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Resumo:	O	presente	texto	busca	trazer	novas	abordagens	em	geografia	cultural	e	da	música	através	do	
estabelecimento	 de	 relações	 entre	 a	Música	 Romântica	 Européia	 do	 Século	 XIX	 e	 a	 formação	 dos	
Estados­Nação.	Para	estudo	de	caso,	foi	escolhida	a	Nona	Sinfonia	de	Antonin	Dvořak,	intitulada	“From	
the	 New	 World”.	 A	 partir	 de	 uma	 breve	 discussão	 do	 processo	 de	 formação	 do	 Nacionalismo	
Estadunidense,	foi	feita	uma	análise	preliminar	do	impacto	dessa	obra	na	formação	de	uma	identidade	
musical	norte­americana.	Conclui­se	que,	dentro	do	projeto	nacional	dos	E.U.A.,	a	sinfonia	possui	um	
papel	bastante	relevante	e	repercute	de	maneira	impactante	no	imaginário	americano.	Neste	sentido,	o	
problema	teórico	do	estudo	da	música	dentro	do	âmbito	da	geografia	cultural	mostra	que	o	advento	das	
teorias	não­representacionais	(NRTs)	ajuda	em	compreender	melhor	as	formas	geográficas	do	que	
abordagens	de	um	materialismo	regionalista	tradicional	ou	de	teorias	de	representações	sociais.
Palavras-chave:	Nacionalismo.	Antonin	Dvořák.	Sinfonia	“Do	Novo	Mundo”.	Geografia	da	Música.
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O	nacionalismo	e	os	Estados	Unidos:	cultura	e	
ideologia	mediadas	pelo	romantismo

Nas	 diversas	 manifestações	 artı́sticas	 é	
possıv́el	enxergar	formas	de	ver	o	mundo	de	uma	
determinada	época	e	lugar,	o	que	nos	pode	dar	indi­
cativos	de	contextos	polıt́icos	e	sociais	em	termos	
geográficos.	 Ao	 apreciar	 um	 quadro,	 ao	 escutar	
uma	música	ou	até	mesmo	ao	consumir	um	prato	
tıṕico	de	uma	população,	acontece	de	certa	forma	
um	encontro	com	o	“diferente”	de	qualquer	pessoa,	
posicionando	 esta	 diante	 da	 pluralidade	 cultural	
do	mundo.	

O	que	motiva	essa	diferenciação	nas	formas	
de	 manifestações	 culturais	 e	 artıśticas	 entre	 os	
seres	humanos?	Por	que	cada	paıś	possui	e	mantém	
polıt́icas	públicas	de	manutenção	e	perpetuação	de	
sua	própria	identidade?	Observa­se	que	principal­
mente	em	um	dado	momento	da	história	mundial,	
entre	o	inıćio	do	século	XVIII	até	o	inıćio	do	século	
XX,	a	técnica	da	diferenciação	através	da	arte	tor­
nou­se	 um	 elemento	 fundamental	 na	 construção	
territorial	polıt́ica,	o	que	culminou	em	varias	gera­
ções	de	artistas	influenciados	pelo	Romantismo1.	

De	 acordo	 com	Grout	 e	 Palisca	 (2007),	 a	

música	passou	a	adquirir	estes	traços	românticos	a	
partir	da	obra	de	Ludwig	van	Beethoven,	que	visio­
nara	já	no	século	XVIII	diferenciar	sua	música	com	
elementos	musicais	 “germânicos	 e	 espontâneos”	
da	música	internacional	voltada	para	as	cortes	de	
Viena,	compostas	por	Wolfgang	Amadeus	Mozart.	
Embora	Beethoven	admirasse	o	artista	internacio­
nalista,	buscava	fazer	uma	música	diferente	da	dele	
justamente	para	desafiar	esta	côrte.	E� 	necessário	
ressaltar	 que,	 nessa	 época,	 Viena	 era	 dominada	
pela	então	vigente	e	popular	música	(sobretudo	a	
ópera)	italiana,	que	trazia	uma	“arte	ligeira”	de	fácil	
assimilação,	apreciação	e	compreensão,	sobretudo	
com	o	auxıĺio	da	linguagem	falada.	

Durante	todo	o	século	XIX,	a	Europa	como	
um	todo	passou	por	uma	disseminação	de	sıḿbo­
los	e	monumentos	nacionais.	Hobsbawm	(1997,	p.	
271)	 nos	 aponta	 que	 principalmente	 a	 partir	 de	
1870,	um	pouco	mais	do	que	40	anos	antes	da	Pri­
meira	Guerra	Mundial,	havia	uma	prática	entusiás­
tica	de	invenção	de	tradições	destinadas	a	reforçar	
a	 identidade	nacional	e	o	Romantismo	se	 inseriu	
neste	movimento	polıt́ico	de	maneira	incisiva.

Para	este	novo	modelo	polıt́ico,	era	neces­
sário	fazer	a	coesão	social	para	que	os	indivıd́uos	

1O	Romantismo	é	um	perıódo	da	história	da	música	que	geralmente	é	classificado	a	partir	de	1815,	com	as	primeiras	obras	de	
Beethoven,	até	o	inıćio	do	século	XX.	Com	relação	a	outros	perıódos	da	história	da	música,	a	estética	romântica	ampliou	significati­
vamente	a	variedade	de	formas	musicais,	pois	um	dos	princıṕios	deste	movimento	artıśtico	consistia	em		dar	vazão	às	emoções	e	
desafiar	 as	 formas	 pré­determinadas	 do	 classicismo.	 Dissonâncias,	 cromatismos	 e	 acordes	 de	 tensão	 foram	 amplamente	
utilizados	para	expressar	os	conflitos	internos	do	compositor,	por	exemplo.	(BEARD	e	GLOAG,	2005)
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aderissem	à	nova	idéia	do	Estado.	Era	necessário	
incorporar	o	novo	espıŕito	republicano	após	sécu­
los	 de	 absolutismo,	 mas	 também	 paıśes	 feudais	
como	 a	 Rússia	 se	 mobilizaram	 em	 desenvolver	
musicas	nacionais.	

Hobsbawm	 aponta	 que	 a	 elite	 polıt́ica	 e	
econômica	fez	apelo	para	diversos	recursos	semió­
ticos	 tanto	 de	 representação	 como	 de	 ação	 para	
configurar	espaços	de	diferenciação:	desfiles,	ceri­
moniais,	 estátuas,	 bandeiras	 nacionais	 e	 até	
mesmo	a	educação	pública	primária	entrou	como	
um	 elemento	 unificador	 dos	 cidadãos	modernos	
do	 Estado­Nação.	 Era	 necessário	 garantir	 o	 con­
senso	e	a	permissão	de	sua	existência.	Para	obter	
esta	obediência	e	coesão	social	para	a	nova	institui­
ção	sócio­espacial	(que	até	hoje	é	a	unidade	básica	
de	representação	perante	os	órgãos	internaciona­
is),	era	necessário	inserir	elementos	legitimadores	
desta	unidade.

Dentre	os	elementos	edificantes	da	Nação	e	
do	 Nacionalismo,	 Mitchell	 (2000)	 aponta	 os	
seguintes	 elementos:	 (a)	 ancestralidade,	 (b)	 as	
lutas	e	guerras	por	independência/liberdade,	(d)	
heróis,	(e)	a	lıńgua	e	(f)	a	cultura	folclórica,	a	arte,	a	
gastronomia,	a	organização	espacial,	dentre	outros	
(2000,	 p.	 266­268).	 O	 autor	 aponta	 ainda	 que	 o	
objetivo	 de	 toda	 essa	mobilização	 é	 formar	 uma	
unidade	 polıt́ica	 de	 “casa”	 e	 lutar	 por	 ela.	 Neste	
sentido,	questiona­se	algo	muito	simples	em	rela­
ção	ao	nacionalismo.	Como	se	define	a	“nação”?	Por	
exemplo,	o	que	faz	do	inglês	um	“inglês”	e	não	um	
“alemão”?	A	 resposta,	 segundo	Mitchell,	 não	 nos	
vem	na	cabeça	de	súbito,	mas	definitivamente	pode­
mos	afirmar	que	um	inglês	não	é	um	alemão	pelo	
fato	de	ele	ser	diferente.	Mostra­se	que	neste	pro­
cesso	de	diferenciação,	o	apelo	ao	outro	enquanto	
elemento	hostil	é	um	dos	comportamentos	reforça­
dos	para	a	construção	estereotıṕica	de	uma	nacio­
nalidade.	 Adorno	 (2009,	 p.	 302)	 afirma	que	 “so­
mente	a	partir	da	existência	[...]	das	nações	burgue­
sas	é	que	se	desenvolveram	escolas	[não	só	musica­
is,	artıśticas	de	modo	geral]	nacionais	com	caracte­
rıśticas	plenas”.

Apesar	de	ser	um	lugar­comum	que	o	pro­
cesso	da	“nacionalização”	seja	caracterıśtico	prin­
cipalmente	 da	 Europa	 do	 século	 XIX,	 Anderson	
(2008,	p.	84)	aponta	que,	de	fato,	os	estados	ameri­
canos,	tanto	os	de	origem	hispânica	como	o	estadu­
nidense	tinham	fortes	tendências	a	se	emancipar	
de	suas	respectivas	metrópoles	através	de	um	naci­
onalismo	de	autonomia.	Sobretudo	nas	unidades	
do	império	hispânico	da	Espanha	(a	saber,	unida­
des	 como	México,	Venezuela	e	Peru	enquanto	os	
exemplos	mais	significativos),	a	elite	'criolla'	alme­

java	sair	da	condição	de	“funcionário	do	império”	
para	“aristocracia	local”.	

Na	 frágil	 nação	 norte­americana	 dividida	
após	 a	 guerra	 da	 secessão	 (1861­1865)	 havia	
diversos	 antagonismos	 presentes	 pelas	 recentes	
incorporações	de	culturas	diferentes	 tais	 como	a	
Lousiana	francesa	e	os	hispânicos	Texas	e	Califór­
nia.	 Urgia	 a	 necessidade	 de	 unificação	 polıt́ica	 e	
cultural	do	paıś.	Entretanto,	o	nacionalismo	musi­
cal	não	ocorreu	tal	como	na	Europa	porque,	para	
Adorno	(2007),	a	Inglaterra	não	foi	um	pólo	musi­
cal	relevante	a	partir	do	século	XVII	em	função	do	
puritanismo	que	se	instaurou.	

Os	estadunidenses,	herdeiros	deste	legado	
“silencioso”,	não	tinham	acesso	à	produção	musical	
Vienense	 (e	 nem	 Italiana,	 nem	 de	 outra	 grande	
escola)	 e	 somente	na	 segunda	metade	do	 século	
XIX	 que	 a	 aristocracia	 deste	 paıś	 teve	 a	 idéia	 de	
olhar	 para	 a	 arte	 européia	 que	 estava	 de	 mãos	
dadas	com	a	ascensão	de	diversos	Estados­Nação.

O	espaço	da	nação	através	da	sinfonia	

A	música	enquanto	manifestação	artıśtica	
do	ser	humano	possui,	dentre	outras	caracterıśti­

2
cas,	elementos	que	“refratem” 	a	visão	e	situação	de	
mundo	 do	 homem.	 Smith	 (1997,	 p.	 511)	 aponta	
que	 a	música	 clássica	 do	 século	 XIX	 delineia	 “as	
idéias	e	aspirações	de	determinadas	elites	podero­
sas	com	um	interesse	claro	de	desenhar	um	mapa­
múndi	 particular”.	O	 texto	 apresenta	possibilida­
des	teóricas	e	pluralidade	temática	sobre	este	gêne­
ro	musical,	indicando	uma	diversidade	metodoló­
gica	em	relação	a	esta	questão	do	ouvir.	

A	geografia	é,	através	da	sua	aliança	com	a	
cartografia,	em	grande	parte,	uma	ciência	que	se	
expressa	profundamente	de	forma	visual.	O	desafio	
de	incorporar	outros	sentidos	além	da	visão	está	
atualmente	contemplado	pela	geografia	cultural,	o	
que	desencadeia	na	descoberta	de	novas	espaciali­
dades	dentro	da	geografia.	

Um	dos	problemas	principais,	neste	senti­
do,	é	lidar	com	o	caráter	ao	mesmo	tempo	fugaz	e	
“envolvente”	do	som	que	perpassa	pelas	fronteiras	
espaço­temporais	 que	 estamos	 acostumados	 a	
delimitar.	Portanto,	um	dos	desafios	de	aliar	o	ele­
mento	 geográfico	 ao	 elemento	 musical	 é	 tratar	
dessa	diferença	entre	um	espaço	que	está	sempre	
“presente”	e	concreto	e	o	som	que	–	para	o	imaginá­
rio	dos	 indivıd́uos	–	sempre	parece	pertencer	ao	
passado	(no	sentido	de	que	uma	música	não	é	um	
elemento	permanente)	e,	quando	se	finaliza,	apa­
renta	 ter	 escapado	 permanentemente.	 Para	 o	
ouvinte	mais	 imediatista,	 este	 caráter	 da	música	

2Adorno	(1997,	p.	7)	usa	o	termo	refração	para	estabelecer	uma	relação	entre	o	olhar	do	artista	e	a	realidade.	Ao	passar	pela	
mediação	do	indivıd́uo,	a	realidade	se	transformaria,	pois	cada	um	de	nós	possui	uma	visão	única	desta.	



seria	um	grande	“limitador”	de	sua	apreciação	e	da	
aquisição	de	conhecimentos	a	partir	do	tratamento	
da	música	enquanto	objeto	de	estudo	e	análise.

Wisnik	(2000,	p.	28)	aponta	que	o	som	é	um	
objeto	“diferenciado	dos	concretos”.	Isso	faz	o	som	
estabelecer	um	elo	particular	perceptıv́el	entre	o	
concreto	 e	 o	 abstrato,	 portanto,	 desafia	 o	 senso­
comum	baseado	em	generalizações	das	represen­
tações	 sociais	 objetivadas	 em	 imagens,	 mapas	 e	
elementos	visıv́eis.	A	expressão	musical	e	a	disse­
minação	 do	 saber	 é	 através	 de	 linguagem	 não­
verbal.	O	som	 é	um	mediador	entre	o	mundo	do	
visıv́el	(tangıv́el,	fixo)	e	o	invisıv́el	(imaginado,	for­
mando	 elementos	 inter­objetivos).	 Neste	 entre­
espaço	 existem	 sentimentos	 que	 são	 suscitados	
pela	música.	Estes	se	referem	a	um	raciocıńio	lógi­
co	que	permite	que	concepções	prefiguradas	–	espa­
ciais	 ou	 não	 –	 sejam	 transpostas	 para	 o	 ouvinte	
através	de	elementos	de	reconhecimento	e	assim	
de	interpretação	subjetiva.

A	 música	 nacionalista,	 por	 sua	 vez,	 se	
expressa	 através	 de	 diversos	 “idiomas”,	 seja	 em	
escalas	 musicais,	 arranjos,	 instrumentos,	 temas	
melódicos	e	folclóricos.	Estes	se	diferenciam	regio­
nalmente	entre	linguagens	locais,	linguagens	pro­
fissionais,	idomas	nacionais	e	interagem	com	ele­
mentos	universais.	Por	exemplo,	a	escala	pentatô­
nica,	segundo	Wisnik	(1999,	p.	73),	 é	arquetıṕica	
das	demais	e	sua	universalidade	permite	transpor	
uma	 percepção	 sonora/musical	 individual,	 tanto	
no	plano	individual	como	no	coletivo.

Dentro	 desta	 perspectiva,	 surgem,	 então,	
algumas	 ponderações.	 Em	 primeiro	 lugar,	 uma	
crescente	preocupação	com	questões	relacionadas	
a	estética	musical,	o	que	tira	a	geografia	do	seu	cos­
tumeiro	funcionalismo	e	racionalismo	social	e	eco­
nômico.	 Neste	 sentido,	 observa­se,	 em	 segundo	
lugar,	uma	crescente	preocupação	com	o	papel	das	
emoções	 na	 edificação	 do	 comportamento	 e	 na	
construção	 de	 imaginários	 ligados	 à	 identidades	
nacionais.

Na	 Geografia	 em	 especial,	 consideramos	
necessário	 ir	 além	 do	 imaginado	 (sem	 excluı­́lo,	
pois	 a	 representação	 é	 uma	 caracterı́stica	 de	
importante	relevância)	dentro	de	nossas	análises	
sobre	a	arte.	Isto	implica	em,	inclusive,	reconhecer	
a	arte	como	produto	do	trabalho	social.	Uma	pes­
quisa	 que	 faz	 uma	 análise	 estética	 que	 parte	
somente	do	que	há	de	“belo”	na	obra	não	terá	um	
olhar	 completo	da	mesma.	A	 arte	 voltada	para	 a	
fruição	desinteressada	kantiana	perde	sua	essên­

cia	socialmente	crıt́ica.	(ADORNO,	1997,	p.	13­14)
Neste	caminhar	vale	lembrar	o	pensamen­

to	que	Nietzsche	adquiriu	pela	música	ao	se	aden­
trar	 em	 estética.	 Em	 “O	 nascimento	 da	 Tragédia	
Grega”,	ele	demonstra	um	interesse	em	resgatar	o	
caráter	emocional	da	música	quando	vai	além	das	
regras	harmônicas	e	dos	movimentos	de	uma	peça	
musical,.	O	livro	busca,	dentre	outras	coisas,	com­
preender	 formas	 de	 sociabilidade	 não­comuni­
cacional	 que	 se	 estabelecem	 através	 da	 música.	
Quando	o	filósofo	contrapõe	as	pulsões	artıśtico­

3estéticas	de	caráter	“dionisıá co”	e	“apolıńeo” ,	ele	
coloca	a	música	como	importante	elemento	de	for­
mação	social	do	indivıd́uo,	pois	considera	que	esta	
pode	mudar	sua	visão	de	mundo	através	da	expe­
riência	estética.	

Desta	 maneira,	 não	 basta	 simplesmente	
ouvir	e	cair	num	subjetivismo	contemplativo,	pois	
a	arte	não	é	simplesmente	“arte	pela	arte”.	E� 	neces­
sário	 superar	 o	 estigma	 da	 primeira	 impressão	
para	ir	além	da	dicotomia	entre	o	domıńio	das	sen­
sações	 (pulsão	dionisıá ca)	e	objetivismo	das	 for­
mas	(pulsão	apolıńea).	Tanto	a	obra	de	arte	como	o	
sujeito	que	as	compõe	estão	dentro	de	um	contexto	
social	que	deve	ser	considerado	quando	nos	depa­
ramos	com	elas.

4
Apesar	 das	 “impressões	 primeiras” 	 na	

música	 implicarem	 no	 apreciar	 desengajado	 do	
sentido	histórico	ou	polıt́ ico,	é	necessário	lembrar	
que	existem	elementos	construıd́os	dentro	de	lógi­
cas	especıf́icas.	Por	isso,	este	primeiro	olhar	é	imbu­
ıd́o	da	concepção	musical	imposta	por	uma	visão	
eurocêntrica	e	não	numa	visão	mais	abrangente	e	
inclusiva.	 Induzida	por	 uma	 sociedade	que,	 cada	
vez	menos,	se	dispõe	a	ouvir,	a	música	é	considera­
da	 em	um	plano	 bastante	 inferior	 pelas	 ciências	
sociais	 como	 um	 todo.	 Matless	 (1996,	 p.	 398)	
expressa	 essa	 ressalva	 de	 incorporar	 a	 estética	
junto	à	Geografia:

A	 discussão	 da	 estética	 tende,	 entre­
tanto,	 a	 sucitar	 medos	 de	 idealismo,	
indulgência	 e	 esteticismo,	 ainda	 que	
tenhamos	assuntos	bastante	funciona­
is	 cuja	 preocupação	 é	 ver	 como	 um	
objeto	 funciona	 –	 não	 em	 um	 senso	
estritamente	utilitarista	e	funcionalis­
ta,	mas	sim	de	compreensão	do	porquê,	
por	 exemplo,	 um	 objeto	 particular	 é	
configurado	de	um	jeito	e	não	outro,	e	
como	este	objeto	pode	ser	compreen­
dido	não	tanto	por	seu	posicionamento	
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2Em	uma	descrição	sucinta,	podemos	definir	a	primeira	como	a	que	fornece	o	delineamento	conceitual	(principalmente	através	
das	palavras	na	forma	de	poesia),	o	aspecto	de	sonho/ilusão,	representação,	imagem	e	construção.	Já	a	segunda	é	perpetuada	pelo	
horror,	pelo	instinto	(mais	especificamente	pela	vontade	definida	por	Schoppenhauer),	pela	emoção,	pela	embriaguez,	pela	perda	
da	individuação	e	pela	destruição	do	que	se	tomava	como	a	verdade	guiada	pela	“iluminação	Apolıńea”	(Apolo	era,	dentre	outros,	o	
deus	da	luz	resplandecente).
5Termo	usado	por	Gaston	Bachelard	em	“A	formação	do	Espıŕito	Cientıf́ico”.



em	 contextos	 mais	 abrangentes	 cada	
vez	mais	determinantes,	mas	conside­
rando	como	estes	contextos	refratiram	

5junto	ao	seu	tecido.	

Diante	dessa	colocação	é	necessário	cuidar	
não	 só	 com	 a	 impressão	 primeira,	 mas	 também	
com	o	olhar	já	pré­estabelecido	na	discussão	cientı­́
fica	da	estética	através	de	inúmeras	análises	buro­
cráticas	de	uma	peça	musical.	Entender	uma	músi­
ca	a	partir	das	ciências	humanas	(e	aqui	incluıḿos	a	
geografia)	significa	olhá­la	não	só	seu	aspecto	for­
mal	–	harmonia,	semiótica,	estética	–	mas	também	
“por	fora”,	ou	seja,	seu	contexto	social,	cultural,	geo­
gráfico	e	polıt́ico.	

Para	isto,	veremos	como	o	caso	da	“Sinfonia	
do	Novo	Mundo”	(Sinfonia	n.	09	de	Antonin	Dvořák,	
composta	em	1893)	nos	ajuda	a	estabelecer	rela­
ções	entre	uma	obra	musical	e	a	ideologia	do	Nacio­
nalismo.	E� 	necessário	enxergar	a	parte	identitária	
de	um	suposto	“povo	americano”,	sobretudo	a	musi­
calidade	deste	como	uma	construção	relativamen­
te	“forçada”	devido	a	existência	de	diferentes	cultu­
ras	presentes	dentro	do	 território	nacional	deste	
paıś.	Foi	necessário	“harmonizar”	todos	estes	gru­
pos	sociais	através	de	uma	musicalização	dos	mes­
mos	em	uma	sinfonia.	Aqui	é	preciso	despir­se	de	
qualuqer	pré­visão,	por	exemplo,	que	o	nacionalis­
mo	é	um	fenômeno	“natural”	que	nos	impediria	de	
abstrair	dele	um	raciocıńio	lógico	e	uma	conceitua­
ção	cientıf́ica.	

A	nosso	ver,	 toda	performance	musical	 é,	
num	sistema	de	interação	social,	um	evento	cujos	
significados	não	podem	ser	entendidos	ou	analisa­
dos	isoladamente	de	outros	eventos.	Desta	manei­
ra,	é	possıv́el	compreender	que	o	impacto	de	uma	
sinfonia	grandiosa	ser	tocada	em	um	local	que	até	
hoje	 é	 considerado	 de	 altıśsimo	 prestıǵio	 social	
(Carnegie	Hall)	seja	bastante	relevante	para	o	ima­
ginário	de	uma	“cultura	americana”.	Uma	apresen­
tação	de	uma	sinfonia	para	um	público	de	prestıǵio	
social	que	tem	o	potencial	de	mudar	os	rumos	polı­́
ticos	da	nação	possui,	portanto,	uma	função	disci­
plinante,	pois	a	música	conduz	o	ouvinte	a	modifi­
car	sua	concepção	de	“Estados	Unidos”.

Assim,	o	sentido	estético	e	semiótico	não	é	
meramente	 subjetivo,	 mas	 deveria	 ser	 sujeito	 a	
uma	critica	radical	 (de	raiz)	para	 fugir	do	senso­
comum	existente	sobre	o	que	formulamos	acerca	
nacionalismo	 sem	 uma	 metodologia	 definida	 de	
observação.	 E� 	 necessário,	 portanto,	 buscar	 uma	
metodologia	de	análise	que	alie	o	conhecimento	em	
teoria	musical	e	semiótica	musical	para	entender	
os	elementos	geográficos	na	música	no	âmbito	das	
estratégias	 nacionalistas	 descritas	 por	 Mitchell	

(2000),	Anderson	(2008)	e	diversos	outros	auto­
res.

Autores	 como	 Blacking	 (2007)	 avançam	
para	uma	compreensão	mais	plena	da	música	quan­
do	olham	além	da	“matemática”	da	música.	Ele	con­
sidera­a	uma	linguagem	a	parte	que	tem	o	poder	de	
“anunciar”	diferentes	culturas	e	grupos	sociais,	o	
que,	no	fim	das	contas,	revela	as	sonoridades	dife­
rentes	de	grupos	sociais.	Assim,	se	abre	o	caminho	
para	a	aliar	a	experiência	musical	a	uma	forma	de	
ação.	 Por	 isso,	 é	 necessário,	 também,	 “descobrir	
como	 as	 pessoas	 integram	 e	 utilizam	 diferentes	
tipos	de	experiência,	especialmente	a	experiência	
musical”	(BLACKING,	2007,	p.	204).

Entretanto,	 a	 reprodução	 do	 “fenômeno	
acústico”	(op.	cit.,	p.	205)	não	garante	que	apenas	o	
ouvinte	tenha	plena	vivência	da	experiência	musi­
cal.	Para	isto,	é	necessário	também	um	foco	sobre	a	
visão	 do	 músico	 sobre	 sua	 obra,	 as	 versões	 de	
diversas	performances,	as	partituras	divulgadas	a	
percepção	de	crıt́icos	e	 leigos.	A	obra	 fica,	assim,	
num	entre­espaço	social,		onde	se	encontram	vári­
as	experiências	musicais,	do	compositor,	do	músi­
co,	do	ouvinte,	do	propagador.	Por	 isso,	Blacking	
destaca	com	razão	a	compreensão	do	papel	social	
da	obra	enquanto	uma	capacidade	humana	de	“mu­
sicalizar”.

Theodor	Adorno	 (ADORNO,	1993)	e	 John	
Blacking	(BLACKING,	2002)	oferecem,	assim,	boas	
saıd́as	metodológicas	para	a	compreensão	da	músi­
ca,	mesmo	quando	focalizam	em	diferentes	ambi­
entes	epistemológicos:	o	primeiro	entende	música	
enquanto	 linguagem,	 focalizando	 num	 aspecto	
mais	racionlaizado	e	verbal,	e	o	segundo	amplia	o	
espectro	 analıt́ico	 quando	 busca	 compreender	 a	
música	em	relação	com	a	sociedade	através	da	per­
formance	e	do	impacto	no	imaginário	das	pessoas,	
indo	para	um	ambiente	não­verbal	e	processual.	

Mas	é	compreensıv́el	que	exatamente	essa	
abordagem	estética	de	performance	implica	num	
problema	metodológico	para	a	geografia:	a	música,	
ao	contrário	do	espaço	cartografado	(o	mapa),	não	
pode	 fazer	 com	 que	 seus	 ouvintes­espectadores	
tenham	o	olhar	“congelado”	para	a	posterioridade.	
E� 	possıv́el	que	exista	uma	resistência	da	parte	dos	
geógrafos	em	tentarem	explicar	a	organização	do	
espaçõ	 material	 apenas	 pelo	 que	 veem,	 ou	 seja,	
admite­se	somente	a	organização	da	matéria	visı­́
vel	 (ou	mensurável	 por	 equipamentos)	 e	 a	 visão	
ainda	é	o	sentido	vigente.

Parece­nos	que	a	empatia	maior	com	o	sen­
tido	da	visão	da	geografia	necessita	que	a	'recons­
trução	social'	da	ação”	seja	feita	com	o	máximo	de	
fidedignidade	possıv́el,	pois	um	sıḿbolo	nunca	tem	
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o	mesmo	significado	em	uma	outra	época	(SAHR,	
2008,	p.	46).	Por	este	motivo,	é	necessário	investi­
gar,	também,	qual	foi	o	impacto	da	sinfonia	na	soci­
edade	na	 época	de	suas	primeiras	reproduções	e	
como	ela	foi	sendo	(re)apropriada	pelos	ouvintes	e	
pela	indústria	cultural.

Isso	significa	 também	que	não	podemons	
nos	ater	a	uma	afirmação	do	nacionalismo,	regio­
nalismo	ou	localismo	como	um	fato	social	“dado”,	
como	fazem	as	representações	sociais	deste	tipo	de	
compreensão.	 Por	 isso,	 não	 podemos	 perder	 de	
vista	o	papel	polıt́ico	da	música:	

[A]	Música	tem	o	poder	de	elevar	todas	
as	coisas	para	a	superfıć ie,	tanto	inter­
na	quanto	externamente,	criando	uma	
paisagem	sônica	e	um	meio	acústico	
de	congregar.	Apesar	de	ter	sido	negli­
genciada	pela	dominância	do	conheci­
mento	 através	 do	 visual,	 é	 possıv́el	
mapear	 [ou	 evidenciar]	 essas	 paisa­
gens	sônicas.	(WHITEHALL,	2006,	s/p,	

6grifo	nosso)

Conforme	 aponta	 Carney	 (1998),	 romper	
com	o	“paradigma	da	visão”	na	geografia	é	um	exer­
cı́cio	 ontológico	 e	 epistemológico	 necessário.	
Entretanto,	 entender	 o	 que	 a	Música	 expressa	 é	
sempre	um	grande	desafio.	Adorno	(1993,	p.	403)	
aponta	que	 “a	 interpretação	musical	 é	 o	 ato	que	
possui	 mais	 similaridade	 com	 a	 linguagem,	 do	
mesmo	modo	que	a	sıńtese,	ao	mesmo	tempo,	eli­
mina	 toda	 a	 incidência	 desta	 similaridade.”	 E� 	
necessário	ter	um	ouvido	“aberto”	e	relativamente	
treinado	para	que	as	formas	sonoras	nos	comuni­
quem	 através	 desta	 “não­linguagem”.	 E� 	 preciso	
pensar	 na	 especificidade	 das	 formas	 do	 saberes	
musicais.	

A	 filosofia	 continental	 tem	 se	 debruçado	
sobre	a	questão	da	música	desde	o	final	do	século	
XVII	e,	desde	então,	teve	inúmeras	mudanças	em	
suas	concepções	de	estética,	belo	musical,	músicas	
e	opiniões	de	crıt́icos.	Existe	uma	série	de	autores	
que	se	debruçaram	de	maneira	mais	plena	perante	
a	 música:	 Arthur	 Schopenhauer,	 Friederich	
Nietzsche	e	Theodore	Adorno	viram	na	música	um	
elemento	 crucial	 para	 traduzir	 conhecimentos	
inefáveis	que	não	são	definidos	pela	nossa	concep­
ção	 de	 realidade.	 Nietzsche	 (2007),	 em	 especial,	
aponta	a	música	como	a	mais	dionisıá ca	das	artes:	a	
que	mais	tem	um	poder	de	se	moldar	para	gerar	
uma	memória	coletiva.	A	não­comunicação	revela	
o	 incomunicável	 pelas	 formas:	 novas	 dinâmicas	
acerca	de	uma	situação	são	trazidas	para	uma	per­

cepção	nova.
Whitehall	(2006)	aponta	essa	congregação	

social	na	forma	da	“paisagem	sônica”	(sonic	land­
scape).	Essa,	entretanto,	não	foi	somente	procura­
da	por	Antonin	Dvořák	que	compôs	junto	com	Béd­
řıćh	 Smetana,	 músicas	 que	 reproduziram	 paisa­
gens	da	região	da	Boêmia	de	forma	sônica.	Inúme­
ros	outros	compositores	utilizaram	no	mesmo	sécu­
lo	XIX	as	mesmas	técnicas:	Beethoven,	Liszt,	Cho­
pin,	 Sibelius,	 Brahms	 e	 Wagner	 são	 alguns	 dos	
nomes	mais	proeminentes	que	dedicaram	obras	à	
terra	natal.	

No	Brasil,	Heitor	Villa­Lobos,	motivado	por	
uma	 tentativa	 de	 estabelecer	 um	 “nacionalismo	
musical	brasileiro”,	foi	um	personagem	importante	
no	 governo	 fascista	 de	 Getúlio	 Vargas	 (Estado	
Novo)	para	compor	obras	que	remetessem	a	sono­
ridades	 populares	 do	 Brasil.	 Com	 relação	 a	 este	
autor,	a	tese	de	Adorno	(2009)	acerca	da	falta	de	
espontaneidade	de	peças	sinfônicas	nacionalistas	
se	confirma:	embora	fosse	natural	do	Rio	Grande	
do	Sul,	Villa­Lobos	nunca	fez	menção	à	tradicional	
música	gaúcha	em	suas	obras:	disseminou,	princi­
palmente,	 gêneros	 musicais	 oriundos	 do	 Rio	 de	
Janeiro	e,	quando	muito,	do	Nordeste.	

Da	“nação	imaginada”	ao	sentimento	patriótico	
a	mericano	–	o	“caso	Dvořák”

	
Conforme	apontado	anteriormente,	a	músi­

7
ca 	exerceu	um	papel	ativo	na	invenção	do	naciona­
lismo	do	século	XIX	através	do	uso	de	elementos	
semióticos	para	convencer	as	massas	de	um	ideal	
polıt́ico,	 social	 e	 espacial.	 Essas	 estratégias,	 em	
alguns	casos,	eram	propostas	oferecidas	e	desen­
volvidas	pelas	elites	burguesas	mais	progressistas	
(como	na	Alemanha,	na	França,	na	atual	República	
Tcheca,	na	Finlândia	e	Noruega),	mas	também	fize­
ram	 parte	 de	 representações	 sociais	 das	 antigas	
elites	aristocráticas,	como	na	Rússia,	por	exemplo.	
Sempre	serviram	para	circunscrever	um	determi­
nado	“povo”.	Dentro	deste	cenário	podemos	desta­
car	a	estratégia	da	elite	norte­americana	como	uma	
estratégia	tardia.	

O	 nacionalismo	 romântico	 começa	 nos	
Estados	Unidos	nos	meados	do	século	XIX,	através	
de	um	elemento	literário	que	é	o	“Song	of	Hiawat­
ha”,	 um	 poema	 rıt́mico	 composto	 por	 Henry	 W.	
Longfellow	que	relata	o	encontro	entre	a	paisagem	
norte­americana	 e	 a	 cultura	 indıǵena,	 com	 uma	
breve	passagem	com	a	vinda	 	dos	novos	colonos,	
lembrando	outras	obras	da	mesma	época	como	a	
epopeia	Kalevala	da	Finlândia.	
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Além	deste	elemento	nacional,	as	ativida­
des	 comemorativas	 de	 atos	 polıt́icos	 foram	 tam­
bém	 decisivas	 na	 construção	 da	 nação	 norte­
americana.	 Assim,	 dias	 festivos	 que	 remetiam	 à	
independência	 e	 a	 interação	 entre	 os	 american	
pilgrims	e	os	native	americans	 (povos	 indıǵenas)	
foram	inseridas	no	calendário	oficial.	Os	feriados	
de	independência	e	o	dia	de	ação	de	graças	se	tor­
naram	tradições	que	permanecem	até	hoje	na	vida	
dos	americanos.	Ademais,	há	também	uma	notável	
data	comemorativa	que	foi	incorporada	em	função	
do	grande	contingente	de	imigrantes	irlandeses:	o	
Dia	de	São	Patrıćio.	Esta	data,	entretanto,	não	tor­
nou­se	um	feriado	geral,	mas	é	celebrada	em	todo	o	
paıś,	tanto	nas	escolas	quanto	nos	espaços	públicos	
(em	Chicago,	por	exemplo,	o	rio	homônimo	é	tingi­
do	de	verde).

Mas,	evidentemente,	datas	comemorativas	
não	são	suficientes	para	um	repensar	de	identida­
de	e	de	aceitação	de	uma	nova	realidade	polıt́ica	e	
identitária.	A	promoção	de	uma	identificação	com	
o	sentimento	patriótico	americano	necessita	tam­
bém	 de	 um	 aprofundamento	 emocional,	 e	 neste	
sentido	a	música,	pela	sua	aparente	fugacidade	e	
por	suas	formas	abstratas,	torna­se	um	elemento	
importante	 para	 dar	 forma	 e	 som	 à	 esta	 “comu­
nhão”	em	torno	da	ideia	de	Nação.

Nesta	tentativa	de	criar	elementos	artıśti­
cos	 e	 musicais	 que	 pudessem	 ser	 classificados	
como	“tipicamente	americanos”	fez	a	fundadora	do	
Conservatório	Nacional	Americano,	Jeanette	Thur­
ber,	contratar	Antonin	Dvořák	para	ser	diretor	do	
Conservatório	 Nacional	 de	 Música	 nos	 Estados	
Unidos,	pedindo	uma	composição	de	uma	sinfonia	
que	exprimisse	a	nacionalidade	americana	e	que	
guiasse	os	músicos	para	a	criação	de	uma	Escola	
musical	própria.	Para	tal	função,	ela	via	no	compo­
sitor	 além	 de	 um	 grande	 talento,	 um	 potencial	
democrata	(pela	origem	humilde)	que	iria	incorpo­
rar	uma	visão	tolerante	e	plural	da	América.

Honolka	(2004,	p.	82)	aponta	o	encanto	do	
compositor	tcheco	com	a	cultura	indıǵena	através	
do	romance	Song	of	Hiawatha,	lido	antes	da	vinda	a	
Nova	York,	bem	como	na	música	dos	negros.

Estou	convencido	que	o	futuro	da	músi­
ca	deste	paıś	[EUA]	deve	ter	sua	cons­
trução	 fundamentada	 nas	 músicas	
denominadas	de	Negro	Melodies.	Elas	
devem	se	tornar	a	base	de	uma	escola	
de	 composição	 séria	 e	 original	 que	
deve	ser	estabelecida	nos	Estados	Uni­
dos.	(DVOR� A� K,	1891	apud	HONOLKA,	

82004,	p.	83)

Outra	 motivação	 de	 Thurber	 para	 pagar	
uma	generosa	quantia	para	a	vinda	do	compositor	
tcheco	foi	sua	reputação	de	promotor	da	autono­
mia	 cultural	da	nação	 tcheca	 com	suas	 composi­
ções	inspiradas	no	folclore	da	Bohemia	e	também	
pela	relação	com	Smetana,	que	foi	o	primeiro	Tche­
co	 que	 incorporou	 as	 idéias	 nacionalistas	 de	
Richard	Wagner	com	relação	à	música.	
Com	um	salário	20	vezes	maior	do	que	o	que	ganha­
va	na	atual	República	Tcheca,	Dvorák	aceitou	para	
alguns	 anos	 a	 proposta	 e	 iniciou	 sua	 busca	 para	
uma	 identidade	 nacional	 principalmente	 entre	
populações	 humildes,	 na	 música	 Indı́gena	 e	 no	
canto	negro.	Ambos	os	grupos	étnicos	foram	fonte	
de	inspiração	para	a	composição	da	sinfonia.	
Antonin	Dvořák	chegou	em	1892	no	Conservatório	
Nacional	Americano	quando	este	era	o	único	redu­
to	de	“bons	músicos”	no	sentido	burguês.	Lá,	Dvo­
řák	teve	contato	com	as	primeiras	melodias	negras	
e	indıǵenas.	Segundo	o	compositor,	“[...]	esta	músi­
ca	nacional,	repito,	não	pode	ser	criada	do	nada.	Ela	
é	descoberta	e	vestida	sob	uma	nova	beleza	que	os	
mitos	e	as	lendas	de	um	povo	são	trazidos	à	luz	e	
cristalizados	 no	 tempo”	 (DVOR� A� K,	 1891	 apud	
HONOLKA,	2004,	p.	 86).	Assim,	Dvořák	 entendia	
também	 sua	 contribuição	musical,	 quando	 apre­
sentou	no	final	de	1893	sua	“sinfonia	do	Novo	Mun­
do”,	como	uma	coisa	nova	baseado	no	velho.	

Isso	diferencia	sua	visão	daquela	dos	crıt́i­
cos.	Embora	que	sua	peça	tenha	feito	amplo	suces­
so	para	 a	 crıt́ica	 e	 tenha	 lotado	apresentações,	 a	
sinfonia	–	 cuja	 intenção	era	 compreendida	 como	
expressar	 elementos	 da	 cultura	 americana	 –	 foi	
eminentemente	 taxada	 de	 “levemente”	 a	 “total­
mente”	 tcheca	 por	 crıt́icos	 (HONOLKA,	 2004),	 o	
que	 ressalta	 que	 no	 entendido	 dos	 crıt́icos	 e	 do	
público	deveria	existir	uma	sonoridade	especifica­
mente	norte­americana.	

Horowitz	(1993)	entende	a	idéia	de	Dvořák	
de	outro	modo	e	defende	a	originalidade	da	obra.	
Ambas,	segundo	o	autor,	são	vozes	de	negros	e	indı­́
genas	que	 apesar	de	 terem	 sido	 constantemente	
reprimidos	 em	 seus	 contextos	 polı́tico­sociais,	
“aparecem”	 na	 sinfonia.	 E	 como	Dvořák	 também	
era	 oriundo	 de	 um	 povo	 oprimido	 pelo	 império	
Austrıáco,	este	compositor	se	identificaria	através	
da	sua	experiência	social	com	o	lamento	e	com	a	
mensagem	de	sentimentos	melancólicos	da	música	
negra.	

A	“Sinfonia	Do	Novo	Mundo”	se	compõe	em	
4	movimentos.	O	primeiro	é	principalmente	dedi­
cado	às	paisagens	do	Estado	de	New	York,	mostran­
do	 a	 impressionante	 diversidade	 da	 região	 e	 os	
conflitos	do	novo	“imigrante”.	Os	segundo	e	tercei­
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ro	movimentos	da	sinfonia	buscam,	através	da	sono­
ridade,	 levar	o	ouvinte	 às	terras	mais	“desocupa­
das”	e	abertas	dos	Estados	Unidos,	o	que	certamen­
te	contribui	para	a	criação	de	“signos	musicais”	que	
se	relacionam	tanto	com	paisagens	como	com	len­
das	do	“Canto	de	Hiawatha”.	Na	análise	de	Lisché	
(1990,	p.	 230­231),	 o	 segundo	movimento	não	 é	
apenas	 inspirado	 no	 longo	 “Canto	 de	 Hiawatha”,	
mas	também	na	música	negra.	Uma	das	melodias	
mais	marcantes	da	sinfonia	é	desenhada	pelo	ara­
besco	composto	por	oboé	e	flauta	e	inspirada	por	
uma	famosa	canção	negra	chamada	“Going	Home”.	
O	terceiro	movimento	apresenta	saltos	–	os	scherzi	
(“brincadeiras”)	–	que	lembrem	a	Nona	Sinfonia	de	
Beethoven.	Nesta	passagem,	Dvořák	faz	uma	refe­
rência	às	danças	indıǵenas.	

Especialmente	na	parte	final	da	sinfonia,	no	
quarto	movimento,	além	de	fazer	um	fechamento	
através	da	repetição	de	alguns	trechos	modificados	
que	apareceram	ao	longo	da	sinfonia,	Dvořák	deixa	
escapar	as	inspirações	de	sua	terra	natal	na	“Sinfo­
nia	do	Novo	Mundo”.	Honolka	(2004)	sugere	que	o	
compositor,	saudoso	de	sua	terra	natal,	não	conse­
guiu	se	desvencilhar	por	completo	dos	elementos	
musicais	semióticos	de	sua	familiaridade,	mostran­
do	 seu	 posicionamento	 pessoal	 na	 distinção	 de	
alternância	entre	a	música	“americana”	e	a	música	
“tcheca”.

Compor	uma	peça	para	um	paıś	 inteiro	 é	
um	ato	semiótico	bastante	ousado.	Contudo,	a	músi­
ca	romântica	com	sua	estética	burguesa	–	especifi­
camente	 tcheca,	 neste	 caso	 –	 criou	um	ambiente	
adequado	para	a	criação	de	um	mosaico	nacional.	
Por	isso,	a	sinfonia	era	estreada	e	tocada	em	teatros	
importantes	da	burguesia	norte­americana.	Neste	
ambiente,	o	status	das	matrizes	musicais	negra	e	
indıǵena	foram	ressignificados	a	partir	dos	elogios	
e	das	referências	de	Dvořák	para	uma	classe	dife­
rente.	Entretanto,	esta	inclusão	de	canções	popula­
res,	para	Adorno,	não	era	uma	inspiração	genuıńa	
dos	compositores:	especialmente	na	peça	de	Dvo­
řák,	falta	o	que	o	autor	denomina	de	“consciência	
musical	viva”	(ADORNO,	2009,	p.	312)

Adorno	 também	menciona	que	 “sob	 tudo	
que	 ocorreu	 com	 o	 nome	 de	 'música	 popular',	
assentaram­se	as	mais	distintas	camadas	históri­
cas”	(op.	cit.).	Dvořák,	atendendo	a	uma	encomen­
da	por	parte	de	uma	representante	da	aristocracia	
Americana,	compôs	seu	produto	 ,	a	sinfonia,	com	
base	no	que	ele	caracterizaria	como	“popular”.	Fica,	
portanto,	a	pergunta	a	ser	respondida:	a	“Sinfonia	
do	Novo	Mundo”	responde	assim	ao	ideal	de	uma	
“comunidade	 imaginada”?	A	tentativa	de	“elevar”	
as	manifestações	musicais	negras	e	indıǵena	à	com­
preensão	cultural	européia	contribuıŕam,	de	fato,	
para	a	unificação	dos	Estados	Unidos	ou	toda	a	obra	

foi	 um	 pot-pourri	 em	 que	 exibiam­se	 trechos	 de	
escalas	e	parte	das	canções	das	etnias	presentes	no	
paıś?

Ao	que	tudo	indica,	com	a	permanência	da	
discriminação	 racial	 institucionalizada	 e	 com	 a	
opressão	dos	native	americans,	os	americanos	pro­
vavelmente	não	se	deixaram	conduzir	pela	proje­
ção	de	uma	nação	estdunidense	proposta	por	Dvo­
řák.	Os	Estados	Unidos,	sob	muito	custo,	assumi­
ram	o	objetivo	polıt́ico	de	uma	integração	social	e	
regional.	Assim,	na	prática,	estes	povos	continua­
ram	a	existir	sob	a	ditadura	dos	ritmos	impostos	
pelos	 imigrantes	 ingleses.	Adorno	 (2009,	p.	306)	
aponta	que	o	puritanismo	sufocou	a	arte	e	a	música,	
daı	́a	necessidade	de	se	“criar”	uma	tradição	musi­
cal	americana	com	a	mesma	conotação	nacionalis­
ta	que	Dvořák	imprimia	em	suas	obras.

O	 folclorismo	 mostra­se,	 portanto,	 uma	
“força	reacionária”	(ADORNO,	2009,	p.	315)	que	se	
resguardou	sob	a	alcunha	de	“tipicamente	nacio­
nal”.	Este	pensamento	totalitário	sobre	as	formas	
musicais	 	escondia,	no	fundo,	uma	faceta	fascista.	
Isto	pode	ser	amplamente	observado	pela	irrestri­
ta	admiração	de	Hitler	pelas	obras	de	Wagner,	que	
foi	o	principal	“exportador”	do	princıṕio	de	criação	
de	música	romântica	nacionalista.		

Whitehall	 (2006,	 s/p)	 nos	 aponta	 que	 “a	
não	ser	nos	tempos	em	que	o	Estado	captura	a	músi­
ca	para	seus	fins	unificadores	[…]	a	filosofia	de	Esta­
do	se	opõe	ao	trabalho	musical.”	Isto	significa	dizer	
que	se	a	música	não	expressa	os	valores	que	esta	
instituição	almeja,	provavelmente	exerce	um	 tra­
balho	de	silenciar	as	“vozes	dissidentes”.	O	caráter	
universalista	da	música	 é	 relegado	em	 função	de	
um	número	limitado	de	formas	representativas	de	
um	 estilo	 nacional.	 Os	 outros	 gêneros	 musicais	
seriam	“pratos	exóticos”	que	auxiliam	no	papel	de	
segregação	cultural	entre	os	Estados­Nação.	Ador­
no	 (2009,	 p.	 297)	 aponta	 esta	 estratégia	 geo-
musical,	 caracterizando­a	 como	 um	 monopólio	
sonoro	por	parte	da	burguesia	dos	Estados­Nação	
emergentes.	Controlar	as	formas	artıśticas	era	um	
modo	de	controlar,	também,	o	imaginário	popular	
através	de	um	totalitarismo	sonoro­cultural.

Um	 novo	 horizonte	 teórico:	 a	 teoria	 não-
representacional	nos	estudos	musicais

Conforme	o	exposto,	a	experiência	musical	
deve	ser	tratada	não	somente	pelo	conteúdo	técni­
co	da	música.	Entendemos	a	música	como	uma	com­
binação	de	sons	e	uma	reificação	da	“cultura”	de	um	
certo	grupo	de	indivıd́uos	(BLACKING,	2007)	com	
suas	 particularidades	 harmônicas	 e	 melódicas,	
mas	 também	necessita	 de	 uma	 análise	 polıt́ica	 e	
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social	do	seu	uso.	Desta	maneira,	a	música	é	assimi­
lada	tanto	de	maneira	abstrata	(através	de	repre­
sentações,	 paisagens	 sônicas,	 atos	 semióticos),	
quanto	de	maneira	concreta	(através	de	vivências).	
Para	Lorimer	(2007,	p.	90),	um	dos	possıv́eis	cami­
nhos	teóricos	para	contemplar	estudos	deste	tipo	
vão	além	do	representado	e	residem	na	abordagem	
não­representacional	 (denominado	 com	 non-
representative	theory,	ou	NRT).	

A	proposta	da	NRT	vai	ao	desencontro	com	
a	agenda	polıt́ica	da	criação	de	uma	visão	hegemô­
nica	de	um	paıś	no	Romantismo	do	século	XIX.	Pois,	
ao	invés	de	reforçar	o	potencial	semiótico	da	cons­
trução	de	paisagens	através	de	elementos	musicais,	
a	NRT	busca	dissolver	e	desconstruir	a	visão	fixa	da	
categoria	do	self	e	da	paisagem	(LORIMER,	2007).	

	Deleuze	e	Guatarri	 (apud	Whitehall,	2006) apon­
tam	que	

O	 som	 nos	 invade,	 nos	 impele,	 nos	
arrasta	e	nos	atravessa...	 sua	 força	de	
desterritorialização	 é	a	mais	 forte	 (e)	
também	afeta	as	mais	massivas	reterri­
torializações,	que	são	as	mais	alienan­
tes	e	mais	redundantes...	as	bandeiras	
nada	podem	fazer	sem	a	presença	dos	
trompetes.

Em	termos	de	experiências	musicais	e	seus	
impactos	na	produção	de	espacialidades,	a	teoria	
não­representacional	mostra­se,	assim,	mais	pro­
missora	para	novos	caminhos.	Ela	não	acredita	na	
diferenciação	 semiótica	 em	si,	mas	mostra	que	a	
experiência	social	da	música	–	e	aqui	segue­se	às	
idéias	de	Friedrich	Nietzsche	­	vai	além	do	que	se	
imagina	para	atingir,	também,	o	que	se	sente	e	o	que	
se	faz	dentro	de	um	contexto	social	com	a	música,	
pois	ela,	como	foi	mencionado	em	momento	anteri­
or,	não	consiste	apenas	na	audição.	Consiste	tam­
bém	em	um	fenômeno	social	que	engloba	inúmeras	
práticas.	Estas	práticas	estão	presentes	no	dia­a­
dia,	 no	 cotidiano,	 onde	 “as	 coisas	 acontecem”	
(THRIFT,	2007,	p.	2)	O	desafio	desta	nova	aborda­
gem,	 que	 ainda	 não	 está	 consolidada	 como	 uma	
teoria,	mas	sim	como	uma	nova	postura	perante	a	
pesquisa,	ressalta	que	deixamos	muitas	coisas	que	
acontecem	em	relações	concretas	de	 lado	e	 faze­
mos	nossas	próprias	projeções	–	mesmo	em	abor­
dagens	 fenomenológicas	 –	 diante	 do	 fenômeno.	
Isto	 pode	 ser	 comprometedor	 aos	 resultados	 de	
uma	 pesquisa,	 pois	 temos	 que	 compreender	 as	
coisas	por	si,	não	a	nossa	compreensão	particular	
dela.

Nigel	Thrift,	 autor	 central	 e	preconizador	
da	NRT,	apresenta	três	objetivos	desta	abordagem	
teórica	 (THRIFT,	 2007)	 que	 são	merecedoras	 de	

consideração	 para	 estudar	 música:	 a	 primeira	
delas	 é	 que	 as	 ciências	 humanas,	 no	 geral,	 estão	
contaminadas	por	um	excesso	de	 teorização	dis­
tante	da	realidade,	sobretudo	dos	grupos	que	mais	
sofrem,	 justamente,	 com	 a	 falta	 de	 democracia.	
Existem	 aqui,	 forças	 aparentemente	 opostas:	 ao	
passo	que	temos	cada	vez	mais	acadêmicos	expon­
do	seus	pontos	de	vista	a	respeito	da	condição	atual	
do	mundo,	os	grupos	sociais	que	de	fato	são	silenci­
ados	 não	 se	 pronunciam	 verdadeiramente:	 são	
mediados	e	até	mesmo	estereotipados	sob	o	olhar	
do	pesquisador.

Desta	forma,	é	fundamental	entender	quem	
são	estes	representantes.	Quem	são	estes	que	falam	
(ou	falaram)	pela	maioria?	No	século	XIX,	a	noção	
de	 unidade	 do	 Estado­Nação	 foi	 uma	 imposição	
polıt́ica,	social	e	espacial	praticada	no	mundo	todo.	
Até	hoje,	existem	“guerras	culturais”	(MITCHELL,	
2000)	a	respeito	do	que	é	“autenticamente	nacio­
nal”.	 Ao	 nosso	 entender,	 se	 a	 música	 participou	
deste	processo,	ela	é,	embora	não	apresente	seus	
conceitos	fechados	e	delineados	na	forma	do	saber	
cientıf́ico,	um	termômetro	social	bastante	relevan­
te	 que	 pode	 revelar	 diferentes	 visões	 de	mundo.	
Quanto	maior	a	contextualização	de	sua	obra,	mais	
detalhes	“extra­artıśticos”	podem	ser	investigados.

O	 segundo	 objetivo	 seria	 romper	 com	 a	
“tecnocracia”	 imbutida	neste	processo	de	criação	
de	teorias	a	respeito	da	realidade.	Sob	o	pretexto	de	
fornecer	uma	visão	acadêmica	e	pensada	da	reali­
dade,	muitos	 grupos	que	 são	 estudados	por	 esta	
elite	intelectual	são	silenciados	pelo	discurso	cien­
tıf́ico.

Por	 fim,	 o	 terceiro	 objetivo	 consiste	 em	
buscar	a	multiplicidade	e	a	afirmação	da	vida	fora	
destas	 teorizações	 e	 fora	 desta	 falsa	 democracia	
através	de	uma	aproximação	com	o	mundo	concre­
to	e	com	a	realidade	do	objeto	estudado.	E� 	preciso,	
segundo	o	autor,	criar	mecanismos	de	experimen­
tação	do	mundo	sem	que	haja	tamanha	estranheza	
contra	ele.	Um	desses	mecanismos	seria	uma	maior	
valorização	da	expressão	e	da	experiência,	que,	por	
acaso,	são	caracterıśticas	intrıńsecas	da	música:	a	
expressão	do	“inefável”	e	a	experimentação	através	
da	audição	consciente	e	presente.

Uma	caracterıśtica	da	NRT	que	possui	um	
potencial	 de	 ser	bem­sucedida	na	 abordagem	da	
música	 é	a	de	retirar	o	pesquisador	de	seu	usual	
papel	 de	 extrair	 conteúdo	 do	 mundo	 (THRIFT,	
2007,	p.	5).	Para	isto,	seria	necessário	ouvir	e	perce­
ber	o	efeito	que	a	música	exerce	nas	pessoas,	tanto	
quanto	indivıd́uos	como	em	grupos.
E� 	 importante	ressaltar	que,	embora	o	nome	non-
representational	indique	este	antagonismo	com	as	
abordagens	de	teorias	representacionais	em	geo­
grafia,	a	intenção	não	é	excluir	as	representações	
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das	análises;	ao	invés	disto,	é	necessário	incorporá­
las	ao	trabalho	para	que	se	possa,	justamente,	rom­
per	com	esta	visão	estática	e	evidenciar	que	a	práti­
ca	e	a	vivência	são	igualmente	reveladoras,	mesmo	
sendo	formas	de	aquisição	de	conhecimento	total­
mente	voláteis.

Cabe	mencionar,	também,	que	a	NRT	busca	
superar	um	grande	obstáculo	epistemológico	pre­
sente	não	só	na	geografia,	mas	em	todas	as	presen­
ças	 sociais.	 Trata­se	 do	 dualismo	 cartesiano	 que	
separa	o	idealismo	do	realismo.	Esta	proposta	vai	
de	encontro	com	a	nossa	proposta	de	entender	a	
música	não	só	como	um	objeto	artıśtico	de	combi­
nações	sonoras,	mas	também	como	uma	fonte	genu­
ıńa	de	saber	e	de	objeto	de	pesquisa	cientıf́ica.	

Resta­nos,	portanto,	continuar	a	pesquisar	
diversas	 maneiras	 de	 investigar	 a	 música.	 Seja	
como	fenômeno	social,	seja	como	objeto,	é	impor­
tante	 relembrar	 as	 palavras	 de	 Smith	 (1997,	 p.	
524):	que	a	música	é	um	elemento	de	transgressão	
(e,	no	caso	do	Nacionalismo,	alienação	ideológica),	
capaz	de	revelar	aspectos	e	tensões	espaciais	que	
muitas	vezes	não	são	revelados	no	discurso	linguıś­
tico	ou	visual	e	que,	principalmente,	ela	possui	e	
constrói	significados	–	muitos	deles	ligados	às	suti­
lezas	 da	 existência	 (o	 que,	 justamente,	 busca­se	
apreender	na	NRT)	–		dentro	de	seu	contexto	sócio­
espacial.	Por	este	motivo,	a	geografia	deve	superar	
seu	paradigma	do	visual	e	se	 inserir	nos	“novos”	
mundos	que	a	música	tem	o	potencial	de	criar.
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Music	geography	and	space	politics:	Antonin	Dvořák's	Symphony	n.	9	and	the	American	
Nationalism

Abstract:	This	work	aims	to	bring	up	new	approaches	in	cultural	and	music	geography	throughout	the	
establishment	of	connections	between	19th	century	Romantic	Music	and	the	rise	of	Nation­States.	In	
order	to	do	so,	we	have	made	a	case	study	on	Antonin	Dvořák's	Symphony	n.	09.	A	brief	discussion	on	
the	formation	of	American	Nationalism	was	made,	as	well	as	a	preliminary	analysis	of	the	impact	of	this	
musical	work	on	the	USA's	musical	identity.	We	have	reached	the	conclusion	that	the	symphony	had	an	
important	and	impacting	role	on	the	imaginary	of	Americans.	Nonetheless,	the	theoretical	problem	
concerning	the	studies	on	Music	within	Geography	shows	that	non­representative	theories	(NRTs)	help	
to	better	understand	the	geographical	shapes	of	music	 instead	of	a	regional,	 traditional	materalist	
method	or	socal	representation	theories.
Keywords:	American	Nationalism.	Antonin	Dvořák.	Symphony	“From	the	New	World”.	Music	Geography.

Geografía	 de	 la	 música	 y	 el	 espacio	 político:	 la	 9ª	 Sinfonía	 de	 Antonin	 Dvořák	 y	 el	
nacionalismo	de	los	EE.UU.

Resumen:	Este	artículo	ensaya	traer	nuevos	abordajes	em	geografía	cultural	e	de	la	música	a	través	del	
establecimiento	de	relaciones	entre	la	Música	Romántica	Europeia	del	siglo	XIX	y	la	formación	de	lso	
Estados­nación.	Para	el	estudio	de	caso	fue	elegida	la	Nona	Sinfonía	de	Antonin	Dvořak,	llamada	“From	
the	 Nwe	 World”.	 A	 partir	 de	 una	 breve	 discusión	 del	 proceso	 de	 formación	 del	 nacionalismo	
estadunidense,	se	analisó	preliminarmente	el	impacto	de	esa	obra	en	la	formación	de	una	identidade	
musical	norteamericana.	Se	concluye	que,	en	el	projeyecto	nacional	de	los	Estados	Unidos	la	sinfonía	
possuye	un	papel	relevante	y	repercute	de	forma	impactante	en	el	imaginário	norteamericano.	En	este	
sentido,	el	problema	teórico	del	estudio	de	la	música,	en	el	ámbito	de	la	geografía	cultural,	muestra	que	
las	 teorías	 no­representacionales	 (NRTs)	 ayudan	 compreender	 mejor	 las	 formas	 geográficas	 que	
abordajes	del	materialismo	regionalista	tradicional	o	de	las	teorías	de	representaciones	sociales.
Palabras-clave:	Nacionalismo.	Antonin	Dvořak.	Sinfonía	“Del	nuevo	mundo”.	Geografía	de	la	Música.
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