasileira que tornaria a citacdo um procedimento superado™. O
que Mério pugnava era que os compositores “falassem a lingua musical do Brasil como

»d

quem fala a lingua materna™. E essa a esséncia do seu Ensaio sobre a Musica Brasileira.

Mas o populério urbano ndo tinha lugar nesse esquema’.

A producédo desse tipo especifico de musica, que comeca a se configurar no Rio de
Janeiro por volta dos primeiros anos do seculo vinte, estd condicionada pela urbanizagéo da
cidade, que se intensifica a partir do “bota abaixo” do prefeito Pereira Passos, e pela

existéncia de uma vida boémia.

Em seu livro sobre o modernismo no Rio de Janeiro®, Ménica Pimenta Velloso traca
um retrato bastante vigoroso de como muitos intelectuais do Rio de Janeiro estavam

reagindo as mudancas efetuadas na cidade, em funcéo da reforma urbana.

A autora pesquisa essas reacOes através do humor e suas manifestacdes, e um dos
tracos caracteristicos que aponta no panorama intelectual do Rio, a partir dos Gltimos anos
do Império, € a presenca abundante de intelectuais que eram ao mesmo tempo participantes

da “Republica das Letras” e da boémia.

Machado Neto utilizando-se de uma tipologia criada por Alberto Miguez, refere-se a
existéncia de intelectuais de café e intelectuais de biblioteca, da mesma forma que existem
intelectuais de provincia e intelectuais da capital’.Essas caracterizacfes ndo séo absolutas.
Um intelectual pode ter sido boémio no inicio de sua carreira e depois se tornado bem
comportado (Coelho Neto é um bom exemplo), ou pode ficar a vida toda na boémia e
mesmo ndo produzir nada (Paula Ney). No Rio de Janeiro, o intelectual freqlientador dos
cafés tem uma presenca marcante na cultura da cidade. A dupla participacdo (na boémia e
na “Republica das Letras”) permitiu que a vida intelectual na Capital Federal de entdo
assumisse ao longo dos anos um aspecto peculiar, onde se misturavam nos “lugares de
sociabilidade” frequentados pela boémia a cultura erudita, a alta-cultura e a nascente

cultura popular urbana.

® TRAVASSOS, Elizabeth — Ob. cit. p.38.

* Idem, ibidem.

> Embora se possa observar que nessa altura, 1928, os Choros de Villa-Lobos j4 era realidade.

® VELLOSO, Ménica Pimenta — Modernismo no Rio de Janeiro, 1996.

" NETO, A. I. Machado — Estrutura social da Republkica das Letras (Sociologia da Vida Intelectual
Brasileira), p.47.
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Nos anos finais de 1920 e durante a década de 1930 se desenvolveu em grau
extraordinario, no Rio de Janeiro, a musica popular urbana. Esse desenvolvimento esta
ligado as alteragdes ocorridas em funcdo do avanco da urbanizacdo e ao crescimento
desordenado da cidade. Mas um outro fator teve papel decisivo nesse processo. O
surgimento do réadio (1926), do microfone, e as inovagdes tecnicas introduzidas nos
processos de gravacao propiciaram a ampliacdo do nimero de consumidores desse tipo de
musica, que ndo mais ficava restrita aos lugares onde eram criadas. Consequentemente
aparece um mercado especifico que permitiu, por sua vez, aflorassem e se expandissem no

universo musical da cidade novas formas de expressao.

O desenvolvimento dessa musica popular urbana se deu seguindo duas linhas: uma,
nitidamente de ruptura e outra com inovagdes que recorriam a tradicdo®. De qualquer modo
0 processo de mudanca na musica popular — e aqui emprego o termo popular em estrita
contraposicao a expressdo musica erudita — se instala e comeca a avancar celeremente o

dominio da masica popular urbana.

Era inevitavel a contaminacdo dos processos eruditos por tragos “populares”. No Rio,
nas décadas de 1920 e 1930, ao contrario de S&o Paulo, onde a intelectualidade modernista
floresce nos saldes, ha uma convivéncia mais proxima entre os elementos populares
urbanos e os intelectuais, quer nos “botecos” da Lapa, quer em bares em outros pontos da
cidade®.

Di Cavalcanti lembra que encontrava no Café Belas Artes (que ficava em baixo da
antiga sede do Jornal do Brasil) Ribeiro da Costa, Dante Milano, Atilio Milano, Procépio
Ferreira, Agripino Grieco, Luiz Peixoto e outros intelectuais'®. Lembra ainda que Villa-
Lobos morava na rua Didimo, no velho bairro do Senado, “bem perto da rua do Lavradio e
da rua dos Invalidos, da rua do Riachuelo e ndo longe da Lapa”. A ambientacdo geografica
de Villa-Lobos compreendia um dos coragdes da boémia carioca e perto dele moravam José

do Patrocinio Filho, Sinhd, Preta Rita (“que saia no Carnaval na frente de um rancho com o

® Ver NAVES, Santuza Cambraia — O violdo Azul (modernismo e musica popular). Boa parte das
consideracfes que desenvolverei neste capitulo estdo baseadas nesse belo trabalho de pesquisa sobre nossa
mausica popular.

® Mério de Andrade quando morou no Rio de Janeiro, entre 1938 e 1941, costumava encontrar-se com Seus
jovens admiradores e seguidores cariocas, no bares da Gloria, e disso muito reclamava, dizendo que essa vida
boémia muito o prejudicava tanto fisicamente quanto intelectualmente.

D] CAVALCANTI, Emiliano — Reminiscéncias Liricas de um perfeito carioca, p. 11.
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nome dela; Rita e seu Cordao). Recorda ainda que Villa-Lobos compunha no meio de uma
eterna desordem, como pessoas saindo e entrando em sua casa. E j& entdo a convivéncia
dos intelectuais com esse mundo desordenado e popular era constante: “Jantdvamos com

Villa, Ovalle (Jaime), eu (Di), Dante Milano. Uma noite levamos 14 Manuel Bandeira™**.

Essa convivéncia também é destacada por Santuza Naves, que comenta o0 convivio
entre os artistas populares e os eruditos em redutos boémios do Rio de Janeiro. Nesse
convivio Jaime Ovalle, que foi compositor (Azuldo e Modinha, por exemplo) costumava
“aparecer como um mediador entre os mundos erudito e popular”. Além dele, informa-nos

ainda Santuzza Naves, muitos outros fizeram da Lapa um espaco literario*?.

Inevitavelmente, esse modus vivendi dos intelectuais modernistas do Rio de Janeiro
levavam a uma concepcéo de cultura bastante diferente da dos modernistas paulistas. A da
corrente marioandradina, por exemplo, é aquela que remete a erudicdo, e sua propria visao
do entretenimento ndo tinha maiores ligacbes com as manifestacbes de divertimentos
populares urbanos™. As festas que os modernistas paulistas freqiientavam eram
exclusivamente da elite, fechadas, isoladas do contato popular. 1sso fica bem caracterizado
em Mario quando ele se refere a uma mesmo fato — um baile futurista — em cartas
enderacadas a Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade e Tarsila do Amaral. Em
todas as trés correspondéncias transpira, além da satisfacdo, um certo grau de esnobismo,
que deixa a suspeita de que Mario se sentia “aceito” ao se ver envolvido na preparacdo de
bailes patrocinados por pessoas tdo “importantes” e tradicionais (Mario refere-se

especificamente a fantasia de “uma Caldeira Brant”).

I DI CAVALCANTI, Emiliano — Ob. cit., p. 22. Esse pequeno livro de Di Cavalcanti traca um retrato
sentimental de um passado boémio do Rio de Janeiro, mas nos permite ver como se interligavam os mundos
da cultura erudita e da cultura popular urbana. Na mesma linha de reminiscéncia lembramos o interessante
Antologia da Lapa (Viada boémia no Rio de ontem), organizada por Gasparino Damata, e cuja lista de
colaboradores, que inclui Lima Barreto, Ribeiro Couto, Manuel Bandeia, Machado de Assis, Lucio Cardoso,
Lacio Rangel, Anibal Machado, Rubem Braga, Eneida e outros, j& mostra como parte representativa da
intelectualidade do Rio de Janeiro freqlientou assiduamente, pelo menos por algum tempo, o centro “popular”
da cidade.

2 NAVES, Santuza Cambraia — Ob. cit., pp. 24 e 25. Santuza atribui essa convivéncia entre poetas, artistas e
intelectuais com essas fontes populares, ao desejo de um maior contato que o mundo erudito carioca queria
com a camada urbana popular. Cita, entre outros, além dos que ja nos referimos, Raul de Leoni, Sérgio
Buarque de Holanda, Caio de Melo Franco, Oswaldo Costa, Cicero Dias.

3 Talvez por isso a participacdo no Carnaval tenha despertado em Mario de Andrade um estranhamento tdo
grande em relacdo ao seu padrdo habitual de vivéncia, que ele refere essa experiéncia longamente a Manuel
Bandeira, dando-lhe conta da génese de seu poema sobre o carnaval carioca. Um dos poucos exemplos de
convivéncia dos modernistas paulistas com manifestacdes populares urbanas foi o entusiasmo, passageiro,
pelo palhago Piolim.
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No que tange a musica popular urbana, nédo se deve inferir das observacdes acima que,
por serem fundamentalmente elitistas em sua visdo da cultura, os modernistas tenham
excluido de suas consideracBes os ritmos urbanos. A ambivaléncia estd sempre presente.
Mério de Andrade demonstra, em VArios de seus escritos, interesse pelos géneros musicais
que se desenvolvem nos ambientes urbanos de algumas cidades brasileiras, como 0 samba e

0 maxixe.

Talvez haja, de forma inconsciente, nessa resisténcia ao musical urbano, um pouco de
heranca da atitude que™ no inicio da Republica as forcas da ordem mantinham em relagéo
as manifestagdes populares, que eram vistas como ameaca, porque ndo se enquadravam no
tipo de modelo cultural adotado pela sociedade de entéo, que era o de contencdo e que na
prética levava a que se rejeitassem manifestacbes que eram consideradas como sendo de

baixa cultura, associadas a um Brasil ndo moderno, arcaico.

O modernismo paulista marioandradino, a partir de 1924, recua de suas posicdes
iniciais e passa a se comprometer com a preservacdo de uma ordem estética em que a
atitude inicial de contestacdo vai, pouco a pouco, recuando e se acomodando. Esse recuo
pode ser atribuido, a0 menos em parte, ao temor de que as forcas populares urbanas no
campo da cultura, podessem macular a pureza da construcdo de uma alta cultura nacional.
Explico-me: ao procurar manter a hegemonia no campo cultural, a corrente marioandradina
tem que afastar sistematicamente suas rivais: na direita, a corrente verde-amarela, depois
Anta, no Rio de Janeiro a corrente que respondia ao comando do trio Graga Aranha, Ronald
de Carvalho e Renato Almeida e as teorias do grupo da Revista Festa; a esquerda o grupo
antropofagico e, principalmente o avanco das producbes de carater popular que néo
estivessem ancoradas em raizes da tradicdo folclorica. Além disso, essas manifestaces
estavam muitas vezes carregadas de forte carga critica ao status quo cultural, condenando

uma cultura que era excludente, que ndo aceitava as manifestagdes da rua.

Poderiamos entdo dizer que tanto em relacdo as manifestacGes populares urbanas
quanto & antropofagia, 0 que a corrente marioandradina via como perigo era uma

contestacdo as proprias categorias que elaborava e que informava os seus retratos-do-Brasil.

Ver NAVES, Santuza Cambraia — Ob. cit. p.36.
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Como analisou Eduardo Jardim de Morais em relacdo a antropofagia e que pode ser
aplicado as manifestagdes culturais urbanas, pode-se dizer que:
““A visdo analitica que havia sido adotada pelo Modernismo, e em particular por
Mario de Andrade, em sua opcdo por uma abordagem etnogréfica e folclérica do
material popular — fundamento da vida nacional — teria aparecido, & primeira vista,
como a possibilidade do reconhecimento das singularidades componentes da vida
nacional. A critica antropofagica vinha indicar que a utilizacdo desta perspectiva
analitica, tomada de uma etnografia que sacrificava a integridade do objeto analisado

a imprecisa dominacdo de uma racionalidade que se afirmava como ‘civilizada’,

terminava por conduzir o Modernismo a reafirmagdo do modo de ser dependente da

entidade nacional’’®®.

A antropofagia contestava as posi¢des da corrente marioandradina no que ela tinha de
ligagBes com a cultura européia. Mas é também verdade que o movimento antropofagico,
ao esposar a idéia do canibalismo, se utilizava de um categoria que ja fora expressa ndo s
nos textos do Futurismo como nos do movimento Dada, alguns dos quais Mério de
Andrade possuia em sua biblioteca e possivelmente tenha emprestado a Oswald de
Andrade. Assim, 0 movimento antropofagico era também bastante ligado as correntes
europeias. Mas com as mdasicas populares urbanas a situagdo era diferente. Era uma

situacdo de independéncia cultural.

Antes de tudo, ndo havia nenhum “projeto” modernista na evolucdo da musica que era
produzida no Rio de Janeiro. Como néo havia tal projeto, a absorcéo de influéncias quer de
ritmos estrangeiros, quer de novas configuraces que apareciam no panorama urbano, era

feita de forma natural, sem necessidade de teorizac¢Ges ou justificativas.

Paralelamente ao que se fazia na musica popular urbana e ao didlogo que se estabelecia
entre o popular e o erudito nos locais da boémia, em outros “locais de sociabilidade” da
cidade, continuavam a viger os codigos culturais passadistas ou as correntes modernistas
ndo comprometidas com o popular urbano. Evidentemente ndo é possivel isolarem-se 0s
ambientes e impedir que haja trocas de influéncias. Porém em linhas gerais podemos
afirmar que havia no Rio de Janeiro de entdo, também uma corrente que adotava 0 mesmo

modelo ideoldgico do movimento modernista paulista, todo centrado dentro de uma

> Apud NAVES, Santuza Cabraia, op. cit., p.45.
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perspectiva inteiramente dependente dos valores da chamada alta cultura. Mesmo nessa
corrente podem-se detectar divergéncias, principalmente na forma de encarar o fenémeno

politico nos primeiros anos do modernismo.

J& vimos a auto-critica politica de Mario de Andrade. Vimos também que a partir de
1926, se ndo antes, comecam a se definir no modernismo paulista véarias coloragdes
politicas que se cristalizardo ao longo do tempo e, ainda, a criacdo naquele mesmo ano do
Partido Democratico, partido dissidente da oligarquia local. Alguns dos amigos de Mério de
Andrde a ele aderiram. Mario, porém, evitava o envolvimento pessoal, mas na sua auto-
critica de 1942 ele estende essa ndo-participacdo a maioria de seus companheiros de
geracdo (Menotti del Picchia parece ser a excecdo, ja que entre suas multiplas atividades
estava a de redator politico do jornal da situag&o).

Se 1926 tem essa significacdo particular para Sdo Paulo, 1922 assume na nossa
historiografia o papel de data emblematica. Dos acontecimentos que marcaram aquele ano,
interessa-nos agora o episodio que ficou conhecido pelo nome de 18 do Forte, onde dezoito
militares dos que se rebelaram contra 0 Governo Federal saem em atitude desafiadora pelas
areias de Copacabana para enfrentar as forcas da repressdo governamental, sendo quase

todos abatidos. Marca esse acontecimento o inicio do chamado movimento tenentista.

Queremos destacar o envolvimento politico de um dos personagens principais da fase
inicial do modernismo, de uma certa forma o seu “padrinho”, Gragca Aranha. Ao contrario
dos seus afilhados modernistas de S&o Paulo, o escritor maranhense teve, desde sua
mocidade, posi¢des politicas definidas. Remanescente tardio da Escola de Recife, Graca

Aranha manifestou simpatias — declarou-se mesmo — pelo anarquismo.

No seu pensamento o politico foi sempre uma categoria presente, e que se vai
manifestar em 1922. Se tinha conhecimento prévio ou ndo, se participu ou ndo, das
articulacdes que levaram ao desfecho da praia de Copacabana, ndo se pode saber com
certeza. Certo é que esteve detido em funcéo do episédio. Em si, esse fato ndo deve ter tido
nenhuma influéncia direta no movimento modernista, mas serve para caracterizar
diferencas de encarar o politico, pelo menos nessa fase, entre os participantes do
movimento modernista do Rio e de Séo Paulo.
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Pode-se argumentar que S&o Paulo teve tambem seu movimento de rebeldia, com o
episadio Isidoro, em 1924; la, porém, a reacdo dos modernistas é bem caracteristica de um
patriciado absenteista: muitos deles — e Blaise Cendrars que entdo nos visitava pela
primeira vez — se recolheram as suas (ou as de seus amigos) aristocraticas fazendas até que
0 movimento fosse derrotado. Mério de Andrade manifesta uma certa simpatia pelos

rebeldes, mas fica s6 nisso.

Di Cavalcanti comenta que os modernistas de 22 pareciam desnorteados diante das
transformacdes politicas que marcavam aquele ano e comenta:

“Lembro-me de ter muitas vezes conversado, naquela época, com Mario de
Andrade, Guilherme de Almeida e Oswald de Andrade sobre o destino politico do
Brasil. Eles riam de mim e ndo compreendiam meu apego incipiente aos estudos de
novas doutrinas sociais. Menotti e Oswald viviam presos ao P.R.P., eram amigos de
Washington Luiz e Jalio Prestes, Guilherme e Mario filiavam-se ao recém-nascido
Partido Democratico. Nenhum deles se interessava pela luta popular oriunda do
crescimento industrial na area das grandes cidades e pela desorganizagdo agraria..
As conversas que eu mantinha com lideres operéarios e intelectuais comunistas (...)

guando transmitidas ao grupo dos literatos da Semana de Arte Moderna s6 serviam

para que eles zombassem de mim acreditando-me um ‘criancola de sempre’* *.

N&o se queira ver nesses comentérios qualquer insinuagdo de medo ou de covardia
nessa atitude dos modernistas paulistas, mas sim a observagdo de um elitismo, de um
procurar ndo se imiscuir, pelo menos fisicamente, com problemas mais comuns, nédo

ligados a um mundo que era visto através de Gticas estetizantes.

Seré possivel atribuir-se a atitude de Graga Aranha um pendor maior de modernidade,
no que contrastaria com o absenteismo inicial dos modernistas paulistas? E dificil
trabalhar-se essa chave politica dentro do modernismo inicial, embora seja importante
registrar a questdo, principalmente porque muito do que depois se definira como o
problema central da segunda fase do movimento, o nacionalismo, vai levantar questdes que

se situardo em torno da politica.

No cerne do problema estdo as diferencas entre o que é Brasil e 0 que é ser brasileiro

para 0s modernistas paulistas e para os do Rio de Janeiro. Para Méario de Andrade,

16 “D] CAVALCANTI, Emiliano — Ob. cit., p.36.
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preocupado que estava em tracar as linhas que deveriam ser seguidas pela cultura nacional,
0 Brasil e o brasileiro, basicamente, ainda ndo eram. E ndo eram porque seus tracos
definidores ndo estavam totalmente delineados. Acho, porém, que essa negacdo da
existéncia de um Brasil brasileiro tinha, no pensamento de Mario, outras causas além

dessas.

O pais era como era porque o0 brasileiro ndo se tinha ainda definido como raca. Era
preguigoso, cheio de luxuria e cobicoso, ndo no sentido do ganho material, mas no de
querer possuir as coisas sem esforcar-se, pela esperteza, o que se refletia sobremaneira no
campo cultural, onde, como ja vimos, 0 juizo que sobre ele fazia Mario era o pior possivel.
Esses pontos de vista estdo corporificados na descricdo de Macunaima, “o her6i sem
nenhum carater”. Nao é sem razdo que a rapsddia marioandradina traz logo nos seus

7

paragrafos iniciais o exclamativo: “— Ai! Que preguica! ...”.

As caracteristicas apontadas acima sdo as que Paulo Prado descreve no seu Retrato do
Brasil. E dbvia a influéncia do pensamento de Paulo Prado na obra de Mario de Andrade,
mesmo que se argumente que Macunaima comecou a ser composto em 1926, portanto dois
anos antes da publicacdo do Retrato de Paulo Prado. (Ndo sei quando comegou a
composi¢do ou mesmo a concepgéo de Retrato do Brasil. Certamente ndo foi no ano de sua
publicacdo). De qualquer forma é o proprio Mario de Andrade quem nos da a pista, ndo s6
na conferéncia de 1942 (“Paulo Prado com seu pessimismo fecundo e o seu realismo,
convertia sempre o assunto das livres elocubracdes artisticas aos problemas da realidade
brasileira”), como também em sua correspondéncia com Manuel Bandeira. Oswald de

Andrade j& tinha detectado essa influéncia'’.

A influéncia existe, parece-me incontestavel, mas creio que além dela podemos
detectar que essa visdo do brasileiro de entdo era partilhada por todo o grupo
marioandradino. N&o saberei dizer quem influenciou mais quem, se o grupo o individuo ou
se 0 individuo o grupo (e aqui seriam basicamente dois individuos influenciando o grupo -
Mario de Andrade e Paulo Prado). E evidente o teor elitizante das concepcdes desses dois

retratos do Brasil, embora as solugfes propostas para enfrentar o problema ndo sejam

" \Ver em ANDRADE, Oswald — Estética e Politica, pp. 38 e 39. Diz Oswald: “Eu diria mesmo que o Retrato
do Brasil é o glossario histérico de Macunaima”.
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necessariamente as mesmas. A de Mario de Andrade passa, necessariamente, pela

nacionalizacdo da cultura, pela nacionalizacdo “racial” do brasileiro.

E ndo s6 na idéia de como se vai definir a cultura nacional, que proporcionaria a
aquisicdo de um carater pelo brasileiro, mas principalmente nas formas que vdo tomar as
praticas culturais, que se pode encontrar diferencas marcantes entre as correntes

modernistas de Sao Paulo e do Rio de Janeiro.

So6 seria verdadeira a “autenticidade nacional” que estivesse centralizada nas tradicdes
culturais transmitidas pelo “populério”, por Mario sempre designando o folclérico. Essa
parece ser a idéia central que reveste a procura da “autenticidade nacional” no pensamento
de Mério de Andrade. O “populario” se desfez, se esgarcou no urbano, principalmente no
urbano litordneo. O litoraneo corresponde ao cosmopolitismo e este € uma expressdo da
“alienacdo nacional”. E as manifestacOes culturais que tém origem nesse ambiente

cosmopolita ndo possuem esséncia nacional.

Esse seria 0 nucleo do pensamento de Mario de Andrade, que refletiria uma
condenacdo as manifestacdes urbanas cariocas. Arnaldo Contier embora afirme que Mério
de Andrade e Villa-Lobos nunca tivessem negado a importancia do samba urbano,
mostravam, apesar disso, alguns preconceitos quanto & musica de consumo, “a musica

escrita para atender a demanda de um novo publico que surgia nos centros urbanos do

Na mesma linha de raciocinio, Miguel Wisnik assinala o papel que os chamados
“pianeiros”, que, como dizia Méario de Andrade, eram os musicos “que se alugavam para
tocar nos assustados da pequena burguesia e em seguida nas salas de espera dos primeiros
cinemas” exerceram como transmissores de valores musicais de uma camada populacional
para outra e que, além de fundir lundus e fados, dancas negras e polcas e habaneras
importadas, também “converteram formas vocais em formas tipicamene instrumentais’.
Para Wisnik a transferéncia se d& com muito mais facilidade no Rio de Janeiro por causa
das caracteristicas ambientais da cidade, de sua tradicdo boémia e do transito que havia

entre parte da camada intelectual, boémios, musica popular e remanescentes praticantes de

'8 \Ver CONTIER, Arnaldo D. - Ob. cit., p.77.
¥ WISNIK, Miguel — O Coro dos Contréarios: a mUsica em torno da Semana de 22, p.27.
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formas musicais mais proximas do folclore, como o grupo das tias baianas e, ainda, a
musica que se tocava na Cidade Nova. Em virtude disso o material musical que se vai
formando no Rio de Janeiro j& ndo é folclorico puro, mas uma mistura de sons vindos de

varias camadas culturais®.

Talvez se possa ver na resisténcia manifestada por Mario de Andrade a muitos dos
aspectos da cultura carioca — e nessa resisténcia incluiria a que manifestava em relagdoa
tendéncia a boémia de muitos dos intelectuais cariocas, tendéncia que ele condenava em
principio — ao seu pendor para hierarquizar os planos culturais: cultura popular
(folclorica)/alta cultura. A boémia ndo pertencia ao dominio da alta cultura. Mario
demonstra muitas vezes alto grau de menosprezo pelos sons populares produzidos pela
civilizagio urbana. E preciso nuancar essa afirmativa. E possivel que trés anos morando no
Rio, Mério tenha assimilado um pouco o pathos da cidade. Em carta de 1942 (19/02) a
Moacir Werneck de Castro afirma ter gostado “muitissimo” do samba Ai que saudades da
Amélia (de Ataulfo Alves e Mério Lago), e que se sentia estrangulado de comogao com o
grito “Guardai o vosso pandeiro, guardai!”, do Praga Onze (de Herivelto Martins e Grande
Otelo). E faz, ainda nessa mesma correspondéncia uma aguda observacdo: “Ja era tempo de
alguém, mas alguém com muita sensibilidade e conhecimento de causa fazer um estudo
sobre os textos do samba carioca™®!. Vemos que apesar das restricbes que fazia, por
principio, a mdsica popular urbana, a sensibilidade de Méario captava, muitas vezes, a
riqueza da poética dessa manifestacdo cultural, tal a citacdo a seguir:

“(...) além de ser com frequéncia genial na felicidade de dizer as coisas, (0
samba) é de um inesperado de assuntos, de uma riqueza psicolégica assombrosa. Ora
0 sujeito estourar naquela bruta saudade da Amélia, s6 porque estd sentindo
dificuldade com a nova, vocé ja viu coisa mais humana e misturadamente humana?

Tem despeito, tem esperteza, tem desabafo, tristeza ironia, safadez de malandro, tem

ingenuidade, tem pureza lamacenta: é genial. Acho das manifesta¢cdes mais complexas

que ha, como psicologia coletiva™?.

Mas chama a atencdo nesse comentario de Mario, que vé o samba como manifestagdo

complexa de psicologia coletiva, por contraste, a incapacidade de perceber que no Praca

20\/er WISNIK, ob. cit., p. 44.
21 CASTRO, Moacir Werneck de — Méario de Andrade - Exilio no Rio, p.189.
22 |dem, p.190.
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Onze, por exemplo, por tras do lancinante grito de saudade, esta também o protesto popular
contra a destruicdo de um dos tradicionais redutos do samba, sacrificado em nome de uma
modernizacdo que lhe € imposta. Essa incapacidade de vislumbrar o protesto social
escondido por um canto doloroso serd, porventura, resultado da formacao elitista de Mario,

cujas algumas barreiras ndo soube vencer.

O protesto, mesmo encoberto, sera uma das caracteristicas da musica popular urbana
produzida no Rio de Janeiro. O que Mério de Andrade (e os modernistas paulistas) néo
conseguia entender era a possibilidade de criagdo de alguma coisa genuinamente nacional
no meio do que achava ser a bagunca existencial da intelectualidade carioca. O Rio, como
dizia Paulo Duarte, ndo era favoravel ao estudo e a meditagdo e, conseqiientemente, a

producao de trabalhos intelectualmente sérios.

As seguidas referéncias ao campo musical, nessa tentativa de explicar a procura da
hegemonia de Sdo Paulo no ambito cultural, prende-se ao fato de que no campo musical, é
mais facil de se distinguirem os ruidos perturbadores das vozes populares urbanas,

sacrilegas ao elitismo dos modernistas de S&o Paulo.

Essa musica popular que comecava a ser criada no Rio de Janeiro assumia no seu
discurso os aspectos banais e pouco edificantes da cidade, “principalmente os associados a
vida boémia dos cafés-concertos, dos bas-fonds, além de outros ruidos urbanos e
suburbanos que se fazem ouvir nas feiras, nos circos e demais espacos populares”?. Esse
discurso falava uma linguagem despojada, rica de novidades, que eram também captadas
pelos modernistas cariocas, ou por parte deles?*. Mais importante do que isso, porém, é que
essa troca ensejava uma visdo da cultura bem menos hierarquizante do que aquela

defendida pelos modernistas paulistas, por Mario de Andrade em particular.

Parte dos intelectuais cariocas, talvez a maioria deles, face a quase impossibilidade de

viver de suas habilidades especificas (quer literarias, quer musicais, ou outras) tinha que

2 \Ver NAVES, Santuza Cambraia, op. cit., p.86.

2 «(..) é bom para pensar as condi¢Bes e 0 universo proprio dos nossos misicos populares, langando uma
ponte, pavimentada pela simplicidade, entre eles os literatos modrenistas....(...) tais masicos freqlientavam os
redutos boémios cariocas que, embora humildes, atualizavam através da atitude gauche o alheamento
aristocratico com relacdo a utilidade. Alguns desses misicos — entre os quais Noel Rosa — , desenvolvem uma
linguagem &gil e isenta de gravidade, como se libertos das exigéncias da necessidade — no caso, a burguesa.
Adotam uma atitude incorporativa para com 0s termos e expressoes triviais que se criam constantemente no
cotidiano da cidade, cada vez mais transformada pelo processo de modernizagéo™. Idem, p.88.
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acabar integrando a burocracia governamental, muitas vezes com baixos rendimentos. E as
suas posicOes em relacdo a ela foram sempre ambiguas. Como muitos deles eram também
boémios, a conjugacdo desses dois fatores ensejava a possibilidade de um olhar peculiar
sobre a politica e a cultura. O café, lugar privilegiado da boémia, criava uma arena de
sociabilidade que permitia ndo s6 o cruzamento entre os dois planos da cultura — o da alta-
cultura e o da cultura popular urbana — como propiciava condicfes para que, devido a essa
convivéncia hibrida, a cultura que estava sendo criada fosse mais “democratica” (o termo

cultura aqui tomado em seu sentido mais abrangente).

Como surgem esses novos centros culturais populares? A modernizacdo da cidade no
seu aspecto urbano, o crescimento da populacdo de baixa renda, parte do “povéo”
empurrado para as favelas ou para os longinquos suburbios, geram um novo tipo de padrdo
cultural, onde a “pureza” da alta-cultura acaba conspurcada pela presenca dos “incultos”.
Diz-nos Santuza Cambraia Naves:

“(...) as narrativas histéricas enfatizam um corte, no final dos anos 20, com o
padrdo cultural que vigorava desde o inicio do século, visualizando um momento de
transicdo de um registro mais atado a sensibilidade rural para uma estética de
conformagdo aos padrfes urbanos que se delineavam. Um dos instrumentos mais
importantes para a realizacdo dessas mudancas teria sido certamente o radio, que

passou a vincular a masica que a populacdo negra comecava a desenvolver, a partir

dos anos 20, nos morros do Rio de Janeiro, pouco consumida até entdo por outros

segmentos da cidade”?.

E dessa época, segundo Sérgio Cabral que: “(...) pela primeira vez, era gravado um
samba com instrumentos de blocos e escolas de samba”, ressaltando ainda a originalidade
do Na Pavuna, que é citado “como composi¢do inaugural desses novos tempos”, no que
toca tanto a letra quanto ao ritmo. Destaca também a “originalidade desse samba estranho
para a época, por trazer pela primeira vez de maneira explicita em seu acompanhamento os
sons dos batuques dos negros e por explorar em seus versos um tema que depois se tornou

corrente no Rio de Janeiro: o bairrismo”?.

Poderiamos dizer que se gerou um efeito colateral que deve ser atribuido as influéncias

das mudancas modernizantes do Rio. Com a adogdo do processo de gravacéo elétrica, foi

% |dem, p. 89.
%6 Apud Santuza Cambraia Naves, p.90.
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possivel reproduzir-se nos discos, com fidelidade, o que se tocava nos blocos e escolas de
samba. A divulgacdo dessas linguagens vai acabar por influenciar, mais tarde, o ritmo e a

instrumentacdo de composicoes classicas baseadas no urbano.

Essa nova fase do samba que comeca a surgir, no Rio de Janeiro, no final dos anos 20,
principalmente no Estécio, vai-se caracterizar por um desligamento progressivo das raizes
tradicionais do samba carioca na sua primeira fase, que era associado “a um estilo de vida

pequeno-burgués, como o das comunidades baianas da Cidade Nova e adjacéncias™’.

Aparecem entdo sons que se originam nos locais ligados a boémia, ao carnaval e
sobretudo ao cotidiano das populacdes das favelas. E um novo repertério urbano que se
instala.

S&o vozes da margem que vao produzir um tipo de visdo de mundo e de critica a
sociedade que ndo existe no modernismo da alta cultura — pelo menos naquela época — e
que vai ser mais um elemento a caracterizar a expressdo cultural do modernismo do Rio de
Janeiro, embora essa visdo de mundo ajude a criar 0 mito de ser a cidade preguicosa e

carnavalesca:

“Os musicos do morro representam, portanto, de maneira exemplar, um estilo de
vida marcado pelo imponderavel em diversos planos, quer se trate da vida amorosa,
do café da manhad regado a cachaga, ou até mesmo da sobrevivéncia a custa dos mais
diversos expedientes — do pequeno biscate diario a composi¢do musical produzida em
mesa de bar e ali mesmo negociada, por uns pouco trocados. A dramatizagdo desse
tipo de experiéncia pelos sambistas em muito coincide com a imagem que projeta o
Rio de Janeiro, nos anos 20, como a cidade do carnaval e da preguica. Constroi-se
esse tipo de representagdo num momento de franca competigédo entre Rio e S&o Paulo,
em que a capital federal aparece como o lugar por exceléncia do lazer, em
contraposicdo a Sao Pulo, que se orienta pelo ideal de seriedade e pela valorizacao do

traballho™?,
Difundido pelo radio e pelo disco esse novo tipo de samba, aparece como mercadoria
a ser consumida pela classe média e alta e comeca a interessar até a intelectualidade
oficializada pelas Academias. Em 1929, a revista O Cruzeiro retne musicos eruditos —

Luciano Gallet e Lozenzo Fernandes — e escritores pertencentes a Academia Brasileira de

2" |dem, p.91.
%8 |dem, p.102.
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Letras, como Adelmar Tavares, Humberto de Campos e Olegario Mariano para
participarem de um jari no qual, como secretario, encontramos Jaime Ovalle, que premiara
as melhores musicas para o carnaval do ano seguinte’. Em 1933 o Carnaval passa a ser
festa oficial da cidade. A musica que Mario de Andrade chamava de popularesca passa

definitivamente a fazer parte da cultura do Rio de Janeiro.

Com isso institucionaliza-se um procedimento musical que vai gerar um tipo de
manifestacdo que ndo mais se inspira diretamente no folclore, e vai na contra-méo da

teorizacdo sobre a verdadeira musica brasileira, defendida por Mério de Andrade:

“Sintomatica e sistematicamente o discurso nacionalista do Modernismo musical
bateu nessa tecla: re/negar a cultura popular emergente, a dos negros da cidade, por
exemplo, e todo um gestudrio que projetava as contradigdes sociais no espaco urbano,
em nome da estilizacdo das fontes da cultura popular rural, idealizada como a

detentora pura da fisionomia oculta da nagédo™.

“O problema é que o nacionalismo musical modernista toma a autenticidade
dessas manifestacdes como base de sua representacdo, em detrimento das
movimentacdes da vida popular urbana porque ndo pode suportar a incorporagado
desta Gltima, que desorganizaria a visdo centralizadora e paternalista da cultura

nacional™.

“Q popular pode ser admitido na esfera da arte, quando olhado a distancia pela
lente da estetizagdo, passa a caber dentro do estojo museoldgico das suites
nacionalistas, mas ndo quando, rebelde a classificacdo imediata pelo seu préprio
movimento ascendente e pela sua vizinhanga invasiva, ameaga entrar por todas as

brechas da vida cultural, pondo em xeque a propria concepgéo de arte do intelectual

erudito”.%.

Um diagndstico irrefutavel, o de Wisnik. O modelo modernista de musica erudita € um
modelo passivo, pois ao tomar a musica folclérica como fonte para a criacdo do seu
repertorio artistico impbe uma caracteristica que pode servir de freio as mudangas. Como
diz Gilberto Mendes, a musica folclérica ndo vai atuar de forma direta sobre a linguagem

musical moderna, ao contrario, provoca restricbes ao avango dos ruidos da modernidade.

2 |dem, p.104
% WISNIK, Miguel — Getulio da Paix&o Cearense, in MUSICA, p. 133.
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Por outro lado, a musica popular urbana, age diretamente sobre a linguagem musical

“trazendo contribuic®es das mais significativas ao seu desenvolvimento™".

Quando Mério de Andrade defende, para o contexto do modernismo brasileiro, a
producdo de uma arte que seja “interessada”, podemos sentir nesse projeto um sabor de
regressdo. Para Mario esta seria uma arte umbilicalmente ligada a vida social da
comunidade, tal como idealizava teria sido a musica na Grécia, por exemplo. Mas em plena
idade industrial conceber como centro de sua reflexdo sobre a arte um projeto em tudo e por
tudo utdépico e passadista, remete-nos a por em discussdo o papel que Mario estava
propondo para a arte brasileira e quais as conseqiiéncias de sua adogcdo. Teriamos que
pensar em um outro esquema de fruicdo estética totalmente diferente do seguido nas
sociedades modernas. A idéia de arte “interessada” em Mario provém da forma como

concebia a arte popular.

H& uma evidente contradicdo entre a idéia de uma arte produzida para o universo da
cultura erudita moderna, que é “individualista-esteticista” e uma arte “interessada”
envolvida na vida produtiva comunitaria. Esse olhar para tras marioandradino talvez
correspondesse em um plano psicolégico mais profundo a uma nostalgia por um mundo,
uma sociedade organizada em torno de atividades que seriam sempre comunitarias,
hierarquicamente estabelecidas, onde ndo houvesse competicdo, onde o individuo fosse
apenas mais um dentro desse universo comunitario. Nisso poder-se-ia detectar tracos de

uma visdo “romantica”. Seria Mario um prot6tipo do “romantico”?

Ainda, segundo Wisnik “a plataforma ideol6gica do nacionalismo musical” era uma
plataforma defensiva, que pretendia estabelecer um corddo sanitario que isolasse a “boa
musica” da “musica ma”. Evidentemente a boa mdsica seria a de fundo folcldrico e a ma “a
popular urbana e a a erudita europeizante, quando esta quisesse passar por musica

brasileira, ou quando de vanguarda radical”*?.

Escrevendo em 1983, a interpretacdo de Wisnik é caracterizada por ver no conflito
entre a concepcao do nacionalismo musical teorizado por Mério e a musica urbana “uma

posicdo defensiva contra 0 avanco da modernidade capitalista, representada pelos sinais de

%! Gilberto Mendes in A musica. In AVILA, Afonso (org.) — O Modernismo. Perspectiva/Secretaria de
Cultura, Ciéncia e Tecnologia, S&o Paulo, 1975, p.130.
%2 WISNIK, Miguel — Ob. cit., p.134.
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ruptura lancados pela vanguarda estética e pelo mercado cultural”, que se vai situar nas
décadas de 1930 e 1940, conflito que se tornara decisivo e explosivo na &rea musical
durante os movimentados anos 1960. E nessa época que 0 encontro entre uma vanguarda

internacional e a escola nacionalista na musica vai-se transformar em um confronto aberto.

Seré que essa interpretacdo é a Unica possivel? Teria Mario de Andrade, no final dos
anos 20 uma posicéo tao radicalmente contraria & modernidade capitalista como argumenta
Wisnik? Acho que se pode ir mais alem. O projeto basico da musica nacionalista €
formulado por Mario ao longo da década de 1920 e se corporifica no seu Ensaio sobre a
Musica Brasileira, de 1928. Se bem que entdo as forcas do mercado cultural ja
comegassem a se manifestar, elas ndo tinham ainda a influéncia téo forte como passaram a
ter mais tarde, embora tracos dessa influéncia ja pudessem ser detectados. E licito admitir,
porém, que pelo menos parte desse projeto musical marioandradino, (que discutirei
detalhadamente adiante) era devido muito mais a uma viséo “aristocratica” da cultura, uma
visdo que se situava fora dos conflitos e das aspiracOes cotidianas de uma sociedade que

ainda ndo era culta.

O modernismo paulista comeca a se espalhar pelo pais e a tentar impor seu projeto
baseado em uma concepc¢do nacionalista da alta-cultura como a Unica aceitavel para a
conjuntura nacional. Veremos depois como Mario de Andrade encarava esse projeto.
Interessa agora investigar mais um pouco o0 modo como a cultura popular urbana do Rio de
Janeiro foi reagindo ao avanco da modernidade nos seus “locais de sociabilidade”.

O samba é utilizado pelos compositores como poderosa arma de testemunho do social,
através de uma critica muitas vezes satiricas e quase sempre com tracos humoristicos.
Paralelamente, manifesta-se um veio lirico bem marcado, que evoluira, mais tarde, para o
samba-cancdo. Até o final da década de 1930 domina nas letras das composicdes a
naturalidade, e sé entdo — seguindo 0s acontecimentos nacionais e internacionais, além do
recrudescimento da voga do nacionalismo — € que vai aparecer o samba-exaltacdo, com

forte carater civico™.

% NAVES, Santuza Cambraia — Ob. cit. p. 105.
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Esse samba urbano, cujo grande representante, na época, era Noel Rosa, trouxe para o
universo da musica popular alternativas muito amplas que incluiam as “novidades

discursivas introduzidas na vida urbana™*.

As composic¢des, ndo sé as de Noel mas as de muitos dos outros sambistas do Rio de
Janeiro, possuiam um *“carater coloquial urbano” que as tornava diferentes da cancao
sertaneja, que, por sua vez, apresentava um tom de semi-eruditismo e estava carregada de
nostalgia bucolica. Essa cancdo sertaneja era vista por alguns modernistas como legitima

representacdo da nossa auténtica sensibilidade musical.

Cabe lembrar aqui, por exemplo, que Paulo Prado, talvez movido pelo seu alto grau de
sofisticacdo cosmopolita e, por isso mesmo, querendo mostrar seu sentimento “nacional”,
tinha marcada preferéncia por Catulo da Paixdo Cearense, considerado génio da raca, fato
que serve para mostrar como alguns modernistas paulistas encaravam o popular (mas nao
Mério de Andrade, que considerava Catulo poetastro e masico de segunda categoria). Tinha
que ser um popular que cantasse as belezas e amenidades do distante sertdo; cantar a

modernidade da cidade era funcéo que cabia a eles, 0os modernistas cultos.

A estética gerada por essa musica urbana se baseia no dia-a-dia da cidade, no impacto
que as modificagdes causavam na consciéncia individual e individualista, nos problemas
que por isso surgem para 0 poeta. Longe se esta de fazer a vinculacdo dessa estética a

qualquer idéia enraizada em um passado que se quer mitico, na tradicao.

Permanece, entretanto, nesse universo da musica popular que se ouve na cidade uma
ambigulidade. N&o se pode afirmar que a adogdo do cddigo urbano como fonte da producao
musical popular tenha se tornado hegemonica. Ela vai conviver durante muito tempo com
géneros musicais com registros em outros codigos, como o rural e o sertanejo. Lembremos

a prolongada permanéncia das duplas “caipiras” no radio das décadas de 1940 e 1950.

Desde o inicio do século vinte o interesse pela pesquisa do folclore brasileiro® vai-se

ampliando, levando a uma intensificacdo da literatura regionalista. A influéncia dessa

% |dem, p. 108.

% Silvio Romero publica seus Cantos populares do Brasil em 1897. Festas e tradicdes populares, de Mello
Moraes Filho é de 1901, Cancioneiro do Norte, de Rodrigues de Carvalo, Folclore Pernambucanop, de
Pereira de Melo (1908), Os nossos brinquedos e Cantigas das criancas e do povo, de Alexina deMagalhées
Pinto (1909 e 1911) e O Norte (impressdes de viagem), de Os6rio Duque-Estrada (1909), atestam o interesse
desperttado pela pesquisa folclérica. (Ver NAVES, Santiza Cambrais, ob. cit., p.148). A titulo de curiosidade,
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corrente € grande (por isso mesmo o sistematico combate do modernismo a ela), e se
estendia @ composices musicais de carater popular (o predominio da inspiracéo folcldrica

na masica erudita sé de dara a partir de Villa-Lobos).

Na década de 1930 ainda permanecia muito forte o ranco do mundo rural rondando a
musica da cidade. Décio de Almeida Prado atribui essa caracteristica a permanéncia de uma
sensibilidade tipica do seculo XIX. Acredito porém que se possa dar uma outra
interpretacdo e ver nessa sobrevivéncia ou ressurgéncia do rural — através da deturpacdo do
folcldrico, como é o caso de Catulo da Paixdo Cearense — como uma maneira de criticar o
padrdo urbano moderno de ser, que se afasta daquele do interior sertanejo. Assim, o “luar

do sertdo” seria mais bonito do que o da cidade porque era livre das sujeiras da cidade.

A mistura de géneros, a coexisténcia de sons de diversas origens € 0 que vai
caracterizar essa época, que é nitidamente de transi¢do. Ja se disse um pouco antes que ndo
existia propriamente um “projeto” de modernismo nessas manifesta¢cdes musicais urbanas.
Mas, se de forma consciente ou ndo, o que se pode notar é que a pratica dessa musica
urbana no Rio de Janeiro vai levar a criagdo de um certo “estilo carioca”, caracterizado por

um jeito de ser mais natural, menos pomposo culturalmente.

Mas ndo se pode desprezar 0 que se poderia chamar de “efeito demonstracdo”
exercido pela alta cultura no campo do popular urbano. Com isso quero dizer que alguns
musicos ndo usam a linguagem coloquial porque, ao contrario, aspiram a “um estilo poético
erudito”. Nao informados ou indiferentes as transformagdes que eram propostas pela nova
linguagem moderna e, também, muito possivelmente presos a uma tradicdo cuja forca de
inércia era ainda entdo muito grande, esses compositores mantinham uma linha
composicional ultrapassada. Seus principais representantes foram Catulo da Paix&o

Cearense e Candido das Neves.

André Gardel assim define a estética de Catulo

“Lider do movimento sertanista na musica, o ‘Vitor Hugo do sertdo’, o
‘Lamartine das serenatas’, epitetos que ele mesmo se d&, Catulo da Paixao, poetastro

modinheiro semiparnasiano, é na verdade, o icone maximo da postura paternalista

recordemos aqui que Silvio Romero entregou a Alberto Nepomuceno uma cole¢do que coligiu de muasicas
folcldricas. Nepomuceno, impossibilitado de trabalha-las acabou por passa-las a Villa-Lobos.
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europeizante da elite brasileira diante da arte popular e interiorana. Em meio a voga
nacionalista de resgate das cancdes folcléricas do Norte e Nordeste (...) Catulo vem a
ser o popular aceito pelas elites nas salas de concerto e casas de politicos e gente
famosa, que ambicionavam ver de perto o pitoresco regional com puros olhos

europeus, emprestando ao Brasil pobre do campo um lirismo que o compensaria do

atraso’s.

Na realidade existe na atitude de Mario de Andrade — além de seu genuino interesse
pelo valor folclorico das manifestacbes populares — um componente dessa posicao
europeizante de olhar superior sobre a cultura “verdadeiramente popular”. E facil perceber
esse traco quando, logo no inicio de seu envolvimento com o nacionalismo, 0 uso abusivo
que faz em seus escritos de termos e expressoes que para ele significavam a adogdo de um
falar nacional. A conseqliéncia, me parece, se pode notar na sua correspondéncia: uma
enorme perda da espontaneidade e do coloquialismo, que sdo duas das suas maiores
qualidades como missivista. Mais tarde, Mario retorna ao seu equilibrio e suas cartas

reconquistam aquele nivel de espontaneidade que desde cedo as caracterizavam.

Entre as caracteristicas que distinguem o modernismo praticado no Rio do de S&o
Paulo pode ser destacada a do uso da linguagem. Essa linguagem que poderiamos
classificar de mais democrética, era sobretudo espontanea, e resultava da convivéncia
bastante estreita entre alguns dos modernistas cariocas e membros ndo s6 da boémia
literaria e intelectual com os artistas das camadas populares e das favelas e, ainda, com
elementos da “malandragem” carioca. Mais adiante vai-se ver como Mario de Andrade, e
mesmo 0s modernistas paulistas liderados por ele vao encarar o problema do coloquial,

tentando sistematiza-lo, mas de uma maneira que muitas vezes soa falso.

Ao contrario, no Rio de Janeiro ndo ha essa tentativa de sistematizacdo. H4 uma prética
constante do linguajar popular, mesmo pelos “eruditos” (Manuel Bandeira € um bom
exemplo), que absorvem nessa convivéncia cotidiana muito do falar urbano que se ia

criando. Essa é uma caracteristica bastante marcada no Rio de Janeiro.

Criticando, satirizando, gozando, os intelectuais cariocas desempenham um papel
modernizante — principalmente através da musica popular urbana — onde sem teorizagdes

maiores v@o analisando o meio social onde vivem e incorporando em suas linguagens,

% Apud NAVES, Santuza Cambrais, op, cit., pp. 155e 156.
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sejam musicais, literarias ou plasticas, as modificacdes que vao ocorrendo. Nesse modo de
agir apresentam — pelo menos parte dessa intelectualidade — uma posicéo face ao mundo e a
cultura bem menos aristocratizante que os seus contemporaneos de Sdo Paulo. Moénica
Veloso, por exemplo, cita vérias instancias no humor e na caricatura em que as nossas

girias sdo incorporadas e transmitidas ao falar da classe média.

Acho que basta um exemplo, para mim emblematico, de como se encarava 0
modernismo no Rio e em S&o Paulo. Aqui se cria uma revista popular que se chamou Fon-
Fon. Em S&o Paulo, a primeira revista modernista, que também se socorre da buzina dos
automoveis para demonstrar como estava alinhada com os novos tempos, vai-se chamar

Klaxon.
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