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RESUMO

Neste artigo, pretendo tratar da relagao linguagens/ discurso a partir da perspectiva tedrica da
andlise do discurso de linha francesa, mais especificamente, a partir de algumas postulagoes
de Dominigue Mainguenean. O intuito primordial serd demonstrar a produtividade dessa
teoria no tratamento de corpora de natureza nao verbal. Para tanto, irei me ocupar da andlise
de uma niisica erudita, a saber, o Choros 10, composto em 1926 por Villa-1 obos, miisico

vinculado ao grupo dos primeiros modernistas.

ABSTRACT

This paper aims to discuss the relation between languages/ discourse from the theoretical
perspective of French Disconrse analysis, more specifically, from the postulates of Dominigue
Mainguenean. The primary focus will be demonstrate the productivity of this theory in the
treatment of non-verbal corpora. With this in mind, the corpus used here is the piece Choros
n.10 by Heitor Villa Lobos, part of the series of 14 Choros, composed in 1926. VVilla

Lobos was a musician and one of the first Brazilian modernists’ pioneers.
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Primeiras consideragoes

Neste artigo, pretendo tratar da relacio linguagens/discurso a
partir da perspectiva tedrica da analise do discurso de linha francesa,
mais especificamente, a partir de algumas postulagoes de Dominique
Maingueneau. O intuito primordial sera demonstrar a produtividade
dessa teoria no tratamento de corpora de natureza nao verbal. Para tanto,
irel me ocupar da analise de uma musica erudita, a saber, o Choros 10,
composto em 1926 por Villa-Lobos, musico vinculado ao grupo dos
primeiros modernistas.

A abordagem que conduzira as considera¢des em torno dessa
composi¢ao se darda a partir de uma problematica especifica, a saber,
de que modo objetos tedricos do campo da musica — como melodia,
harmonia, timbre, ritmo, polifonia — podem ser reinterpretados pelo viés
de uma teoria do discurso de base enunciativa, que assume o discurso
como pratica e como vetor de posicionamento. Para proceder a essa
abordagem, farei consideracoes a respeito do Choros 10 com base em
conceitos/procedimentos de andlise tipicos da teotizacio musical, para,
em seguida, a partir dos conceitos de cenografia e déixis discursiva
postulados por Dominique Maingueneau, atribuir efeitos de sentido ao
modo composicional de Villa Lobos, a fim de relacionar, radicalmente,
discurso e histéria, ou melhor, pratica discursiva e condi¢oes de
producdo. Em dltima instancia, o intuito é demonstrar que teorias de
campos distintos podem dialogar, desde que se considere que uma delas
constitui a base epistemologica da pesquisa, e a outra funciona como
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uma espécie de teoria auxiliar, que pode, por exemplo, viabilizar uma
descricao mais adequada do corpus. Neste artigo, assumo a teoria do
discurso, a qual ja me referi, como teoria central — que fornece o quadro
teérico e a base epistemoldgica da pesquisa —, e a teoria musical como
teoria auxiliar.

1. Choros 10: uma anélise a partir de conceitos do campo
da musica

A série Choros de Villa-Lobos é composta de uma Introdugio aos
Choros e de mais 74 Choros numerados nao de acordo com uma ordem
cronolégica de composi¢ao, mas obedecendo ao grau de complexidade
composicional. Assim, tem-se desde o Choros 1, composto para violao
solo, até o Choros 14, composto para duas orquestras, banda e coros, sem
falar na crescente presenga do folclore e da musica popular brasileira no
decorrer da série. A série Choros é considerada, pelos criticos e estudiosos
de musica, a sintese da obra de Villa-Lobos, na medida em que se pode
perceber ali a presenga dos diversos processos composicionais utilizados
pelo compositor em sua vasta obra. F importante esclarecer que, apesar
da homonimia, a tematica dos Choros de Villa-Lobos nao se restringe
ao “choro”, estilo musical. Nessas composi¢des, o musico foi fiel ao
espirito improvisativo do “choro”, mas lancando mao de tudo o que lhe
ofereciam o populario e o folclore brasileiros.

Dentre os Choros, o Choros 10 é considerado a sintese da sintese.
Sua estrutura composicional ¢ descrita como sendo formada por trés
secoes A-B-A, claramente delimitadas: uma espécie de introdugao,
um repouso central e a conclusio, totalmente baseada nos elementos
expostos na introdugao. A terceira parte ¢ a mais extensa e também a
mais desenvolvida no que diz respeito ao aproveitamento dos recursos
sonoros mobilizados na obra. Irei deter minha analise nesta terceira
parte, espécie de sintese do Choros 10.
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Inicio fazendo uma descricio deste trecho da composicio,
mobilizando conceitos das teorizagbes proprias do campo da musica,
a saber, melodia, harmonia, timbre e ritmo. A seguir, apresento em linhas
gerais esses conceitos’, para que se possa, de maneira mais precisa,
compreender a descrigdo dos processos composicionais analisados.

A melodia compreende em si uma ordem especifica na sucessao das
notas. Ela constitui uma das dimensoes horizontais da espacialidade na
musica, na medida em que é um dos elementos que delimita as fronteiras
do espago musical. A harmonia, por sua vez, ocorre quando duas ou mais
notas diferentes sao executadas de modo a formar um acorde. O termo
harmonia também ¢ utilizado para referir-se a progressao de acordes
em uma composi¢ao musical. No primeiro caso, a harmonia constitui a
espacialidade da musica em sua dimensao vertical; no segundo caso, ela
constitui essa espacialidade em uma dimensao horizontal. O processo de
harmonizagdo como um todo — formagao e sequencializa¢ao de acordes
— constrdl, na musica, uma espacialidade bidimensional.

O timbre ¢ um conceito musical que se refere a caracteristica sonora
que permite distinguir se sons da mesma frequéncia foram produzidos
por fontes sonoras distintas. Por exemplo: a nota L4, executada na
parte central do piano, possui a frequéncia de 440Hz; a nota equivalente
produzida por um violino possui a mesma frequéncia, de modo que o
que permite ao ouvido diferenciar os dois sons e identificar sua fonte,
isto ¢é, se a nota esta sendo executada por um piano ou um violino,
¢ a forma da onda e seu envelope sonoro. Em outros termos, o que
possibilita que, num caso como este, se distinga um piano de um violino
¢ o timbre especifico e particular de cada um desses dois instrumentos.

Em relacdo ao ritmo, ele pode ser descrito como um movimento
coordenado, uma repeticao de intervalos musicais presentes na
composi¢ao musical. O ritmo determina tanto a dura¢ao de cada som na

musica, quanto a dura¢ao dos siléncios. Assim, os sons e os siléncios se

? Para uma abordagem mais aprofundada desses conceitos, consultar RANDEL, Don Michael.
The Harvard Dictionary of Music. 4th edition. Harvard University Press, 2003.
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combinam de modo a criar padrdes sonoros que, repetidos, dao origem
ao ritmo, cuja batida pode ser constante ou variavel, forte ou fraca,
extensa ou breve. Toda essa possibilidade de variacao de padrao sonoro
permite, por exemplo, que uma sequéncia de trés notas iguais possa dar
origem a trés composi¢oes musicais diferentes, apenas pela variagao do
ritmo. Um conceito importante vinculado ao ritmo é o de compasso.
De acordo com o tipo de compasso empregado se definira o acento que
as notas musicais assumirao na composic¢ao, e isso afeta diretamente o
ritmo. Na partitura, o compasso aparece na forma da fragdo que surge
no inicio da pauta, determinando como se dara a divisdo e agrupamento
das notas.

Tendo apresentado esses conceitos, passo a analise da terceira parte
do Choros 10, que se inicia com o fagote executando a melodia do tema
de 4 notas, que perpassa toda a composi¢ao. Pouco a pouco o tema
atinge toda a orquestra, gerando um efeito de “aumenta¢ao” desse tema.
Ocorre também o desenvolvimento com superposi¢ao de varias células
ritmicas (diferentes instrumentos da orquestra executando o tema em
diferentes ritmos), mas sempre enquadradas pelo ritmo da marcha-
rancho, tocada pelos instrumentos de percussao da orquestra.

O naipe de cordas realiza acordes bem violonisticos e, em seguida,
introduz uma marcha harmonica que vai levar ao aparecimento do coro,
tratado de forma mais orquestral, isto é, como mais um instrumento da
orquestra, e nao como “voz solo” de melodias a serem acompanhas pelos
instrumentos. Depois ha um grande crescendo na dinamica do coro,
que prepara a retomada do tema da obra pelos baritonos e baixos, os
quais serao, em seguida, contraponteados nas vozes agudas. O coro, com
um esquema primordialmente ritmico, executado ao lado da orquestra,
cria efeitos onomatopeicos que reconstituem um ambiente primitivo,
valendo-se de fonemas consonantais (J, K, T, M, R) que reforcam o
“efeito duro” do jogo ritmico.
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Quando o crescendo das vozes atinge seu climax, o soprano,
acompanhado da orquestra e do coro, inicia a execu¢ao de uma melodia
lirica e sentimental, 2 maneira da modinha suburbana, extraida da cancao
Rasga Coragao (letra do poeta seresteiro Catulo da Paixdo Cearense e
musica de Anacleto de Medeiros). A segunda estrofe dessa canc¢ao, com
novo colorido orquestral, é introduzida pelos baixos e baritonos, em
seguida é assumida pelos contraltos e, novamente, retorna aos baixos e
baritonos. Enquanto isso, o trompete solo realiza cadéncias, a moda dos
instrumentistas virtuoses do choro popular; o coro deixa as onomatopeias
pata, com o naipe de cordas em pizzicati’, tomar outra sonoridade com a
sflaba “Tum”; a0 mesmo tempo, a cadéncia do trompete solo ¢ assumida
pela flauta e oboé solos, conservando o clima de improvisagao popular.
A terceira estrofe da cangao é novamente assumida pelos sopranos. Apos
isso, a orquestra retoma o tema, € O COro as onomatopeias, preparando-
se para o grande finale “tutti” — orquestra e coro.

Ocorre, pois, nesta terceira parte do Choros 10, um processo de
polifonizagao musical decorrente, essencialmente:

1) da superposi¢ao de blocos timbricos e melédicos — cada naipe
do coro realiza um desenho melddico; os naipes da orquestra
(de cordas, de metais e de madeira) produzem diferentes
efeitos timbricos e realizam, ao mesmo tempo, diferentes
desenhos melddicos;

1)  da superposiciao de varias células ritmicas, realizadas nao sé

pelos instrumentos de percussdo , mas por toda orquestra

>
(diferentes instrumentos executando o tema em diferentes
ritmos) e coro (cada naipe executando diferentes desenhos

mel6dicos em diferentes ritmos);

* Na musica ocidental, um coro misto (de vozes adultas masculinas e femininas) compoe-se de
quatro naipes, classificados de acordo com a tessitura das cordas vocais, do mais grave para o
mais agudo. As vozes adultas masculinas sio baixo, baritono e tenor; as adultas femininas sio
contralto, mezzo-soprano, soprano.

® Pizzicati é uma notacio para instrumentos de corda, que indica que a corda deve ser tocada
sendo puxada para fora com o dedo.
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iif)  doefeito de superposi¢ao harmonica —nesse caso, vale ressaltar
que, nesta terceira parte do Choros 10, devido a importancia
dada a cancao Rasga Coragao, ha uma organizaciao harmonica
razoavelmente simples que sustenta a cangdo; entretanto,
devido ao incessante movimento de vozes e a acumulacio de
sons, o efeito que resulta é o de blocos harmoénicos de grande

densidade e forga expressiva.

A analise esbogada até aqui se valeu, fundamentalmente, de conceitos
proprios das teorizagdes musicais. A seguir, procederei a analise do
mesmo trecho da composicao a partir de uma perspectiva discursiva,
assumindo, com Dominique Maingueneau (2005), o pressuposto de que
a Analise do Discurso pode tomar como objeto de analise ndo apenas
conjuntos de enunciados produzidos por comunidades discursivas, mas
todas as praticas dessas comunidades — desde os enunciados, passando
por producées de semioses nao verbais, até seu modo de organizagio.
A musica, portanto, tera, de agora em diante, em minha abordagem,
o estatuto de uma pratica discursiva, uma vez que considerarei que as
composicoes de Villa-Lobos, juntamente com outras produg¢oes estéticas
do grupo dos primeiros modernistas, fazem parte de um conjunto de
praticas discursivas que acabou por constituir uma nova identidade
estética no campo da arte brasileira, tradicionalmente reconhecida como
Modernismo brasileiro.

A seguir, antes de proceder a analise discursiva do Chores 10,

apresentarei os conceitos que sustentarao minha analise.

2. Cena de enunciagao e déixis discursiva: em pauta as
nogoes de cenografia, topografia e cronografia

Maingueneau propde uma analise da instancia da enunciagao,

distinguindo trés cenas: a cena englobante, a cena genérica e a cenografia.
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A cena englobante é a que corresponde ao tipo de discurso: religioso,
politico, publicitario. Para interpretar um texto ¢é necessario que Os
sujeitos se inscrevam em uma cena englobante que os interpela a titulo,
por exemplo, de sujeito eleitor, sujeito consumidor, etc. A cena genérica
¢ definida pelos géneros de discurso. Cada género de discurso implica
uma cena especifica que impde aos sujeitos interlocutores um modo
de inscricio no espago e no tempo, um suporte material, um modo
de circulagao, uma finalidade, etc. Essas duas cenas — a englobante ¢ a
genérica — definem conjuntamente o que Maingueneau (2002) chama de
guadro cénico do discurso. F esse quadro que define o espaco estavel (o
do tipo e o do género de discurso) no interior do qual o enunciado
adquire sentido. Entretanto, nao ¢ diretamente com o quadro cénico
que os sujeitos interlocutores se confrontam. Eles se confrontam com
uma cenografia, que nao é imposta pelo tipo ou género de discurso, mas
instituida pelo proprio discurso:

Uz discurso impoe sua cenografia de imediato: mas, por outro lado,
a enunciagdo, em Seu desenvolvimento, esforca-se para justificar
sen proprio dispositivo de fala. Tem-se, portanto, um processo
em espiral: na sua emergéncia, a fala implica uma certa cena
de enunciacao, que, de fato, se valida progressivamente por meio
da pripria enunciacao. A cenografia é, assim, ao mesmo tempo,
aquilo de onde vemr o discurso e aquilo gue esse discurso engendra;
ela legitima um enunciado que, em troca, deve legitimd-la, deve
estabelecer que essa cenografia da qual vem a fala é, precisamente,
a cenografia necessiria para contar wuma historia, denunciar
uma injustiga, apresentar uma candidatura em unma eleicdo ete.
(CHARAUDEAU, MAINGUENEAU, 2004, p. 96)

Para ilustrar esse conceito, irei me valer de exemplos dados pelo
proprio autor. Em Discurso literario (2006), Maingueneau explica que é
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muito comum, na literatura, que o leitor nao se perceba inscrito em uma
cena englobante, mas se veja diante de uma cenografia. Em uma novela ou
em um romance, por exemplo, a histéria pode ser contada de muitas

maneiras:

[em uma novela| pode ser uma marujo contando suas aventuras
a um estrangeiro, um viajante que narra numa carta a unm anigo
algum episodio por que acaba de passar, nm narrador invisivel gue
participa de uma refeicao e delega a narrativa a um conviva, et.
Da mesma maneira, um texto membro da cena genérica romanesca
pode ser enunciado, por exemplo, por meio da cenografia do didrio
intimo, do relato de viagem, da conversa ao pé da fogueira, da
correspondéncia epistolar ete. (MAINGUENEAU, 20006, p.
252)

De acordo com o autor, é na cenografia que sao validados os estatutos
do enunciador e do co-enunciador de um discurso; ¢ nela também que se
validam o tempo e o espago a partir dos quais a enunciac¢ao se desenvolve.
Assim, a cenggrafia implica uma figura de enunciador e, correlativamente,
uma de co-enunciador, bem como uma ¢ronggrafia (am momento/tempo) e
uma Zopografia (um lugar/espaco) a partir das quais o discurso pretende
emergir. A esses elementos assim dispostos, Maingueneau refere-se a
partir do conceito de déixis discursiva.

A déixis discursiva se manifesta no nivel do “universo de sentido
que uma formacao discursiva constréi através de sua enunciagao”
(MAINGUENEAU, 1997, p. 41). Em fungao disso, as trés instancias
que a compdem (enunciador | co-enunciador | topografia | cronografia) nio
correspondem a um ndmero idéntico de designacdes nos textos, isto €,
a cada instancia ndo corresponde(m) um/alguns termo(s) especifico(s)
que a designa(m). Um exemplo, dado pelo préprio Maingueneau, ilustra
bem esse modo de funcionamento da déixis discursiva em relagao a esse

aspecto: no discurso escolar da III Republica na Franga, o mesmo termo
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“Republica” satura trés lugares: a “Republica” é, ao mesmo tempo, o
enunciador (é ela que se dirige as criangas), a fgpografia (a Republica delimita
o territorio da patria) e a cronografia (a Republica é a dltima fase da histéria
da Franca).

Sera a partit da nogao de cenografia e das coordenadas espago-
temporais da déixis discursiva, a saber, a topografia e a cronografia, que
buscarei demonstrar como, no Choros 10, sao produzidos efeitos de
sentido de brasilidade que acabam por constituir um lugar discursivo
institucionalizado para a obra de Villa-Lobos e, na esteira, para a arte
modernista brasileira, que tentava se estabelecer como movimento
hegemonico no campo da arte no Brasil.

Feitas essas consideragdes, passo a (re)analise, apresentando,
inicialmente, a proposta dos primeiros modernistas brasileiros de

construcao de uma musica nacional.

3. A proposta de construgdo de uma musica nacional:
uma analise discursiva do Choros 10

Nas reflexdes que Mario de Andrade realiza em torno do processo
de construgdao de uma musica nacional, é possivel entrever a existéncia
de duas fases: uma fase de nacionalismo e uma de musica nacional.

Na primeira fase, os compositores, militando em prol da
nacionalizacdo da musica, deveriam coletar cantigas populares e
harmoniza-las, mesmo que isso significasse sacrificar os impulsos
expressivos do artista. Posteriormente, vencida a fase de nacionalismo,
os artistas, harmonizados com a propria cultura e afinando, no dizer

de Mario de Andrade, a voz solista “pelo fundo instrumental da

256
>

personalidade: nossa gente, nossas lembrangas e passado, nossa vida
fariam musica nacional. Mas, para isso, era preciso ir além da citagdo

¢ ANDRADE, Mirio de. Villa-Lobos. Publicado originariamente no Didrio Nacional, em
15/09/1929. In: Batista, M.R. et al. (orgs). Brasi/: 1° tempo modernista — 1917-1929. Sio Paulo:
Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 369.
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e do enxerto de melodias populares brasileiras em obras estruturadas
conforme o modo de composi¢ao europeu.

A citagdo, portanto, para a nova estética musical que se propunha —e
para todaa arte modernista—deveria ser um procedimento superado, uma
vez que ela estdao alcance de qualquer compositor, independentemente de
sua nacionalidade. Diferentemente, a produ¢ao de uma musica nacional
¢ prerrogativa dos artistas enquanto membros de uma comunidade
nacional. Assim, a meta ambiciosa do modernismo nacionalista ndo era
a incorporagao epidérmica de células ritmicas, melodias ou fragmentos
melédicos populares, que nao alteravam as formas de expressao. Sua
meta era reforcar os tragos brasileiros, “os elementos espontaneos
brotados em nosso povo’’, cujas etnias formadoras — europeus, indios
e negro-africanos — ja haviam desaparecido como entidades singulares,
dando origem a um povo brasileiro propriamente dito. Uma musica
nacional, portanto, deveria ser a expressao dessa entidade nova e nao a
expressao da indole portuguesa, africana ou indigena, nem tampouco a
simbiose dessas etnias. Em outras palavras, o ideario modernista preve
a constituicdo de uma musicalidade étnica. Para tanto, o compositor
brasileiro teria de se basear quer como documentagdo quer como
inspiragao no folclore, e aproveitar todos os elementos que concorreram
para a formagao permanente desse folclore: os elementos amerindios, os
africanos e os elementos portugueses e europeus.

Mas, em termos propriamente musicais, como isso se daria? Mario
de Andrade (1928/1972), em seu Ensaio sobre a musica brasileira,
pontua, com base em varios estudos seus a respeito do populario
brasileiro, bem como com base em estudos realizados por varios
pesquisadores — musicistas ou nao —, quais sao as constantes da musica
brasileira, em termos de ritmo, melodia, harmonia, instrumentacio e
forma composicional. Em linhas bastante gerais, essas constantes sao

" MILLIET, Sérgio. Carta de Paris. Publicado originariamente em Arel: revista de cultura musical,
n. 6, em marco de 1924. In: Batista, M.R. et al. (orgs.). Brasi/: 1° tempo modernista — 1917-1929.
Sio Paulo: Instituto de Estudos Brasileiros, 1972, p. 320.
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assim caracterizadas: i) no ritmo, predomina a sincope?; i) a melodia
caracteriza-se pela presenca constante de tragos da prosodia brasileira; iii)
a harmonia, mesmo nio sendo considerada um elemento caractetizador
de nenhuma nacionalidade, pode assumir maior ou menor carater
nacional a depender dos processos de simultaneidade sonora, isto ¢, a
depender do processo de construciao de polifonias; iv) a instrumentagao
conta com timbres especificos de instrumentos concebidos e executados
em ambientes populares, que acabam por constituir uma orquestra
tipicamente brasileira, (o pandeiro, o violao, o cavaquinho, o canto,
etc.); v) na forma composicional, a Varia¢ao’ é a forma mais comum
no populario nacional. Essas constantes musicais encontradas no
populario nacional deveriam, de acordo com Mario, ser minuciosamente
estudadas pelos compositores e, posteriormente, normalizadas em seus
trabalhos composicionais, por meio de um trabalho de estilizagao dessas
constantes. Nao se trata, portanto, de uma incorpora¢ao epidérmica de
processos musicais caracteristicos do populario musical brasileiro, mas
de um trabalho artistico de sistematizacao de tendéncias consideradas
tipicamente nacionais.

A polifonizacdio musical realizada por Villa-Lobos no Choros
10, ja descrita anteriormente, decorre de um trabalho de estilizagao
de elementos aborigenes (o trabalho prosédico e ritmico realizado
pelo coro); de elementos africanos (o trabalho ritmico realizado pelos
instrumentos de percussao e por toda orquestra); e de elementos europeus
(o resgate de toda tradicdo orquestral occidental, com instrumentos
tipicos de orquestras europeias; 0 modo composicional; a performance
orquestral, etc). Além disso, a can¢ao Rasga Coragao carrega a historia

8 Mais comumente, na marca¢io dos compassos, os tempos fortes se iniciam por uma nota.
Entretanto, pode ocorrer de a nota executada no tempo ou parte fraca anterior ser prolongada
até o tempo forte seguinte. Se isso acontecer, o tempo forte estara preenchido com os “restos”
de som da nota antetior. Quando isso ocorre, tem-se a sincope.

? A Variagdo consiste em repetir uma melodia, harmonia ou procedimento titmico, mudando
a cada repetigdo um ou mais de seus elementos, de modo que a nova realizagio do segmento
apresente outra fisionomia, mesmo permanecendo sempre reconhecivel em sua personalidade.

120



FERNANDA MUSSALIM

de construcio das modinhas brasileiras, fruto do encontro de varias
tendéncias musicais do populario brasileiro e europeu.

Todo esse processo de estilizagdio cria uma ambientacio que,
analisando agora em termos propriamente discursivos, constitui uma
cenografia, isto é, uma cena construida na/pela composicio de Villa-
Lobos (que tem, a luz da teoria do discurso de base deste artigo, o
estatuto de uma pratica discursiva), em que sao validados os estatutos
do enunciador, do co-enunciador, a topografia e a cronografia a partir
das quais o discurso emerge. No caso do Choros 10, a ambientagao
criada pelo processo de polifonizacio musical constitui, via referéncia
simbdlica, uma topografia, isto é, um espago socio historico, que poderia
ser descrito como um espago nacional, eminentemente brasileiro, por
emergir daquilo que Mario de Andrade denominou de musicalidade
étnica. Em relagao a cronografia constituida a partir dessa polifonizagao
musical, ela poderia ser descrita como sendo “um tempo de construgao
de uma identidade brasileira”, que comega a definir-se.

Consideragdes finais

A meu ver, a consideraciao desses elementos caracterizadores de #ma
deixis discursiva pode ajudar a explicar por que a obra de Villa-Lobos produz
“efeitos de brasilidade”, que acabam por conferir a sua musica o estatuto
de musica nacional; permite também compreender por que Villa-Lobos
¢ exaltado pelos modernistas, que analisam suas composi¢oes como a
mais alta expressao de arte brasileira; ou ainda, ajuda a compreender
por que ocorreu uma potencializagio da forca simbodlica da obra do
compositor, que emerge nao apenas como modelo de boa arte modernista
brasileira, mas também, no sentido mais “politico”, como uma bandeira
nacional. Esse fenémeno — de potencializacao da forga simbolica de
certos elementos tomados como caracterizadores da nacionalidade — ¢
explicado por Eric Hobsbawm em seu livro Nagdes ¢ Nacionalismo desde
1780. Segundo o autor, a partir de 1880, o conceito de Nagao nao estaria
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mais exclusivamente vinculado a aspectos territoriais ou econdomicos
num ambito mais “politico stricto sensu”, mas apareceria cada vez mais
associado a aspectos menos objetivos, relacionados a sentimentos de
vinculo da massa humana com certo Estado. Esses sentimentos de
vinculo se dariam em relagdo a alguns elementos elevados a simbolos
de uma certa nacionalidade, como a lingua e, para o que aqui interessa, a
arte, metonimicamente representada pela musica de Villa-Lobos.
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