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Resumo:

As dificuldades patentes envolvidas na pergunta sobre o tratamento filoséfico adequado a
dar a musica popular sao de varias ordens. A historia da filosofia partiu da premissa que essa
musica ndo ¢ artistica, pois nao ¢ erudita, e deu prioridade a sua inser¢ao social, definindo-a
como nada além de mercadoria. Neste artigo, enfatizo que a defini¢ao de musica artistica se
insere na historia da musica tomada como narrativa mestra. A historia que se conta também
estabelece padrdes que excluem a musica popular do ambito da musica artistica. Essa
narrativa concede um lugar privilegiado a musica modernista ou de vanguarda. O que foi
chamado pés-historicidade nao nega a validade da histéria da arte, apenas a sua validade
como padrio de medida (enquadramento) excludente. A liberacao diante de categorias
tradicionais (ou desenquadramento) permite também suspeitar da existéncia de uma historia
incipiente da musica popular, o que é feito aqui como analise de uma literatura especifica.
Haveria na literatura brasileira, ja volumosa, uma tentativa de determinar o modo de ser da
musica popular e, por conseguinte, os seus critérios de realizacdo ou fracassor
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Abstract:

The patent difficulties involved in the question of the proper philosophical treatment of
popular music are of various kinds. The history of philosophy has departed from the premise
that this music is not artistic or serious, and then gave priority to its social insertion, defining
it as nothing more than merchandise. In this essay, I claim that the definition of artistic music
belongs to the history of music as taken as master narrative. The very way of telling the
history of music contains standards that make it difficult to classify popular music as artistic
music. Avant-garde or modernist music plays a special role in such narrative. The so-called
post-historicity does not deny the legitimacy of art history; it does question its normative and
excluding character as a standard of measurement (or “framing”). The liberation from
traditional categories (or “disenframing”) allows us an insight into an inceptive history of
popular music, explored here through the analyses of specific literature. In the already
substantial Brazilian literature, would there be an attempt to determine the way of being of
popular music and, therefore, its criteria of achievement or failure?
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A filosofia tende a ser uma defesa de formas artisticas consideradas superiores, em
todos os ambitos da arte. A abordagem filoséfica da musica popular se deu,
inicialmente, sob a forma de restricdes severas. Theodor Adorno, pioneiro no
enfrentamento dessa questdao e figura de referéncia desde entio, estabeleceu uma
“positividade” da musica popular, no sentido em que ela passa a ser considerada
um fenémeno merecedor de categorias proprias. As filosofias da musica até o
século XX nao tiveram categorias adequadas para lidar com a musica popular,
porque nio conheceram fenémenos como a industria cultural. Adorno também veé
na musica popular uma simplificacio da musica superior, mas enfatiza que ela é
mercadoria, servindo a um propésito social bem definido. Grande parte do debate
sobre a musica popular se organiza em linhas pré e contra a teoria da industria
cultural, por boas razoes.

Contudo, o advento das nog¢oes de pds-historia e pés-modernidade introduziu af
reformulagoes. O debate se torna mais consciente de suas premissas, por ter se
tornado mais pluralista. Os padroes usados até aqui para rever a exclusao da musica
popular do ambito da arte perderam muito de sua for¢a de convencimento. Neste
ensaio, formulo algumas hipdteses de compreensio poés-histoérica da mdusica
popular, que incide sobre essa musica, mas principalmente sobre os discursos que
a tém por assunto.

POS-MODERNISMO COMO PROCLAMACAO DO FIM DA
HISTORIA

O percurso a ser seguido neste texto adota uma certa hermenéutica como
orientagdao geral. Por hermenéutica entendo a sugestao de que a arte tem de ser
compreendida como resposta ao seu tempo, em primeiro lugar, e que discussdes
sobre o seu carater objetivo ou subjetivo, formal, intuitivo ou expressivo devem ser
reformuladas ou até mesmo abandonadas. Nio se trata de desistir da autonomia da
arte, um mantra que justifica o nascimento das estéticas, mas de sublinhar o dialogo
das obras com o seu mundo. A nog¢ao de pés-modernismo pode ser vista como
desenvolvimento da hermenéutica.

O termo “pés-modernismo” ja ha algumas décadas se tornou a nova lingua franca
na critica de arte, o que s6 torna mais necessaria a retomada, a cada vez, da
explicagao do seu sentido. A primeira ressalva a fazer é que nao vao ser discutidas
obras que poderiam ser agrupadas como poés-modernas ou poés-vanguardistas.
Nesse sentido, muitas disciplinas reivindicam o rétulo de pés-modernas.” Em
filosofia, caracterizar a pdés-modernidade passa a ser mais importante do que
identificar produtos particulares. Uma filosofia pés-moderna até pode ser redigida
de uma forma particular, mas nio precisa s¢-lo. Filosoficamente, o que hd para
discutir é se o pés-modernismo inaugura o seu proprio tempo, de modo que mais

5 Para uma visdo geral das varias disciplinas que discutem o sentido do pos-
modernismo, ver CAHOONE, Lawrence E. (org,) From Modernism to
Postmodernism: An Anthology. Oxford: Blackwell, 1996; TAYLOR, Victor E;
WINQUIST, C. E. (ed.) Encyclopedia of Postmodernism. Londres e Nova lorque:
Routledge, 2001; CONNOR, Steven (ed.). The Cambridge Companion to
Postmodernism. Cambridge: Cambridge University Press, 2004.
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necessario ainda se torna definir de modo satisfatorio tanto o modernismo, como
o moderno de que o pés-modernismo se diferencia e, ao fazé-lo, marca um ponto
de nao-retorno.

Um conjunto de obras, em um periodo curto, tematizou a percepgao de mudanga
de cenario — nem que fosse para por em duvida a sua real validade ou originalidade.
Dois dos principais dentre estes “novos classicos” sao, em ordem de publicagio,
“A condi¢iao pés-moderna”, de Jean-Francois Lyotard e “O fim da modernidade”,
de Gianni Vattimo — e, questionando a plausibilidade de uma superagao da
modernidade, “O discurso filos6fico da modernidade de Habermas™. Como se
mostrara abaixo, a discussdo musical foi buscar subsidios nesses autores, o que
justifica retomar obras ja bastante discutidas e ndo diretamente ligadas a problemas
musicais.

Trata-se de propostas cuja leitura aprofundada mostraria diferengas entre si. Vou
me apropriar seletivamente de suas possiveis convergéncias. F sabido que Lyotard
nao partiu de uma preocupagiao com a arte. O “fim das metanarrativas” (expressao
de Lyotard que passou a ser uma das defini¢des centrais da pés-modernidade)
descreve uma situagao caracteristicas das ciéncias. O conhecimento, segundo ele,
até hoje fora justificado e sustentado por algo diferente de si mesmo, o saber. O
saber, cuja forma ¢ a narrativa, ao contrario da prova, nao ¢é nada verificavel com
os instrumentos do conhecimento. Exemplos de saber narrativo ou metarrelato sao
o progresso intelectual e moral da humanidade e a prosperidade como agente de
emancipagao social. A condi¢do pdés-moderna é marcada pelo esgotamento da
credibilidade desses saberes e pelo abandono subsequente do conhecimento aos
seus proprios recursos. A situa¢ao atual pode transformar a ciéncia ou em uma
servidora dos propositos da economia, ou for¢a-la a buscar formas inerentes de
autojustificacao — nas quais Lyotard aposta, negando que seja um cético.

A nogao de esgotamento da credibilidade de imperativos grandiosos e incontestes,
e da propria exigéncia de tais imperativos como os do Esclarecimento e outras
revolucdes, ¢ um dos motivos também de Vattimo em “O fim da modernidade”.
Ele promoveu a atualizacido da leitura heideggeriana de Nietzsche, centrada na
no¢do de um niilismo europeu, temas de varios fragmentos poéstumos
nietzschianos.* Para Nietzsche, o niilismo é o acontecimento central da virada do
século XIX, cujo sentido é a percep¢ao de que certezas desapareceram,
principalmente certezas de uma ordem fundamental. O filésofo niilista nao é
responsavel pelo desmoronamento das fundagdes da moral, da metafisica e da
ciéncia. Ele é responsavel por constata-lo, quando outros buscam fazer com que
esse colapso pareca ilusério. O niilismo filoséfico triunfa sobre o que Vattimo

4 Quando “O fim da modernidade” foi publicado, a edi¢do critica das obras de
Nietzsche ja o fora em italiano e francés. A edi¢do alema das obras criticas de
Nietzsche Giorgio Colli e Mazzino Montinari foi concluida em 1980. Os editores
revéem os fragmentos constantes no volume polémico “A vontade de podet” quanto a
redacdo e os distribuem em ordem cronoldgica. Vattimo ndo segue a edigdo critica e
tampouco discute os ensaios de Montinari sobre a inautenticidade do volume (1997), o
que s6 podemos entender como uma tomada de posigdo filosofica sobre a
legitimidade, em algum nivel, de 4 vontade de poder
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chama pensamento “forte”, isto ¢, alicercado na certeza de um fundamento teérico
e de um imperativo pratico incondicionalmente validos. O filésofo pode contribuir
para o “debilitamento” ou enfraquecimento do pensamento.’

A temitica do “fim da histéria” faz parte do processo de enfraquecimento do
pensamento, que acarreta o fim da crenca na capacidade do pensamento de
discernir o progresso como uma lei histérica inevitavel ou ao menos nitida. Eis
como o ponto central do debate sobre a pds-modernidade se transforma no tema
do “fim da histéria”. As metanarrativas mais conhecidas (e ainda a ser
enfraquecidas) sao as da modernidade; contudo, a discussao de Lyotard deve ser
reformulada. O foco exclusivo sobre o fim da narrativa esclarecida pode
transformar a nog¢ao de fim das metanarrativas em um outro metarrelato possivel.
Segundo Vattimo, o apelo lyotardiano a eventos traumaticos os toma como
divisores de 4guas incontestaveis, a saber, 0 nazismo e o estalinismo.’ Embora fatos
importem, eles ndo podem ser uma evidéncia ultima de que uma historia encadeada
e coerente foi deixada para tras, ou que se sabe qual seria um novo comego. A saida
da modernidade nao poderia ser a adogao de mais uma filosofia da historia, se
pretende identificar o ponto final para o qual se caminha.

E possivel uma filosofia da histéria pés-modernista, mas ela seria apenas uma
sombra do que ja foi e o sintoma de uma época transicional. Vattimo se mostra aqui
talvez mais préximo de Heidegger do que em qualquer aspecto de sua obra — a
saber, na relutancia diante da identificacio de um novo comeco. Estamos em
aporia, diante de um fim que nao ¢ um ponto de chegada nem um ponto de partida.
Cabe falar de uma Verwindung, termo que Vattimo tira de Heidegger e traduz, um
pouco livremente, como “distor¢io”, “convalescenca”, “resignacio” e “aceitagio”.’
O poés-modernismo sé pode sé-lo ao renunciar a todas os discursos fundadores,
inclusive os que proclama o fim de todos os discursos fundadores, ao invés disso
confessando que ainda pertence a este tempo — ao tempo da metafisica, enquanto
se “desembaraga” dela. Nao se trata de concordar com Habermas que a superagao
do Esclarecimento é uma aparéncia provisoria. Trata-se antes de ndo “fingir que ela
esta completamente atras de ndés” e comegar a contar a sua “‘estoria’
repetidamente.®

DO FIM DA HISTORIA AO FIM DA HISTORIA DA ARTE

Seria impossivel recapitular aqui satisfatoriamente tudo o que ja se quis dizer com
“fim da arte”. O fim da arte é, as vezes, equacionado com a sua suposta
obsolescéncia técnica, com o surgimento da fotografia, da fotografia aérea e todas
as técnicas de reprodugdao mais fiéis ou mais abrangentes do que a pintura de
cavalete. Outras, ele é equacionado com a transformagao da arte, diante dos novos
veiculos e novas tecnologias, de modo que a nog¢ao de fim nem ¢ adequada para

5 VATTIMO, Gianni. O fim da modernidade: niilismo e hermenéutica na cultura
poés-moderna. Trad: Eduardo Brandao. Sao Paulo: Martins Fontes, 2002, pp. 181-182.
¢ VATTIMO, Gianni. “The End of (Hi)Story”. In: Chicago Review 35, no. 4, 1987,
pp. 24-25.

7 Ibid., p. 25.

8 Ibid, p. 28.
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nomed-la. Ainda em outros contextos, o fim da arte é entendido como a sua
obsolescéncia, seja como portadora da verdade, seja como agente de emancipagao,
dado o triunfo do mercado de arte — contexto no qual se pode falar também em
fim das vanguardas como exaustio das suas promessas tedricas e politicas.’

Aqui, esse tema se confunde com o tema do fim da histéria. Nem Vattimo, nem
Lyotard, nem Adorno ou Benjamin promovem de maneira explicita o encontro do
discurso sobre o fim da histéria com o do fim da arte. Decerto eles tornaram
possivel uma discussao sobre o fim da histéria da arte, isto é, sobre a mudanca de
sentido do que chamamos arte e a dificuldade de ainda justifica-la com categorias
tradicionais. Ao contrario, Hans Belting (que publica em 1984 O fim da historia
da arte?) e Arthur Danto (que publica em 1997 Apés o fim da arte) discutem
explicitamente a dificuldade de descrever e justificar a arte contemporanea sendao
assumindo uma crise de enquadramento critico e filosofico.'” A discussio sobre se
a arte chegou ao fim (ou, antes, a sua transformacao) precisa levar em consideragao,
primeiramente, as novas obras de arte que se antecipavam ao que 0s criticos
poderiam prever. Mas esta transformagao das obras ¢ discutida somente até o ponto
em que evidencia que histéria e definicao da arte se reafirmam reciprocamente.
Trata-se de um interesse de segunda ordem, ou seja, incide sobre a critica e a
filosofia da arte, ou melhor, sobre a falta de quadros conceituais em ambos os casos.
Se existe algo como uma metanarrativa artistica, ela se mostrard por uma
considerac¢ao de segunda ordem.

A questao de Belting, mais critico do que filésofo de profissio, é a relagdo entre
arte e historia, entendida como disciplina. Esta faz mais do que verificar nomes e
datas. Nao existe neutralidade investigativa, no sentido em que ja se pertence a uma
histéria, donde a rejei¢io a uma abordagem sistematica ou formalista, como a
histéria da arte parece mostrar, vista em retrospecto. O “ideal” da historia da arte
foi a “narrativa” do sentido e do decurso dos desdobramentos da arte, tornando-se
“enquadramento” (Rahmen)."" A histéria da arte (a disciplina) estipula quais obras
sao obras de arte e as periodiza — ou seja, providencia o seu “enquadramento” —,
nao numa atitude explicita de normatizacdo, mas a definicdo da arte advém do
modo como a sua histéria é contada, do modo como algumas obras sio
consideradas pertinentes e como sao inseridas numa sucessao coerente. A historia
da arte enquanto disciplina ¢ influenciada pelas obras e as influencia.

A partir do momento em que a arte surge como fato autbnomo, nao mais a servigo
da religido, ou nao mais simplesmente dissolvida na corrente da vida ordinaria,

9 HOBBS, Stuart D. The End of the American Avant-Garde. Nova York: New York
University Press, 1997, capitulo 9. Embora esse livro se concentre sobre a historia
americana, o diagnostico ¢ valido além dessas fronteiras.

10 A versdo traduzida para o portugués, a ser usada aqui, ¢ a de 1994, revista dez anos
depois da primeira. Danto assinala, e Belting confirma, que suas ideias foram
desenvolvidas simultaneamente as de Belting, Cf. BELTING, Hans. O fim da histéria
da arte: uma revisao dez anos depois. Trad: Rodnei Nascimento. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2000, p. 45.

11 BELTING, Hans, Das Ende der Kunstgeschichte: eine Revision nach zehn
Jahten. Munique: Beck, 1995, pp. 7, 9 et passim.
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ganhando o direito a ser um assunto merecedor de uma atengao especial e exclusiva,
comega a historia da arte como disciplina: “a arte autbnoma buscava para si uma
histéria da arte autbnoma que nao estivesse contaminada pelas outras histérias, mas
que trouxesse em si mesma o seu sentido”.'” Historiadores de referéncia, por sua
atividade de documentacio e organiza¢ao também sao tomados como contadores
da estéria da arte autonoma: Giorgio Vasari e Johann Joachim Winckelmann.
Apesar das diferengas entre ambos — um se orienta para o futuro, enquanto o outro
se orienta para o passado — eles partilham o mesmo enquadramento cuja forga,
mesmo quando contestado, é a mais decisiva: o esclarecimento.” Belting nio
entende o neoclassicismo imputado a Winckelmann como recusa de uma historia
universal que, por defini¢ao, ndo acaba com os gregos e nao exige uma retomada
literal destes. Do ponto de vista da historia da arte, antigos e modernos nao
concebem de modo radicalmente distinto. A arte grega interessa enquanto esséncia,
que ¢ universal, e a universalidade ¢ definida, decerto, de acordo com as
circunstancias do historiador. Situagao simétrica e invertida é a contemporanea, em
que a crise da defini¢ao de arte e da concepcao de método historico se alimentam
reciprocamente. O que é percebido como fim da arte é, antes de tudo, o fim do seu
enquadramento.

A arte contemporanea destacou o enquadramento da sua condi¢ao de evidéncia
muda. Pela estranheza ou obsolescéncia, destacam-se para nds os critérios
normativos de outrora. A seguranca de poder diferenciar a arte do mero
entretenimento e de justificar a distingao se perdeu. Esse acontecimento e outros,
como o papel subordinado, retroativo da critica, sio coetaneos com o que Belting
chama o fim da histéria da arte. A no¢ao de uma esséncia universal da arte se torna
problematica, embora Belting nido se valha da tradicdo da filosofia alema para
aponta-lo. Ele nao considera o romantismo alemdo como alternativa a
Winckelmann, assim como nao reivindica uma relagao especial da Grécia com a
Alemanha, como Holderlin, Nietzsche e Heidegger. Ao contrario do filésofo, ele
tende a ver a arte como uma obra coletiva, e sujeita a mudangas sob esta condicio.
Os seus motivos se encontram em outras constatagdes, como por exemplo que, em
um cenario contemporaneo, a arte é equacionada com a existéncia de proposi¢des
artisticas, assim estipulada por criadores, curadores, criticos e compradores. O que
estes tratam como arte se antecipa a histéria e ja nao cabe nela. A arte
contemporanea deixa o historiador em uma posi¢ao menos que subordinada, e sem
orienta¢ao para reencontrar a sua fungao, por enquanto.

12 BELTING, Hans. O fim da histdria da arte. Op. cit., p. 35.

15 “A arte foi sabidamente uma ideia da época do Iluminismo, que nela reconhecia
uma validade atemporal e universal, para além de todas as diferencgas entre os
produtos artisticos individuais: atemporal e universal como os direitos humanos
mesmos, que afinal deviam ser validos para todos os homens individualmente tdo
diferentes. Essa ideia de arte, porém, s6 pode sustentar-se quando associada a uma
ideia de historia da arte. Somente o tempo da historia da arte era superior ao tempo
individual das obras de arte, e somente a historia da arte possuia uma validade
universal que as obras individuais nao possuiam. Por isso encontrou-se para elas um
lugar em que toda arte individual participasse do principio universal da arte: o museu
de arte.” Tbid., p. 188.
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Uma obje¢ao possivel é que sempre se pode encontrar uma teoria abrangente o
suficiente para um dado conjunto de coisas. Seria possivel compatibilizar a
variedade de veiculos e o carater efémero de muitas obras ou proposi¢oes
contemporaneas com alguma defini¢do que também abrigasse as obras do passado.
Belting cita com prudéncia e sem desaprovagio uma filosofia da pratica artistica.'
A dimensao da praxis parece ser a unica que poderia aspirar a alguma generalidade.
Contudo, a perspectiva historica, aqui, é inegociavel. S6 ela transmite relevancia a
filosofia da arte.

E o caso de se falar da “situacio pés-historica irreversivel” em que se encontra a
arte desde 1960 como algo que deve afetar todo o pensamento contemporaneo.'
As obras de arte contemporaneas sio, mais do que poés-modernas, pos-historicas.
Essa situacdo faz com que até mesmo falar em “fim da arte” soe como uma
proposta demasiado positiva, uma afirmacio que ecoa as ressalvas de Vattimo.'® A
consciéncia da precariedade ¢ o grande ganho de uma perspectiva histérica, de tal
modo que até uma doutrina neo-formalista ou neo-fenomenologica teria de se por
a si mesma em questdo. Uma filosofia da praxis artistica, por exemplo, ja nao
poderia ocupar o lugar deixado vago pela histéria da arte como disciplina e teria de
partir dessa consciéncia.

Outra objecao cabivel é que essa reflexao da ao historiador uma importancia que o
artista talvez nio tenha reconhecido nele. Pode-se “duvidar de que a ideia de
histéria da arte desempenhou um papel de protagonista no surgimento das grandes
obras”."" Mas o artista nio foi indiferente 2 formacio e, por meio dela, a historia. A
doutrina do génio que, de certa forma, é imune a histéria, ndo é sequer levada em
considera¢ao. Tampouco devemos projetar a nossa propria compreensao do artista
como aquele que exige liberdade irrestrita sobre a sua atividade e sua relagdio com
o passado. O passado foi um caso de adaptagio mutua.'”® O projeto de dar coeréncia
ao desenvolvimento auténomo de uma determinada arte pode sobreviver a
corregoes de rumo eventuais por parte do historiador, do mesmo modo como os
artistas nao consideravam a formagao como algo ofensivo, e o gosto como arbitro.

POR UMA COMPREENSAO POS-HISTORICA DA MUSICA

Uma vez que o assunto deste ensaio ¢ a musica, seria 0 caso de perguntar se a
histéria da musica pode ser interpretada nos termos usados aqui. A dificuldade
inicial mais 6bvia dessa comparag¢ao ¢ que a literatura sobre o p6és-modernismo em
musica ¢é reduzida. A proporcao de avaliacdes desfavoraveis do pés-modernismo

14 Thid., p. 262.

15 Tbid., p. 306.

16 “Nao se pode mais falar de um fim da arte, porque tal fim ndo se encontra mais no
seu conceito e porque, em contrapartida, um fim s6 pode ocorrer nos termos de uma
historia. Assim como o fim da arte, que agora escapa a toda defini¢@o, ndo ¢ muito
visivel, tampouco a representacdo de uma historia da arte chegou inevitavelmente ao
um fim.” Ibid., p 307.

17 Ibid., p. 277.

18 Tbid., p. 12.
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também ¢é maior do que em outros ambitos artisticos.” Ja foi sugerido que isso
acontece porque o mundo da musica mantém um isolamento relativo diante das
outras artes. A exigéncia de formagao ainda se faz sentir no mundo da mdusica
académica, a comegar por exames de “habilitacdo especifica” para ingresso nele.
Como um recurso provisorio, nao me proponho nem a dar conta da literatura pos-
modernista sobre musica, nem me proponho a estudar a histéria da musica pelo
angulo dos seus métodos. Ainda assim, os discursos mais importantes sobre como
a musica moderna deve ser entendida, que também sao discursos comprometidos
com a arte de vanguarda, podem ser relidos a partir de uma compreensao pos-
histérica.

Algumas das defesas mais importantes da vanguarda artistica vieram justamente do
campo da musica, em contraste com a fluidez reinante no campo teérico do pos-
modernismo musical. Novamente, ndo deve haver coincidéncia ai, mas antes uma
exigéncia de restricdo aos meios e recursos internos a essa arte. O que se entende
por discurso de vanguarda na musica pode ser resumido de modo muito amplo
como se segue. Tradicionalmente, considera-se a musica europeia de “pratica
comum” (isto ¢, ndo apenas acessivel como informacao, mas realmente ensinada,
tocada e escutada em grande escala), aquela composta aproximadamente entre 1600

e 1910. A pratica comum ¢ a da musica “tonal”, em contraste com a “modal”

>
(anterior a 1600). O ano de nascimento da musica atonal é geralmente dado como
1910, talvez em referéncia a publicagao do tratado de harmonia de Schonberg, e as
suas primeiras pegas atonais. Nao que a musica tonal tenha deixado de ser composta
e tocada, mas da-se uma cisdo entre os mundos da musica tradicional e o da
propriamente contemporinea e experimental. B equivocado afirmar tanto a
descontinuidade como a continuidade totais entre esses sistemas, e compreender o
trajeto que levou os musicos de um universo ao outro ¢ uma das grandes tarefas de

uma treflexao historica.

O caminho peculiar da musica europeia é um dado, bem como a sua pretensao a
universalidade. Na virada do século passado, muitos deixaram de considerar
evidentes as respostas para a pergunta sobre como e por qué os caminhos tomados
pelo ocidente se desviaram dos outros. O filésofo social Max Weber se deparou
com a pergunta sobre quando e como a musica europeia descobriu o seu caminho
peculiar no mesmo ambito em que se pergunta pelo sentido da racionalizagao
ocidental. Seu equivalente musical se inicia com o estabelecimento de intervalos
sonoros regulares. A antiga indetermina¢ao devida aos comas (restos) escondidos
em toda divisao regular das notas foi progressivamente abolida, culminando com a
adogdo do sistema temperado.”’Arnold Schénberg adota outro caminho, e s6 um
estudo aprofundado permitiria dizer se a sua resposta esta contida na de Weber ou
se, a0 contrario, a contém. De modo muito amplo, podemos dizer que a musica
ocidental escolheu o caminho da elaboraciao das relagbes entre consonancias e
dissonancias, e tirou a sua variedade dai, como poderia té-la tirado de outras
dimensoes da musica, como o ritmo ou a afinagao ou a escala. A musica jamais

19 CONNOR, Steven. “Introduction”. In: CONNOR, Steven (ed.). Op. cit., p. 17.
20 WEBER, Max. Os fundamentos racionais e sociolégicos da musica. Trad:

Leopoldo Waizbort. Sdo Paulo: USP, 1995..
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poderia adotar a maior verossimilhan¢a como indice de progresso, como sugere
Danto a respeito da pintura. Como arte nao-mimética por defini¢do, as nogdes de
inovagao e progresso em musica precisam ser definidas de acordo. Houve dire¢oes
escolhidas, e outras rechacadas, e isso nio de modo casual, mas com base em
alguma consideracao sobre o que, como diz Schénberg, “o ouvido quer”, e também
em vista de consideracdes de “distingdao”, “originalidade” e “veracidade”.” Um
modo pouco controverso de explicar o caminho escolhido pela musica europeia é
apontar a sua preferéncia nao sé por combinagdes recorrentes de notas como pela
relagao entre elas, a relagdo de uma consonancia fundada em principios fisicos (os
harmoénicos ou subnotas emitidas por cada nota, que mantém uma relagao fixa com
a nota percutida). As notas, como foi descoberto, tém certo poder de evocar outras
consigo e funcionar como centro de atragao. Os musicos europeus usaram esta
sugestao de organizacdo natural para colocar no centro da sua musica tensoes e
distensdes, consonancias e dissonancias, familiaridades e surpresas.

Para Schonberg, a mdusica atonal nio é uma tendéncia entre outras. Mesmo
considerando-se a supera¢ao do sistema tonal, ainda esta profundamente ligada a
ele, precisamente em vista do aprofundamento das escolhas da musica ocidental.
Na analogia schénbergiana, assim como a pintura japonesa nao tem profundidade
nem perspectiva, a musica nio-europeia também carece dessas dimensdes. A
variedade nao faz falta. A mdusica europeia é mais profunda, mesmo quando
emprega menos meios que as demais, mas nem por isso deviamos supor que tem
algo a aprender com elas. E possivel regressar ao correio a cavalo quando se tem a
“radiotelegrafia”, mas nao faz sentido fazé-lo. O que a pintura de cavalete é para a
reflexdo de Belting e Danto, a saber, o veiculo tradicional e a0 mesmo tempo jamais
estatico da arte ocidental, ¢ a tonalidade para Schénberg.

Assim como nao faz sentido buscar o aprofundamento da musica europeia fora do
Ocidente, tampouco faz sentido buscar um “modernismo” aleatério — o adjetivo
nao tem uma conotag¢ao favoravel nesse contexto. Schonberg caracteriza, nas “Trés
, a obra de Stravinski como um tipo de “modernismo”
como “Mr. Modernsky”, evocando uma sensagdo ou uma novidade sem

satiras” , € 0O compositor
gravidade.”” Talvez tenha considerado as experimentagoes ritmicas de Stravinski e
suas citagoes do passado como distragdes que afastam o tratamento da dissonancia
do seu trajeto legitimo: o desmonte sistematico das relagdes harmoénicas tradicionais
mediante o sistema de doze tons. O desmonte da tonalidade no compositor russo
¢ entendido como incompleto e, no fundo, superficial. O discurso de Schénberg
tem, assim, pontos em comum com o discurso da arte moderna, mesmo quando

ele dispensa esse nome.

Em filosofia, Adorno também adota a nogao de um caminho unico ou, pelo menos,
legitimo para a evolu¢ao musical. Sua filosofia da musica, para todos os efeitos, sera
tomada como o cerne do seu pensamento. Talvez a prépria nogao adorniana de
filosofia exija a aproximagao e a diferenciagio com a musica. Sua defesa do

21 SCHOENBERG, Arnold. Harmonia. Trad: Marden Maluf. Sdo Paulo: UNESP,
2011 [1910], pp. 65-66.

22 OAKES, Meredith. Mr. Modernsky: How Stravinsky survived Schoenberg.
Londres: Oberon, 2011, p. 11.
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atonalismo sé pode ser abalada por consideragdes sobre a relagdo entre arte e
sociedade. Um programa artistico de vanguarda termina por esbarrar em limites,
em um mundo onde a maioria das pessoas nao ¢é livre. H4 uma distancia entre o
que a musica atonal poderia prometer e o que poderia cumprir — mas o que a arte
deveria poder cumprir para além de si mesma? O pensamento de Adorno
permanece atravessado pela tensio entre o respeito por uma arte autbnoma e a
suspeita que possa existir algo como uma autonomia mal compreendida, que
poderia se manifestar sob a forma da falsa inovagao e da falsa recusa do presente.
Sua musica “dificil de ouvir” se deve a recusa de fazer da arte alguma forma de
evasao da realidade ou de reconciliagao com ela. Ela é desagradavel tanto porque
nos pde em contato com uma realidade disfuncional como nos poe, dialeticamente,
em contato com a nossa tendéncia a sua negagao.

Schonberg e Adorno partilham uma compreensao da histéria da musica direcionada
a partir de uma nogao de fio condutor. A suposicao de um principio orientador das
dire¢oes auténticas e inauténticas de inovagiao nao deixa de convergir para uma
narrativa sobre a historia da musica. Retomemos a analogia com a pintura: assim
como a introdugido do ponto de fuga marca o momento de singularizacao da pintura
europeia, a emergéncia da complexidade harmonica da musica tonal abre o caminho
peculiar da musica europeia. Nao se propoe uma histéria da musica em moldes
eruditos, conquanto falta a Schénberg e Adorno um distanciamento que eles sequer
reivindicaram.

Nao ¢ controverso afirmar que, no ambiente da musica, o século XX também
trouxe consigo uma reflexdo da arte sobre os seus proprios meios e uma exigéncia
de inovagao dentro desses meios. A musica de vanguarda, além disso, sustentou a
no¢ao de ruptura legitima, como aquela que nao simplesmente abole a convengao
antiga, mas promove a sua dissolugao a partir de dentro. Assim, a pratica do
compositor de vanguarda é uma resposta a pergunta sobre em que consistiu
essencialmente a tradicdo e como mostrar as suas engrenagens. A reflexdo do
filésofo da musica também ¢ definida por Adorno em termos semelhantes: o

caminho a seguir nao ¢ nem se afastar do Ocidente e sua musica “séria”, nem

b
permanecer dentro das suas escolhas de forma submissa. A dissonancia pode ser,
apesar das aparéncias em contrario, regressiva. Faz parte do programa da vanguarda

diferenciar a inovagao e experimentagao auténticas das inauténticas.

Nos antipodas da musica nova encontramos outros musicos de vanguarda, os
defensores da pratica comum e da musica popular, por razoes diferentes. Adorno
critica Stravinski ao longo de toda a sua atividade como critico, ainda que de formas
cada vez mais matizadas.” Adorno assimila a nogio schonbergiana de inovacio
legitima, deixando em segundo plano, por exemplo, aquela centrada sobre o ritmo.
A musica de Stravinski proporciona uma aparéncia de ruptura. Mesmo quando
Adorno alimenta reservas sobre a rigidez do método dodecafonico, qualquer

23 PADDINSON, Max. “Stravinsky as the devil: Adorno’s Three Critiques”. In:
CROSS. Jonathan (org.). Cambridge Companion to Stravinsky. Cambridge:
Cambridge University Press, pp. 176-202.
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ressalva feita a Schonberg vai no sentido de mostrar alguma insuficiéncia de uma
orientacao fundamentalmente correta.

No entanto, o progressismo falso e superficial ndo é o unico retrato em negativo da
musica que seria requerida no contexto do capitalismo tardio. Existe ainda a musica
de pratica comum, erudita e tonal, ou melhor, o modo fetichista como ¢é escutada
hoje. Uma vez que ela ja nao desperta estranheza aos nossos ouvidos e que suas
conquistas ja nao sao reconhecidas como tais, porque falta formagao ao ouvinte
médio, a pratica comum ficou reduzida ao papel de despertar prazer — um
sentimento suspeito, dentro da estética adorniana, de ter apenas uma fungao
anestésica ou dispersiva.

A musica “classica”, para usar uma denominacdo inadequada, mas corrente, ou
“séria”, como prefere Adorno, torna-se fetiche precisamente quando sua audicao é
abstraida da sua histéria e s6 restaram a sua reputacdo e o prazer que desperta. A
musica séria do passado a seu modo se deparou com o mesmo problema do artista
contemporaneo, que é equacionar a sua autonomia com a patologia social dentro
da qual esta inserida. Todas as grandes obras do passado apresentam algum vestigio
desta tensao. A audigdo que a ignora trata a musica como fetiche, isto é, como
objeto abstraido de relagdes reais com a realidade e que retira dessa abstra¢do seu
poder impessoal. No limite, a audigao fetichista desafia a distingdo entre musica
erudita e de entretenimento. Ao contrario dos compositores pés-modernos, porém,
Adorno jamais duvida da subsisténcia dessa distingdo. A indistingao entre musica
séria e ligeira ¢ um fenémeno da audi¢ao distorcida, equivalente a uma patologia
social.

Finalmente, a musica de vanguarda se afasta a0 maximo da musica popular — o
género a que Adorno menos se dedicou, sem se preocupar muito em identificar
estilos e individuos. No seu exilio norte-americano, ele se convenceu do carater
ubiquo da musica ligeira para dangar adaptada dos bailes negros, ou seja, da musica
dancante de big bands dos anos 1940. Por extensao, “jazz” cobre aproximadamente
toda a extensao do que ele entende por musica popular, como um fenémeno nao-
europeu e indiferenciado o suficiente para permitir esse tratamento.”* Mas o metro
usado por Adorno para medir a musica popular é, sempre, a musica de vanguarda,
voltada para a frustracdo das expectativas do ouvinte e para a dificuldade de
comercializagdo. Ela esta nos antipodas da musica popular, pois sua audi¢ao evoca
a realidade distorcida e dolorosa das patologias sociais e, a0 mesmo tempo, poe a
descoberto o nosso desejo de uma fuga, que a musica ligeira satisfaz.

Alguns autores sao mais influentes quando sao atacados do que quando sao bem
recebidos, e esse é o caso aqui. O pluralismo estético tao caro a nossa época esta
ausente do horizonte da musica de vanguarda de que Adorno ¢ porta-voz:

24 LEPPERT, Richard. “Commentary”. In: ADORNO, Theodor. Essays on Music.
Selecao, introdugdo, comentarios e notas de Richard Leppert. Trad: Susan Gillespie.
Berkeley e Los Angeles: University of California Press, 2002, pp. 331 ss.
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A grande narrativa dominante do modernismo musical foi a da
evolucio e dissolucio da tonalidade. Schonberg reivindicou que
o serialismo nascera de uma necessidade; contudo, estas
necessidades nasceram de um conjunto de premissas culturais
particular [..]. Uma crenca da necessidade historica da
atonalidade levou ao esquecimento de muitas areas da historia
da musica do séc. XX.25

Uma discussao equilibrada das posi¢des de Adorno sobre musica popular mostraria
que na origem das rejeicoes esta a pertinéncia de muitas observagoes suas, donde
sua sobrevivéncia como alvo de rejeigdes terminantes. Mesmo recusando sua
exclusio da musica popular, ndo podemos esquecer a importancia das demandas
do mercado impostas a musica, nem considerar ja superada a pergunta sobre a
contribui¢ao da musica popular a musica universal — embora possamos perguntar
se Adorno reconheceria essa contribuicdo se fosse apresentado a ela, ou se a
consideraria uma pseudocontribui¢io.

No entanto, para retomar a analogia schénbergiana entre a musica europeia de
vanguarda e o telégrafo sem fio, o seu problema ¢ a insinuagao de obsolescéncia a
qual o compositor se expoe. A crise da fé no progresso da ciéncia e da historia
tornou obsoleto o desprezo pelo obsoleto. A nogao de continuidade se perdeu, uma
continuidade que — como hoje se nos apresenta — a vanguarda preservara, quando
definiu como inovagao legitima e ndo-aleatéria da sua propria linguagem. A
vanguarda ¢ autorreferente, mas também excludente.

Essa avaliagao se coaduna com a compreensao da arte de vanguarda por Belting e
Danto como o ultimo capitulo da histéria da arte. A época de transicdo entre a
grande narrativa da histéria da arte e a nossa época pos-historica é a época das
vanguardas ou modernismo. Nesse momento, a figura do teérico se une a do artista.
O artista agora toma para si a tarefa de avaliar a trajetoria da arte. Na pintura, o
imperativo da representagao fiel da realidade ¢é identificado e banido ao mesmo
tempo. Subitamente, é como se todo o passado tivesse estado acorrentado ao desejo
de encobrir o carater de artificio da arte, que agora precisamente ¢é reivindicado. Ao
invés disso, surge uma arte que poe a nu 0s seus proprios recursos. O artista nao
precisa mostrar apenas o dominio dos meios e saberes da sua arte, como precisa
também propor uma inovagao e justificar tal inova¢ao como o caminho exclusivo
a ser seguido. A arte de vanguarda faz parte da historia da arte quando radicaliza o
imperativo de progresso: ela diferencia o retrogrado daquelas concepgoes e
procedimentos que implicam o avango.

Dentro do meu conhecimento, nao existe ainda, e talvez nunca haja, um nome
representativo da consciéncia pés-histérica em musica que possa ser tao decisivo
quanto Schonberg ou Adorno, e talvez por isso mesmo o pés-modernismo musical
tenha de consistir em um acerto de contas com eles. A no¢ao de atonalismo como
evolugiao ¢é o equivalente de uma metanarrativa musical. Esgotada a confianca
utépica no futuro, a nogao de uma arte avangada e de outra regressiva comegou a

25 SCOTT, Derek B. “Postmodernism and Music. In: Routledge Companion to
Postmodernism. Londres e Nova York: Routledge, 2001, p. 137. Tradugao minha.
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ser rechacada pelos préprios criadores, que comegaram a misturar musica
tradicional e experimental, ou a adotar perspectivas extra-europeias e feministas,
desafiando a opinido de que isso nao fosse contemporineo e relevante. O pos-
modernismo musical tende a ser, como outros, um anti-estilo, marcado por retorno
a melodia, parddia, pastiche, ironia, polifonia, indeterminagao, fragmentagdo e
bricolagem. Um compositor e ensaista enumerou dezesseis caracteristicas do pos-
1.7 O retorno a melodia, a
em prol de um

interesse renovado pelas relagoes entre arte e sociedade também comparecem nas

modernismo musical como procedimento composiciona

b

readmissdao de diferengas étnicas e a recusa da “arte pela arte”

explicagdes sobre o pés-modernismo musical, junto com toda sorte de oposigao
entre modernidade e p6s-modernidade.”” Ou entdo, a reflexdo ¢ dependente do que
ja foi feito em outras areas, e a referéncia a Lyotard ¢é obrigatéria — como também
no caso do presente ensaio. Finalmente, a compreensao pos-histérica da musica vai
residir em analises particulares de acontecimentos particulares.

UM PROGRAMA DE INVESTIGACAO DA REFLEXAO
SOBRE A MUSICA POPULAR

A compreensao da musica popular é afetada de modo mais poderoso e evidente
pela exaustio do impeto progressista das vanguardas, uma vez que a sua relagdo
com a musica superior precisa ser redefinida. Como rever a sua exclusao do ambito
da arte sem recair no outro extremo de equacionar arte e as propostas sonoras
disponiveis a mao. Vou concluir esbogando uma dire¢ao possivel para uma
investigacdo po6s-histérica da musica popular, que so6 é plausivel se também o for a
irreversibilidade de uma situacao pés-historica. A investigagao gira em torno de um
possivel enquadramento histérico que agora se torna patente. Existe algo nessa
musica que tenha sido excluido sistematicamente por nao fazer parte de uma
narrativa que separa a inovagao legitima da ilegitima e os procedimentos avangcados
dos regressivos?

Algumas dificuldades se impoem, de saida. E impossivel decretar o fim de algo, se
nem chegou a existir. Dificilmente poderfamos falar em uma histéria da musica
popular em sentido idéntico ao em que houve histéria da arte, ou seja, como uma
narrativa englobante, capaz de inserir artistas em uma continuidade evolutiva. Por
um lado, a histéria da arte é autoctone, um fendémeno restrito geografica e
temporalmente a Buropa, e, no pds-guerra, a América do Norte. O assunto
escolhido aqui nao é, habitualmente, inserido nela. Existem instabilidades de varias
ordens inerentes as tentativas de escrever uma histéria da musica popular e, por
conseguinte, de apontar qualquer forma de crise dentro dela.

As melhores obras historiograficas partem da aceitagio de uma obscuridade em
relagdo as origens das tradigdes populares e buscam remedia-las na medida do

26 KRAMER, Jonathan. “Characteristics of Postmodern Music”. In: Postmodern
Music, Postmodern Listening. Robert Carl (ed.). Nova York e Londres:
Bloomsbury, 2006, capitulo 1.3. .

27 DOHMONT, Francis. “Le postmodernisme en musique: aventure néobaroque ou
nouvelle aventure de la modernité?”. In: Postmodernisme, v. 1, n. 1, 1990, pp. 30-31.
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possivel, seja registrando os depoimentos que chegaram até noés, seja dando
preferéncia a eventos recentes e verificaveis. O género mais praticado até hoje, sem
duavida, foi a cronica jornalistica. As informagdes mais importantes sao impassiveis
de verificacio impessoal, como fruto da comunicagdo entre pessoas unidas por
interesses e projetos comuns. Ainda esta se formando um consenso minimo sobre
datas e acontecimentos, e alguma coeréncia em nivel catalogal.”® Se a conexio intima
entre historiografia e histéria foi pressuposta, a falta de uma historiografia nos
moldes canodnicos parece impossibilitar, de saida, a identificagdao das tentativas de
enquadrar a musica popular historicamente. Nao ha enquadramento histérico sem
base historiografica. As estorias da arte relevantes sempre sio também historias,
com capacidade de convencimento diante de um publico ciente dos critérios de
qualidade académicos. No caso da musica popular, ambas parecem ausentes, na
forma convencional. Uma abordagem poés-histérica da situagdo da musica popular
apenas repetiria a compreensao moderna dessa musica se fosse limitada a constatar
a sua auséncia de histéria.

Por outro lado, nao se fala aqui nem de uma musica popular totalmente autoctone,
nem de escritores totalmente desprovidos de formagdo. Existe uma produgao
literaria consideravel sobre o assunto, de pesquisadores independentes ou ligados a
academia, que tende a apresentar suas premissas mais claramente. A mdusica
popular é considerada aquela cujo nascimento é simultaneo a inven¢ao do
fonégrafo e do radio, como meios que nao apenas a registram, mas também
direcionam o seu desdobramento. Os recursos industriais nao sao vistos de forma
unanime como forcas apenas negativas, na sua dupla funcio de preservar
documentos e propiciar o surgimento de talentos individuais que nao vao se limitar
a preservar o som do passado. Nesse universo, ¢ dispensavel argumentar em favor
do teor artistico, ou pelo menos superar o teor meramente comercial dessa musica.

Para retomar caracteristicas basicas da musica popular que ndo causam
controvérsia, podemos dizer que ela nao é estatica, como se supde que o folclore
seja (mas provavelmente nao ¢). Ela é marcada por escolhas artisticas, dentro de
um espectro de possibilidades, que vao condicionando o préximo espectro de
possibilidades, de modo que se possa identificar com clareza que pega precedeu
qual outra, e como. Tragos individuais podem ser destacados, e também genealogias
entre os compositores. Nao pode ser classificada como musica séria ou erudita, seja
pelo que lhe falta, seja pelo que nela sobeja. A musica que veio das Américas cabe
confortavelmente nesse escaninho. Parte dos norte-americanos pensa a respeito do
jazz como “a nossa musica classica” e, ao contrario, muitos europeus pensam a
respeito da sua musica popular como algo que s6 no passado distante teve alguma
conexao com tradi¢oes coletivas, mas agora esta reduzida ao entretenimento puro

28 A literatura sobre o samba ainda ¢ formada pela reportagem e pela cronica, com
incursdes no ensaio ¢ na historiografia. Alguns dos nomes principais sao Jota Efegé
(pseuddnimo de Jodo Ferreira Gomes), Almirante (pseudonimo de Henrique Foréis
Domingues), Edigar de Alencar. Sérgio Cabral e Ricardo Cravo Albin —este tltimo
ocupando uma posicdo intermédia entre os autodidatas e os formados. O nosso maior
ponto de referéncia € o “Dicionétio da musica popular brasileira”, publicagdo online de
livre acesso do qual € o editor principal. O que une este grupo, para os propositos do
presente ensaio, ¢ ndo ter tido atuagdo académica previamente determinante.
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e simples.” Os brasileiros, de modo geral, estio acostumados a entender por musica
a “sua” musica, N0 a musica erudita, mesmo quando composta aqui, assim como
os cubanos, os argentinos e os colombianos. Existe desde o século XIX uma
tendéncia na América Latina a tomar as musicas afro-americanas como musicas
nacionais.” Assim, a musica popular torna-se digna de um estudo metédico quando
faz parte da situagao local tomar a musica popular como algo a ser levado a sério
por historiadores e criticos.

Essa tendéncia se aprofunda, no Brasil, a partir do movimento modernista e, desde
entdo, em suas ramifica¢oes (mais sobre isso abaixo). O que ha de mais préximo ao
discurso letrado sobre a musica popular no Brasil pode ser apresentado como
decorréncia de um debate metropolitano sobre a arte moderna. A proposta a ser
enunciada brevemente abaixo é que em trabalhos académicos coexistem uma
perspectiva histérica amenizada pelas caracteristicas mais “suaves” e menos
excludentes do modernismo brasileiro com a perspectiva historica. As perspectivas
de vanguarda do modernismo brasileiro j4 mostraram desde sempre um traco
particular, dada a sua percepgao de vanguarda periférica. Nao existe uma “grande
narrativa” da sua propria época que tenha se cristalizado por intermédio de um
autor em particular, nem faria sentido que houvesse. Ha correntes que “semi-
enquadram” o acontecimento musical de forma hibrida: eis uma hipétese a ser
investigada. Ao mesmo tempo, esse hibridismo determina tensdes consideraveis, de
modo que as vezes o discurso de pesquisadores académicos ou nao mostra um
desejo de filiacao a histéria da arte, enquanto outros recusam de forma total ou
parcial o mesmo desejo. Esse seria o trago de continuidade entre a primeira
compreensao desde uma perspectiva de vanguarda (o modernismo de Mario de
Andrade) até os anos 1960.

Para concluir, faco uma exposicao breve desse trajeto. A partir de meados da década
de 1980, a universidade descobriu ou redescobriu a cultura popular a partir de
personagens historicos populares singulares, ao invés de uma classe popular
representada conceitualmente. A aposta em trajetorias singulares nao implica
renuncia a quadros tedricos, no mesmo momento da eclosao do debate sobre o
pés-modernismo. Nao se trata de acaso, mas de facetas da mesma mudanca de
atmosfera cultural. O samba passa a ser objeto de dissertagdes e teses em um
periodo de busca de “modernidades alternativas”, ou seja, de projetos sociais
libertos do enquadramento ut6pico e sua filosofia da histéria subjacente. Um marco

29 Como a musica popular adquire respeitabilidade é em cada caso um trajeto unico.
Ao lugar-comum norte-americano segundo o qual “o jazz ¢ a nossa musica classica”
corresponde o lugar-comum brasileiro que a musica € a evidéncia maior de uma
cultura miscigenada. No caso do jazz, enfatiza-se a disciplina, virtuosidade e
complexidade. Cf. TAYLOR, William "Billy". “Jazz: America's Classical Music.” In:
The Black Perspective in Music, vol. 14, no. 1, 1986, pp. 21- 25. No caso do samba,
enfatiza-se a originalidade consistente no encontro de uma heranga africana ainda
nitida com a heranga tonal europeia.

30 CHASTEEN, John Charles. National Rhythms, African Roots: The Deep History
of Latin American Popular Dance. Albuquerque: University of New Mexico Press,
2004.
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deste periodo é a repercussio do livto Tia Ciata ¢ a peguena Afyica no Rio de Janeiro,
de Roberto Moura.”

Desde entao, a produgio académica versa majoritariamente sobre o samba, o
género de musica brasileira mais longevo, o mais discutido e o que mais
ramifica¢Oes tem. Os textos mais antigos sao os que reivindicam experiéncia vivida,
e foram escritas pelos aficionados que alegam uma sintonia entre historiador e
historiado. Sao obras de autores que podem ter ou nao formagao universitaria, mas
que de qualquer forma privilegiam o pertencimento pré-teérico a um ambiente.” A
histéria da arte as toma basicamente como fontes primarias, mas delas dificilmente
se extrai uma reflexdo prépria. Ao contrario, os intelectuais que se educaram dentro
da histéria da arte antes de encontrar o samba, e que ja conheciam em alguma
medida os métodos académicos quando decidiram escrever sobre ele, sao os
melhores candidatos a propor uma histéria encadeada, em contraste com os autores
de reportagens, cronicas e até obras de referéncia.

Os autores formados nas ciéncias sociais escreveram alguns dos trabalhos mais
sérios. Tampouco ¢ de se estranhar que as obras historicas tenham como foco a
cidade do Rio de Janeiro, ber¢o do samba urbano moderno. Algumas das primeiras
aproximagoes entre o samba e os métodos académicos de pesquisa incidiram sobre
as relacoes do Estado Novo com o samba, caracteristicas dos anos 1980.% Pode-se
suspeitar de que a eleicao da musica popular como tema académico vai de par com
a tendéncia a superestimar o papel dos atores sociais que o pesquisador conhece
melhor, incluindo af também os proprios intelectuais. Investigagoes sobre a politica
cultural do Departamento de Imprensa e Propaganda, no comeg¢o dos anos 1940,
tendem a conceder aos esforcos desta em moralizar o samba uma importancia
desproporcional a sua fugacidade.” Sobre as primeiras aliangas entre os intelectuais
modernistas e os musicos populares, ha uma série de trabalhos ja escritos e que
mostram como um ambiente favoravel ao samba gravado supos também uma
espécie de chancela por parte dos intelectuais modernistas de primeira e, mediante
a a¢ao do Estado Novo, de segunda geragao, que tentaram fazer dele uma musica
nacional.”

51 Publicado inicialmente pela FUNARTE em 1983, sua condicao de classico
contemporaneo foi reforcada pela sua reedigdo e distribui¢ao temporariamente gratuita
pela prefeitura do Rio de Janeiro em 1995.

32 Ao grupo dos que reivindicam a experiéncia vivida, ou o lado “de dentro”
pertencem o pioneiro Vagalume (Francisco Guimaraes), jornalista, mas também o
bacharel em Direito Nei Lopes, que também ¢ compositor, e Roberto Moura.

33 Um marco desse periodo foi o livro de Claudia Matos: “Acertei no milhat: Samba e
malandragem no tempo de Getualio”, revisdo de uma tese de mestrado e publicado em
1982 pela editora Paz e Terra. Seguiu-se depois nao apenas uma explosdo de estudos
sobre o tema da malandragem como sobre a politica cultural do Estado Novo.

34 Uma obra representativa desta tendéncia, por relevante em sua época, ¢ Os
intelectuais e a politica cultural do Estado Novo, p. 35: “os sambas e marchas
carnavalescas sofrem modificacao radical [sob o impacto da politica cultural
varguista]”. Cf. VELLOSO, Ménica Pimenta. Rio de Janeiro: Centro de Pesquisa e
Documentacao de Historia Contemporanea do Brasil, 1987, pp. 30-36.

35 Uma obra de grande impacto nesse momento foi “O mistério do samba” de Hermano
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Coube a prépria academia e ao rigor que a caracteriza formar pesquisadores capazes
de rever esse juizo. Artistas e intelectuais modernistas nao produziram sozinhos a

% Os intelectuais herdaram

identificagdo da nacionalidade com a musica popular.
tendéncias que ja estavam de alguma forma implicitas, como a valorizagdo do
elemento nativo, e sobretudo as explicitaram e aprofundaram, de forma que uma
relagao de tutela ou parceira estao excluidas, em prol de uma atuagdo na esfera

proptia a cada um.”’

E documentavel, porém, que a reflexdo sobre a musica popular a acompanha desde
0 seu comego, se esse comego ¢é associado ao surgimento do radio e do fondgrafo,
assim como se pode mostrar as tensoes que lhe sdo inerentes. Além de herdar a
nocao da “nossa” musica, de raizes africanas e certidio de nascimento americana,
os intelectuais brasileiros inseriram nesse debate suas préprias preocupagdes com a
modernizacgio do pais — nem qualquer uma, nem a qualquer preco. Mario de
Andrade é o caso modelar do intelectual preocupado com a inser¢ao internacional
da cultura brasileira que paulatinamente se convenceu de que s6 vale a pena a
inser¢do que carregue a peculiaridade de cada cultura. Sua atuagio como
musicélogo é de importancia crucial para a investigacdo proposta, pois nela se
reflete a sua reflexdo sobre o modernismo brasileiro, a0 mesmo tempo em que faz
analises musicais pontuais. Esse encontro de um quadro geral, de insercao da
pergunta pela arte popular, em um quadro de modernizagdo e autodescoberta da
arte superior (e do pais), com questdes musicais pontuais ¢ um ponto de referéncia
para investigadores posteriores.

Vianna, publicado em 1995.

36 Restrigdes a suposicao de uma alianga entre sambistas e intelectuais marcada por
certa lideranca dos ultimos vieram de varios lados. O tipo de samba que teria sido
fortemente apoiado por modernistas como Heitor Villa-Lobos e Sérgio Buarque ¢ a
vertente que nao prosperou e que foi eclipsada quando do surgimento das escolas de
samba e do samba de “malandro”. A forma de samba mais canodnica, a das escolas de
samba, foi a de menores lacos de familiaridade com os intelectuais. A primeira
geracao reconhecida de sambistas, em torno da casa de Tia Ciata pouco interagiu com
esta segunda, a malandragem do Estacio. Cf. Cunha, Maria Clementina Pereira. “Nao
me ponha no xadrez com este malandrdo’: Conflitos e identidades entre sambistas no
Rio de Janeiro no inicio do século XX”. Afro-Asia, 38, 2008, pp. 179-210. Quanto as
intengdes estado-novistas de reformar o samba para torni-lo veiculo de valores sociais
edificantes, elas claramente ndo prosperaram. O papel do Estado novo foi mais
repressor do que formativo. Que processos semelhantes comegaram muitas décadas
antes e em varios paises da América Latina ¢ o tema do livro ja citado de John
Chasteen.

37 “A musica popular e o samba, associados a ideia de “alma da nacdo mesti¢a”, ndo
precisaram esperar as bén¢aos dos chamados modernistas ou das autoridades do
Estado Novo. [...] Musicos negros e mesti¢os, como Xisto Baia, Eduardo das Neves,
Sinho, Pixinguinha, Baiano e Catulo da Paixdo Cearense, dentre outros, mesmo
sofrendo muitas criticas e preconceitos, nao tiveram que esperar intelectuais tidos
como mais identificados com as coisas do Brasil, como as avaliagdes sobre os anos
1920/30 divulgam, para encontrarem reconhecimento de um vasto publico [...].”
CASTRO, Angela Gomes; ABREU, Marta. “A nova velha Republica: Apresentagao”.
In: Revista Tempo, 2009 n. 26, pp. 10-11.
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Decerto, nao temos aqui a repeticio pura e simples de modernismos
metropolitanos como o dadaismo ou a arte abstrata. Ao contrario, pode-se falar até
mesmo em recusa da arte pela arte, quando esta significa cegueira para a situagao
em que a arte surge. Mario de Andrade tampouco se sente plenamente a vontade
dentro da utopia industrial do futurismo e do formalismo russo. Por outro lado, as
categorias musicais profundas de Mario de Andrade (como as dos seus
contemporaneos) sao tributarias da histéria da musica. A importancia fundadora e
indiscutivel de Mario de Andrade para a musicologia brasileira nio exclui
necessariamente uma certa concepcao de forma¢io que se tornou questionavel para
nés.

Pode-se sugerir que o modernismo se tornou a concepg¢ao de fundo dos trabalhos
académicos, aquela que se atualiza diante do influxo de novas descobertas e
tendéncias. Poderfamos perseguir a hipétese de que a academia herda a busca
andradina de conciliagao entre o reconhecimento das peculiaridades da periferia e
a exigéncia de justificagdo diante das culturas metropolitanas. Mais do que
constatagao, o modernismo exige o aprofundamento da compreensao da
peculiaridade periférica de modo a apresenta-la como certidao de pertencimento a
cultura universal. Eis o vinculo entre historiografia e historia, que substitui os
discursos enquadratérios canonicos. Isso significa que jamais fomos modernos, e
que, portanto, nao faz sentido falar em uma abordagem poés-historica? Penso que
esta ultima pode ressaltar que ainda nao chegamos a sintese desejada, embora nela
haja uma expectativa latente neste sentido.

Uma confirmagao possivel do enquadramento modernista é que, quanto mais
recente é o assunto da reflexdo, mais a tendéncia dentro da literatura é descritiva.
Quanto mais recente a musica, mais o0 modernismo diante do qual ela se justifica é
assumido, ou pelo menos tratado sem distanciamento. Quanto mais nos
aproximamos dos momentos em que o proprio musico popular define como a sua
musica deve ser ouvida, e quanto mais ele apresenta a sua musica como a ponta-de-
langa do movimento para o futuro legitimo da musica popular, mais a sua
autocompreensao tende a ser aceita pelo critico de formagao académica.

Os movimentos ainda hoje mais determinantes da musica popular exibem essas
tensdes de modo pronunciado. Na Europa, a percep¢io de um movimento
interrompido pelo totalitarismo e pela guerra leva a uma situagdo curiosa em que,
nos anos 1950 a vanguarda se torna algo a que se retorna. O cenario brasileiro ¢ um
tanto distinto, na medida em que o modernismo nao foi vitima de perseguicao
politica como arte degenerada. Contudo, o sentimento da urgéncia da atualizagao
frente ao novo cenario mundial se renova. Nos anos 1960, a atitude de vanguarda
se desloca para a musica pop. Por um breve momento, parecia que as fronteiras
tinham sido apagadas, quando musicos pop na segunda metade dos anos 1960
comegaram a se apropriar das praticas das vanguardas de décadas anteriores.”

33 GENDRON, Bernard. Between Montmartre and the Mudd Club: Popular Music
and the Avant-Garde. Chicago: Chicago UP, 2002; KEISTER, Jay. ““The Long Freak
Out’: musique inachevée et folie contre-culturelle dans le rock d’avant-garde des années
1960 et 1970”. Trad: Dario Rudy e Laura Hylton. In: Volume! La revue des musiques
populaires, 9.2, 2012, pp. 69-90.
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Imprevisibilidade, nonsense e “dificuldade” migraram do cenario da elite musical para
os estudios das gravadoras. Enquanto ja comecava a se falar no “fim das
vanguardas” em outros ambitos da arte, a musica popular se descobria como forma
de iconoclastia e experimentalismo. A fusio de musica pop e brasilidade modernista
torna-se a nova face da vanguarda.” Quando, no final da década de 1950, surge
uma compreensio da musica popular como um centro possivel de atualizagao da
musica brasileira com o cenario internacional, as tensdes que ja havia no primeiro
modernismo nao desaparecem. Os discursos de defesa de uma musica popular de
qualidade, surgidos entre o fim dos anos 1950, mas principalmente nos anos 1960,
usaram argumentos de defesa da arte de vanguarda para explicar tendéncias da
musica popular.

Se o discurso modernista inaugurado na década de 1920 ainda fora voltado para a
descoberta do que é nosso e para a promogao do encontro da cultura popular com
a erudita, o modernismo do final dos anos 1950 segue uma dire¢io que nao era,
nem poderia ser, estritamente adorniana, mas se afasta do primeiro modernismo.
Agora, o proprio musico apresenta o que faz como uma forma de evolucio, sem
esperar que o critico o julgue. Ao fazé-lo, esclarece retrospectivamente todo o
trajeto percorrido pelo seu género artistico até entao.

Coincidéncia ou nao, também se distancia das origens africanas da musica popular
nas Américas.*’ O etnocentrismo das posi¢cdes do primeiro modernismo ¢é patente
para uma compreensio pos-histérica; por exemplo na descrenca andradina na
capacidade de o musico popular sugerir novos conceitos musicologicos, explicitada
no desdém pelos “doutores em sambice”, que relativizam a necessidade de
conhecimento tedtico em prol da pratica.*' Seja qual for o valor da musica popular
(e seus momentos de “submusica”), o seu ajuizamento deve acontecer por parte do
musico de formagao. O problema com a formagao, dirfamos os pds-historicos, é
que ela é direcionada. Seria necessario apontar as limitagcGes conceituais da
musicologia dos anos 1940 para dar conta de fendémenos relativos as musicas
africanas e neo-africanas. Mas nao apenas nela. A exclusao do que seja entendido
como retrogrado em musica existiu, mas deve ser descrita nas condigdes
particulares desse cenario. O reconhecimento de tais origens convive com a sua
exclusao, em uma pratica que ¢ justificada explicitamente com argumentos estéticos
— algo que o primeiro modernismo nunca fez. Esse também seria um campo de

3 No Brasil, um volume critico de importancia crucial € “Balanco da bossa”, coletinea
de 1968 organizada por Augusto de Campos ( que também contribui com alguns
artigos redigidos no mais inconfundivel estilo de manifesto). Embora se possa falar de
algumas tentativas anteriores de encontro entre artistas de vanguarda e musica popular,
aqui temos uma doutrina consistente que antes faltava. CAMPOS, Augusto de (org.).
Balango da bossa e outras bossas. S3o Paulo: Perspectiva, 1968.

40 LOPES, Nei. “A preseng¢a africana na musica popular brasileira”. In: ArtCultura:
Revista do Instituto de Hist6ria da Universidade Federal de Uberlandia, vol. 6, no.
9, 2004.

4 ANDRADE, Mario de. “Musica popular”. In: Musica, doce musica. Sdo Paulo:
Martins, 1963, p. 279. (Obras completas de Mario de Andrade VIII.)
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estudo para as narrativas — incipientes, é verdade — que serviram de enquadramento
a histéria da musica popular.
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