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RESUMO

Este estudo tem como objetivo principal apresentar Heitor Villa Lobos, (1887-1959)
educador na histdria da Educa¢édo Musical através do seu projeto conhecido como
Canto Orfednico nos anos trinta e quarenta, tem por objetivo secundario defender
e contribuir para a retomada da musica de maneira pratica e encantadora no chao
da escola, mostrando a sua importancia no desenvolvimento da crianca e do
adolescente. N&o ha pretenséo de recomendar o uso ideoldgico e politico do Canto
Orfebnico no sistema educacional atual e nem de analisar o periodo do Estado
Novo, h&a questbes que fomentam a dificuldade: as ambiguidades da politica do
periodo e o debate sobre o carater fascista do governo, mas de fornecer subsidios
para que se possa discernir de forma critica a funcao exercida pelo compositor na
presenca e modelos educativos da musica na Educacdo Musical brasileira, pois
acreditava-se no carater socializador da muasica e que a pratica escolar contribuiria
para a construgcdo de um ambiente de solidariedade e de consciéncia coletiva.
Dessa forma, apresentamos Villa-Lobos como o marco das transformagdes no
cenario artistico musical. Foram realizadas pesquisas bibliograficas, com a
utilizacao de livros, teses, dissertacdes, artigos, Leis e documentos oficiais. Sao
abordados os precedentes do movimento do Canto Orfednico e os influenciadores
de Villa-Lobos na preparacéo de sua obra pedagdgica. O projeto incluia mudancas
gue também abrangeram programas e métodos para a educacédo artistica e, em
especial, instituicdes de ensino de musica que envolveram propostas de artistas e
educadores para a sua reestruturacdo, seguindo um modelo de valorizacado do
ensino de um repertério nacional e de formagéo de instrumentistas diversos, em
contrapartida ao ja tradicional virtuose do piano. Pergunta-se: em que medida este
projeto influenciou ou pode influenciar os métodos e projetos de Educacdo Musical
contemporanea? Trata-se de, por meio desta dissertacdo, mostrar a importancia de
Heitor Villa-Lobos como educador musical e de como a musica foi e é significativa
na educagcdo formal. Defendo na dissertacdo que o Canto Orfednico foi
implementado e consolidado por Villa-Lobos apoiado por intelectuais, politicos e

por educadores musicais.

Palavras-chave: Heitor Villa-Lobos, Canto Orfednico, Educagéo Musical, Musica.



ABSTRACT

The main objective of this study is to discuss Heitor Villa-Lobos (1887-1959), an
educator in the history of Music Education through his project known as Canto
Orfebnico in the thirties and forties. The secondary objective of this project is to
defend and contribute to the resumption of music in schools in a practical and
charming way. It is not intended to recommend the ideological and political use of
Canto Orfednico in the current educational system, but to provide information and
subsidies so that one can critically discern the role played by the composer in the
presence and educational models of music in Brazilian Music Education. As
believed in the socializing character of music and that school practice would
contribute to building an environment of solidarity and collective awareness.
Bringing Villa-Lobos as the main landmark of a creative and authentic time. During
social isolation, due to the COVID 19 Pandemic, a bibliographical research was
carried out, using books, theses, dissertations, articles, laws and official documents.
The precedents of the Canto Orfednico movement and the influencers of Villa-Lobos
in the preparation of his pedagogical work are discussed. The project included
changes that also encompassed programs and methods for artistic education and,
in particular, music teaching institutions that involved proposals from artists and
educators for their restructuring, following a model of valuing the teaching of a
national repertoire and training of different instrumentalists, in contrast to the already
traditional piano virtuoso. The question is: to what extent has this project influenced
or can it influence contemporary music education methods and projects? It is about,
through this dissertation, showing the importance of Heitor Villa-Lobos as a music
educator and how music was and is significant in formal education. In my thesis, |
defend that Orpheonic Singing was implemented and consolidated by Villa-Lobos,

supported by intellectuals, politicians and music educators.

Keywords: Heitor Villa-Lobos, Orpheonic Singing, Music Education, Music
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INTRODUCAO

Em alguns momentos em nossas vidas, sentimos que encontramos um
propoésito que pode nos transformar em pessoas e profissionais melhores ou, pelo
menos, deixar-nos identificar a necessidade de avancar nesta direcdo. A
colaboracdo € uma caracteristica mais proeminente em comparagcao a outros
tempos. Até a estagnacgao parece fazer parte de um processo construtivo, mas na
verdade trouxe um mal-estar muito Gtil que nos levou a seguir em frente. A
necessidade de evolucdo nos estudos académicos e na vida € um recomecar a
todo momento.

Do processo seletivo até a finalizagdo do curso € como um vortice de
ponderacdes, objetos e objetivos que se mostram cativantes e que vao se
afunilando até chegar ao ideal alcancavel em tempo habil do curso e, em alguns
casos, existindo até uma troca de proposta para se adequar ao tempo,
necessidades e, até mesmo, a algo alcancavel em meio a um turbilhdo de
sentimentos potencializado pelo evento pandémico no inicio de 2020.

Faz-se relevante, nesta introducao, tracar minha trajetéria académica desde
as séries iniciais. Iniciei minhas atividades escolares em escola publica em todo o
meu percurso escolar até chegar a universidade. Sou filho de masico amador, meu
pai foi trombonista e regente de coro e incentivador da arte musical.

Com uma vida bastante atuante como musico, saxofonista e regente de coro
jovem, a musica faz parte em todos os momentos da minha vida. Depois de
consolidada a leitura e a escrita da masica, entrei no ensino formal para solidificar
e ampliar o esteio no ambito musical e paralelamente graduacdo em pedagogia na
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

Na trajetoria profissional lecionei aulas de musica no Estado de Sdo Paulo
nos municipios de Pacaembu e Buri com a incumbéncia de formar musicos para
integrar a banda de musica municipal infanto-juvenil e jovem. Ao retornar para o
Rio de Janeiro, recebi a oportunidade de coordenar e lecionar musicalizagao infantil

na Escola Municipal de Musica da cidade de S&o Joado de Meriti.
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Foi desenvolvido um trabalho de vivéncia musical através de flauta doce e
canto coral com criancas na faixa de sete a quatorze anos de idade que
frequentavam a escola regular durante o periodo vespertino ou matutino.

No ano de 2014, comegamos a desenvolver o projeto “Orquestra da Vida”
na Associacdo Vida no Crescimento e na Solidariedade (AVICRES). O trabalho em
“Orquestra da Vida” busca a formagao e democratizagdo da musica instrumental e
vocal aos alunos em situagcdo de vulnerabilidade social e comunidade,
proporcionando 0 acesso gratuito e oferecendo instrumentos musicais para 0s
estudos aqueles que ndo possuem condicbes econdmicas para aquisicdo. O
Projeto parte do principio de que o ensino da musica € importante e integra o
processo educacional, social e profissional.

O grande desafio é a permanéncia deste aluno por mais tempo na orquestra,
pois temos consciéncia do que € idealizado e da realidade. Criancas, adolescentes
e jovens abandonam as aulas de musica precocemente ou adiam 0s seus sonhos
para complementar a renda familiar, por varias razdes, sendo a hipossuficiéncia
financeira a principal delas, ancorada no discurso, e na realidade que se apresenta,
sobreviver de musica é um desafio. Para essas familias, a vida se torna uma luta
diaria pela sobrevivéncia, e os adolescentes e jovens séo direcionados a assumir
responsabilidade, ajudando em casa para que 0s pais possam trabalhar, ou indo
eles mesmos trabalhar para ajudar no sustento da familia.

O projeto busca a possibilidade de reintegracéo social a partir da valorizacao
do individuo de modo a resgatar a cidadania e recuperando a autoestima, pois
muitos adolescentes e jovens carregam consigo uma histéria de vida marcada pela
violéncia, desrespeito e vulnerabilidade social.

O projeto de musica tem como pressuposto a educacao integral, onde a
concepcao de ensino esta calcada na conviccdo de que a personalidade global da
crianga deve ser valorizada. A educacéo integral ndo considera s6 os aspectos
cognitivos, mas 0s aspectos inerentes a natureza humana: fisicos, emocionais,
sociais, estéticos, criativos, intuitivos e espirituais.

No exercicio do magistério do Curso de Formacao de Professores no Ensino
Médio no CIEP Brizoldo 179 — Professor Claudio Gama e como Orientador

Pedagogico na Escola Municipal Antonio Guedes, é possivel perceber que

a musica esta no cotidiano dos alunos, entretanto, ausente no curriculo escolar. No
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desempenho do trabalho pedagogico e processo de ensino aprendizagem,
procuramos desenvolver, além dos conteudos curriculares, o canto coral, ja que o
foco esta na construcdo de ponte que permite a comunicag&o entre os alunos e a
musica. O trabalho de educacdo musical é fonte de enriguecimento e alegria
pessoal, despertando potencial dos alunos e ajudando-os a desenvolver as
habilidades sensoriais, emocionais e cognitivas.

O ingresso no mestrado proporcionou-me refletir sobre a experiéncia
realizada durante o curso técnico na Escola de Musica Villa-Lobos, na cidade do
Rio de Janeiro. O estudo formal em masica teve inicio nesta conceituada instituicao,
como técnico em regéncia vocal e instrumental.

Havia, neste periodo, uma inquietacdo no decorrer dos estudos na escola de
musica, porgue percebia que ndo havia disciplina que abordasse a histéria da
instituicdo e quem foi Villa-Lobos, a biografia e o porqué de a instituicdo receber o
nome do maestro, compositor conhecido mundialmente Heitor Villa-Lobos.

Coadunando com as reflexdes durante os estudos musicais e pedagoégicos
na graduacao, a minha atua¢ao na musicalizacéo e o ensino de musica de criancas,
adolescentes e jovens, percebendo o chado arido e frutifero que € o da escola,
direcionei-me a pesquisar sobre o tema. Deste modo, este estudo dara a ver o
projeto educacional de Canto e ensino de musica nas escolas apresentado pelo
professor e compositor modernista Heitor Villa-Lobos (1887-1959) No projeto,
foram ministradas aulas de canto orfebnico nas escolas publicas primarias e
secundarias na entéo capital, Rio de Janeiro.

Para apreciar a musica, ndo € preciso estar capacitado para executa-la.
Podemos ouvir masica, falar sobre musica, criar, manipular objetos sonoros com a
intencdo de conhecer o timbre, ou executar um instrumento musical individual ou
coletivamente. E uma atividade socializadora, que proporciona momentos de
interdisciplinaridade das areas do conhecimento e em diversos eventos: festas,
cerimoénias religiosas, espacos escolares, hospitais, entre outros. A musica esta no
dia a dia do individuo e pode proporcionar a expressdo de suas emocdes,

sentimentos e pensamento critico de acordo com a capacidade de assimilacdo que
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ele possui. Além disso, contribui nos aspectos cognitivo, afetivo, saude e social do
individuo.

Segundo Loureiro (2003 p. 34), o reconhecimento pelos gregos do valor
formativo da musica volta-se a preocupacao do fazer pedagogico da musica, deixa
de ser estritamente estético: “torna-se disciplina escolar, um objeto de mestria,
proporciona a medida dos valores éticos, torna-se uma “sabedoria”. A musica que
no grego € "mousiké", a “artes das musas”, uma combinacdo de poesia e danca,
aos poucos passou a abranger tudo relacionado ao desenvolvimento intelectual. A
educacado musical ndo se limita a aprender a tocar instrumentos, “mas estudar a
fundo todas as artes liberais, a escrita, a matematica, o desenho, a declamacéo, a
fisica e a geometria, saber num coro e tocar perfeitamente pelo menos um
instrumento” (id., ibid.).

Loureiro (2003) acrescenta que a invasao do Império Romano no mundo
grego, as emocoes e o sentimento de humanidade, nado fazem parte da formacéo
do soldado romano que sao educados para serem guerra e obediéncia. Entretanto,
aos poucos e sob a influéncia cultural helenista, a educagcdo musical em terras
romanas passa a ser percebida como “ciéncia”, como conhecimento cientifico, a
teoria sobreposta ao conhecimento préatico. A dicotomia entre uma educacédo
humanista e pragmatica, corporal e mental, trabalho material e o trabalho espiritual,
0 da competicao entre classes sociais e a utopia de uma classe social.

Concebe-se, portanto, aqui o Canto Orfebnico, em principio, como ato de
musicalizacdo, conforme Gainza (1988, p. 101) “fornar-se sensivel a musica, de
modo que, internamente, a pessoa reaja, mova-se com ela”. O Canto vocal
constitui um local de ensino-aprendizagem e diferentes relacdes: grupo de
aprendizagem musical, interacao, integracdo interpessoal, e incluséo social e que
exige do maestro e professor ndo somente habilidade e competéncia estética
musical. Inclui a gestdo de pessoas proporcionando motivacao, aprendizagem e a
interacdo social (FUCCI AMATO, 2007b). Percebendo o movimento na historia da
educacdo em algumas culturas, e 0 ensino da musica nas escolas definido por
principios, instrumentos e métodos especificos.

Nos ultimos anos, nas escolas, assiste-se a um processo de mudanca de
atitude: parte dos profissionais da educacdo ja reconhecem a importancia das

Artes, e da Arte Musical em especial, no desenvolvimento global das criancas, mais
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concretamente, no desenvolvimento das suas capacidades expressivas, ludicas,
fisicas, cognitivas e criativas. Entretanto, confrontados com o cotidiano docente,
nao estdo preparados para uma operacionalizacdo da forma mais adequada.
Algumas praticas sao rotuladas de “aula de musica”, mas ndo sdo muito diferentes
das praticas comuns e rotineiras de ensino. Ao vivenciar essas praticas e fazer
parte dessas rotinas, ndo s6 no curso de formacao de Professores, mas também
junto aos professores da Educacéao Infantil e do Ensino Fundamental na orientacéo
pedagdgica, desde entéo, levou-nos a formular os seguintes objetivos norteadores

do nosso estudo:

° A pratica do Canto Orfednico nas escolas brasileiras sob a tutela de
Villa-Lobos.

° O projeto de Villa-Lobos que ficou vinculado de forma negativa.

° O sentido e o significado da Musica na sociedade.

A partir destes objetivos, surgiram questdes fundamentais, como:

) Em que medida este projeto influenciou ou pode influenciar os
métodos e projetos de Educagéo Musical contemporanea?

) Por que ndo reconhecer a sua importante participacdo na educacao
musical nas escolas, em um momento histérico extremamente dificil
politicamente?

° A musica é feita de sons regulares?

O projeto de Villa-Lobos incluia mudancas que também abrangiam
programas e métodos para a educacdo artistica e, em especial, instituicdes de
ensino de musica que envolveram propostas de artistas e educadores para a sua
reestruturacdo, seguindo um modelo de valorizacdo do ensino de um repertdrio
nacional e de formacdo de instrumentistas diversos, em contrapartida ao ja
tradicional virtuose do piano. Trata-se de, por meio desta dissertacdo, mostrar a
importancia de Heitor Villa-Lobos como educador musical. Defendo na pesquisa
gue o Canto Orfednico foi implementado e consolidado por Villa-Lobos apoiado por
intelectuais, politicos e por educadores musicais.

Como ja enfatizado, nao ha pretensdo de recomendar o uso ideoldgico e

politico do Canto Orfednico no sistema educacional atual e nem de analisar o
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periodo do Estado Novo, que é uma tarefa ardua, ja que duas questdes fomentam
a dificuldade: as ambiguidades da politica do periodo e o debate sobre o carater
fascista do governo, mas de fornecer informacgdes e subsidios para que se possa
discernir de forma critica a funcao exercida pelo compositor na presenca e modelos
educativos da musica na Educacao Musical brasileira, pois acreditava-se no carater
socializador da musica e que a pratica escolar contribuiria para a construcao de um
ambiente de solidariedade e de consciéncia coletiva

O interesse pelo tema provém do meu envolvimento durante as discussdes
realizadas em diferentes componentes curriculares no decorrer dos semestres da
minha graduacdo como pedagogo. Como educador em formacéo, certo de que, ao
adentrar como pesquisador no ambiente de uma escola publica, favorece
oportunidade para compreender aquele espaco e os desafios que a prética
pedagogico-musical pode encontrar naquele contexto. Para a area da Educacao
Musical, espero que este estudo possa contribuir para melhor compreendermos os
desafios da inclusdo do ensino de musica na escola.

Entretanto, durante o isolamento social, devido a Pandemia de COVID 19,
com as unidades escolares fechadas e com as aulas sendo realizadas de modo
remoto (On line), ndo foi possivel a realizacao da pesquisa In loco. Deste modo, em
busca do sentido e o significado da educacdo musical no ensino levou-me a abordar
0 objeto através da confluéncia teérica, tomando como base, principalmente, a
producado dos pesquisadores envolvidos com a Associacéo Brasileira de Educacao
Musical (ABEM), Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica
(ANPPOM), livros, teses, dissertacdes, artigos, Leis e documentos oficiais.

Segundo Chartier (2010, p. 9), a pesquisa historica “[...] pode buscar
conhecimentos e ajudar a compreensédo critica das inovacbes do presente, as
quais, por sua vez, nos seduzem e nos inquietam”. No entanto, por este viés
interdisciplinar, ndo apresento e nem analiso as imagens das letras e musicas, pelo
destaque do contexto histérico, pretendo fazé-lo mais destacadamente, pelo
aspecto do desenvolvimento institucional e pedagogico do ensino da arte musical
e seu legado, embora perceba a relacdo de poder e objetivo disciplinador do
Governo de Getulio Vargas.

Grieco (2009, p. 82) afirma que Villa-Lobos, "com cinco meses a frente,

realizou apresentacdo em publico com um coro orfeénico com 13.000 integrantes,
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entre alunos e professores do curso Pedagogia da Musica e do Canto Orfebnico”.

((Ver foto | — Demonstracéo Orfebnica no Campo do Vasco da Gama com 30.000

escolares).
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Figura 1 - Concentracdo orfednica no estadio do Vasco da Gama em 07/07/1935, com 30.000
escolares. Disponivel em Fotografias — Pagina: 15 — Acervo digital — Museu Villa-Lobos
(museus.gov.br). Acesso em 10 de jul. de 2021.

Com apresentacdes imponentes e com a participacdo ativa de profissionais
da arte musical, professores e alunos do Canto Orfebnico e musicistas seduzem
mais e mais participantes “As concentracdes orfednicas cresceriam: 18.000 vozes
em 1932, 30.000 vozes (com mil musicos de banda) em 1935, espetaculo repetido
em 1937 e o recorde de 40.000 escolares em 1940.” (GRIECO, 2009)


https://museuvillalobos.acervos.museus.gov.br/fotografias/page/15/?view_mode=masonry&perpage=24&order=ASC&orderby=date&fetch_only_meta=&paged=1&fetch_only=thumbnail%2Ccreation_date%2Ctitle%2Cdescription
https://museuvillalobos.acervos.museus.gov.br/fotografias/page/15/?view_mode=masonry&perpage=24&order=ASC&orderby=date&fetch_only_meta=&paged=1&fetch_only=thumbnail%2Ccreation_date%2Ctitle%2Cdescription
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Fi,;,ura 2 -Concentracdo Orfelnica. Apresentacdo da obra “Danca da Terra”, bailado com coros, no
Estadio Vasco da Gama em 1940. Com a participacdo de 40.000 escolares. Disponivel em:
Fotografias — Pagina: 5 — Acervo digital — Museu Villa-Lobos (museus.gov.br). Acesso em 10 de jul.
de 2021.

O memorial descrito acima (ver figura 2) - Concentracdo Orfednica.
Apresentacdo da obra “Danca da Terra”), apresenta o quanto foi significativo e
marcante para 0s que vivenciaram esses momentos. O concerto musical, ao soar
0s primeiros acordes, as recordacdes e a viagem no tempo e espago comecam a
aflorar. O cantor, orquestra ou banda, ao interpretar a musica que marcou
momentos da vida de forma significativa, faz com que algo aconteca no ser humano
e no coletivo que a insensibilidade e a racionalidade buscam explicacdes para o
turbilhdo de sentimentos que o atordoa. E, quando o refrdo da melodia ecoa, é
acionado o gatilho de um complexo sistema de sinapse que disparam descargas
elétricas que ativam a memoaria evocativa, que o fazem viajar no tempo e espaco
pelas notas na pauta (Ver figura 3) — Partitura da obra “Amazonas”. Manuscrito
original de Villa-Lobos.), apesar da linearidade da pauta e a sonoridade que provém
de notas altas e baixas, horizontais e cruzando com a verticalidade harménica. Ha
uma exploséo de sentimentos, emocgoes, fato musical, socializacdo e construcao

de conhecimento subjetivo e coletivo.


https://museuvillalobos.acervos.museus.gov.br/fotografias/page/5/?view_mode=slideshow&perpage=24&order=ASC&orderby=date&fetch_only_meta=&paged=7&fetch_only=thumbnail%2Ccreation_date%2Ctitle%2Cdescription
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FIGURA 3: Partitura da obra “Amazonas”. Manuscrito original de Villa-Lobos. Disponivel em:
Destaques (museus.gov.br). Acesso em 10 de jul. de 2021.

Deste modo, o engajamento envolvendo grupos sociais conduz a reflexao.
A definicdo da musica é necessariamente uma construcao social, isto é,
dependente de como as pessoas de determinada cultura a definem em sua propria
linguagem.

O corpo deste trabalho esta organizado da seguinte forma: no primeiro
capitulo — Ensino de musica no Brasil: Entre ritornelo e pausa, propomos a refletir
sobre a trajetdria do ensino de musica no Brasil com o aporte teérico de uma

variedade de literatura que retratam desde as intervencdes dos jesuitas,


https://museuvillalobos.museus.gov.br/index.php/destaques
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destacando na nossa andlise, momentos e fatos significantes. A musica na
educacdo, pois a escola é um espaco importante para a socializacdo do
conhecimento, que deve ampliar o conhecimento musical do aluno, oportunizando
a convivéncia com diferentes géneros musicais, ampliando a cultura geral e
contribuindo para a formacao integral do ser. Entretanto, a musica pode ser
apresentada ndo apenas como experiéncia estética, mas também como facilitadora
da aprendizagem e propiciar a abertura de canais sensorios importantes. O sentido
de masica que geralmente é utilizado corresponde a uma construg¢éo historica do
mundo ocidental, que preconiza uma musica universal, superior e unica.

No segundo capitulo - A musica vocal: O Canto Orfebnico no Brasil,
abordamos sobre o Canto Orfednico e a sua efetivagcdo nas escolas brasileiras na
década de 1930 e 1940 promovendo a mudanca de paradigmas na educacao
musical. O Estado Novo incorporou esses ideais nacionalistas a sua filosofia de
governo, promovendo a disciplina através da educacéo e do servigco publico. Esta
ideologia permeia todo ambiente brasileiro e as politicas educacionais e artisticas
eram essenciais na difusdo dessa ideologia.

No terceiro capitulo, apresentaremos como ocorreu a constru¢cao musical de
Villa-Lobos da infancia, pratica musical até ao seu plano de educacdo musical. Que
ao fazer parte do cotidiano das escolas, apesar de seus grandes objetivos, e fazer
parte do governo de Getulio Vargas, o programa € compreendido por muitos, como
ideologica partidaria e criticam duramente o0s programas educacionais
estabelecidos pelo maestro. Apontando elementos importantes que podem
viabilizar, através de uma reflexdo mais profunda, um didlogo mais caloroso entre
os enunciados tedrico-metodoldgicos e uma real e significativa acdo pedagdgica
musical na atualidade, o crescente descompasso até o aniquilamento do ensino de
arte musical no brasileiro.

Na realizacao deste trabalho de pesquisa, foram apreciados um total de 150
artigos e dissertacdes publicados no periodo 2020 a 2022 muitas publicacdes foram
escolhidas com base em um conjunto especifico de critérios, considerando a
importancia da instituicdo e consideragao pela expressividade e especificidade. Os
temas mais enfatizados nos artigos: a muasica e educagédo, muasica vocal, teoria e
pratica em Educacdo Musical, curriculo para o ensino da musica na escola

fundamental, cultura e interdisciplinaridade, processos cognitivo-musicais, 0 ensino
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de Mdusica no Brasil. Foram examinados livios de pesquisadores da area da
Educacao Musical, e também de estudiosos que tratam da educacéo de modo mais
amplo, percebendo a sua importancia para o estudo em questdo e a realidade
educacional do pais.

Estudos detalhados revelam interesses focados e um interesse com
aspectos amplos e variados da Educacdo Musical, apresentando a preocupacao
entre pesquisa e transformacao social, 0 conhecimento cientifico e o saber escolar.

Nas consideracdes finais, retornamos as questdes da investigacdo e o que
foi possivel constatar, de acordo com os dados coletados e a analise realizada
sobre o projeto de canto orfednico, na forma como concebida por Villa-Lobos.
Algumas dificuldades foram encontradas no decorrer da pesquisa, pela propria
complexidade, enorme acervo de fontes disponiveis sobre o assunto e algumas
lacunas que nos apontou uma diversidade de percursos no decorrer da pesquisa.
Finaliza-se, pois, essa etapa apresentando respostas que foram possiveis de
serem discutidas e a possibilidade de conhecer o modo como a musica €
compreendida e construida no cotidiano. Acreditamos que 0 conjunto de
discussoes e reflexdes aqui propostas possam contribuir para uma ressignificacao

do trabalho musical na educacao.
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CAPITULO 1

ENSINO DE MUSICA NO BRASIL: ENTRE “RITORNELLO” E PAUSA

Utilizamos a palavra italiana “ritornello”, que na partitura musical indica
repeticdo. Ao trazer, mesmo que brevemente, a histéria da educacdo e,
principalmente, o ensino da Arte Musical, observam-se as repeti¢cdes e, em alguns
momentos, pausas nas diferentes concep¢fes e suas finalidades, quanto as
politicas e aos aspectos filosoficos, pedagdgicos e estéticos. Os principios
educacionais, pouco a pouco, em funcdo das pressdes sociais desejosas de
participar do bloco de poder, manipulam e sedimentam as propostas educativas,
transformando-a em artificio privado.

A musica na sociedade — Sons regulares e irregulares. A diferenca entre
musica e ruido nunca € absoluta, dito de outra forma, sons regulares e irregulares,
€ uma questdo de condicbes culturais, caracteristicas pessoais e identidade de
grupo. O que é aceito como musica por um grupo ou geracao pode ser ignorado ou
descartado por outro grupo ou geracao.

Em vez de considerar a degradacdo da estética causada pela industria
cultural, é melhor considerar uma substituicdo, porque a estética tornou-se
dindmica na vida cotidiana, o impulso criativo e o interesse estético seguiram por
outras formas de expressao fora da tradicdo. Deste modo, utilizamos Adorno (1983)
como movimento e ndo como método na analise tecnolégico e industrial.

A educacao formal no Brasil iniciou com a coloniza¢do pelos portugueses,
que trouxeram um padrao de educacao préprio para a Europa e que sobrepujaram
a cultura e a educacéao local. Fucci-Amato (2015), citando Bastos (2006), destaca
qgue o0s registros das expressdes musicais brasileiras dos indigenas foram
realizados apos a evangelizacdo. A carta enviada por Pero Vaz de Caminha para
Rei Dom Manuel, descreve o cenario: “apdés missa e sermao, com os portugueses

sentados ao chao, os indios, ‘levantam-se(...), tangeram corno ou buzinas 3e

3 A musica teve um papel marcante desde o primeiro contato com os indigenas. O principal instrumento
utilizado nesse primeiro contato foi a gaita, trazida pelos marinheiros portugueses. Segundo Tinhorao (2010),
a gaita era o instrumento portugués mais popular, muito utilizado nas dareas rurais lusitanas. Ela foi utilizada
como meio musical para a confraternizagdo entre indigenas e portugueses logo apds a sua chegada, com
dancas e musicas. Para Tinhordo (2010), essa rapida integragdo por meio da musica tinha uma explicacdo.
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comecgaram a saltar e dangar um pedago” (FUCCI-AMATO, 2015 p. 22). No inicio,
a missao jesuitica, no Brasil, era voltada para a catequizacao dos indios e o estudo
musical na educacdo destinava-se para o0 canto e execugcao de instrumentos
musicais europeus e as praticas musicais estavam ligadas as liturgias e as
celebracdes religiosas.

Em 1549, surge a primeira capital Salvador, de onde originou o sistema de
organizagdo politico-administrativa do Brasil pela Coroa Portuguesa e a politica
educacional que, empreendidas pelos Jesuitas entre 1549 e 1763, proporcionaram
o direcionamento para a implantacéo do Plano de Estudo da Companhia de Jesus
“‘Ratio Studiorum" catequizagdo dos indigenas e mamelucos. Com objetivo de
despertar o interesse e a motivacao dos alunos nos estudos, incluiram o canto em
grupo e, mais tarde, passou a fazer parte do curriculo a ser adotado em todos os
colégios.

A educacéo era percebida como uma formacao integral do aluno e ndo mera
transmisséo do conhecimento, e a musica foi utilizada pelos jesuitas com mdltiplos
objetivos:

“A musica, ou mais exatamente o canto mistico dos jesuitas
funcionava também como elemento de religido, isto €, de religacao,
de forgca ligadora, unanimizadora, defensiva e protetora dos
diversos individuos sociais que se juntavam sem lei nem rei no
ambiente imediatamente pds-cabralino: chefes profanos.
aventureiros voluntarios, criminosos deportados, padres e
selvagens escravos. O principal embate se dava naturalmente entre
as ambic6es do colono e a instintiva liberdade do indio, e era de
todo minuto a ameaga de socobro total da colonizagcdo. A musica
mistica dos Jesuitas veio entdo agir bem necessariamente e no
mais légico sentido social, e como elemento de religido, de
catequizacdo do indio e concomitantemente de arregimentacao.
(ANDRADE 1941, APUD MALAQUIAS, 2020, p.101)

Ao passar do tempo, os colégios foram expandindo-se pelo Brasil, a
Companhia de Jesus, com 0 ensino essencialmente humanistico. Centros de
irradiacdo social, econébmico e espiritual ministravam educacdo elementar para

populacdo indigena e branca em geral (salvo as mulheres), , ensinando a ler e a

Tanto a musica, ou os elementos musicais, dos nativos como a musica rural portuguesa tinham como
caracteristica comum a pratica na coletividade, ou seja, tratava-se da expressdao de uma manifestacdo popular
coletiva. Isso fez com que essa musica logo se transformasse em um "elo" entre as duas culturas.
(MALAQUIAS, 2020, p. 100)
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escrever e, aos homens da classe dominante brasileira, instrucdo de nivel médio.
Aos sacerdotes, exclusivamente, era oferecida uma educacao de nivel superior.

Para que a catequizacao fosse realizada, era necessario que os indigenas
aprendessem a lingua portuguesa para a leitura de trechos biblicos e o ensino da
pratica religiosa catolica. Os jesuitas em seu projeto pedagdgico incorporam as
praticas europeias musicais para a colénia com a finalidade de atingir os objetivos
tracados, que através de cancgbes e hinos religiosos traduzidos para o Tupi e a
musicalizacao para aculturar indios e negros. (ALMEIDA, 1942).

Terra (2000), Skalski (2010) e Wittman (2011) destacam a utilizacdo da
masica instrumental e o canto, que foram usados pelos jesuitas, como forma de
comunicagdo, aprendizagem da linguagem e aculturagdo. Através do canto “o
padre Nuno Gabriel compds céanticos contra todos os vicios dos indios,
nomeadamente para ndo comer carne humana, para nao se pintar para nao matar”.
(TERRA, 2000, p.129).

Neste sentido, Wittmann (2011) sinaliza que a evangelizacdo dos indigenas
nao seria suficientemente eficaz somente com a utilizacao da linguagem verbal e
gue seria necessario a utilizacao de outra didatica. A musica foi um dos elementos
integrantes na evangelizacao e, para ensinar a comunicacdo verbal, utilizou-se o
método de alfabetizacéo fonico*.

A musica era parte constituinte dos rituais religiosos, fossem as
ceriménias indigenas, catolicas ou ja misturadas pelo contato. E
interessante notar também que, a0 mesmo tempo em que permitia
o aprendizado de outra lingua, a muasica nao ficou restrita a
tradugbes linguisticas. De fato, a sonoridade ultrapassava a
comunicacao verbal tanto na audicdo de instrumentos musicais
guanto no movimento das performances gestuais. Desta forma, a
musica tornou-se canal essencial da tradugdo cultural e religiosa
entre jesuitas e indios, perpassando toda a histéria das missdes na
América Portuguesa. (WITTMANN, 2011, p.152,153)

O coral Gregoriano magico instrumento de conversdo de que se
utilizou o jesuita José de Anchieta, aquela magnifica figura de
evangelizador. E com ele os jesuitas Aspicuelta Navarro e Manuel
de NObrega. Este dizia que: com a musica e a harmonia, atreve a
atrair para mim todos os indigenas da América. (SKALSKI, 2010,
p.24)

O padre José de Anchieta utilizou poesias, pecas de teatro e musica para

auxiliar na educacéo religiosa dos indigenas, além de escrever a primeira gramatica

4 Aprendizagem através da associacdo do som e palavras
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de tupi. De acordo com historiadores, a primeira apresentacao artistico- musical
aconteceu no peribolo da Igreja da Misericérdia, em Salvador, em 1553, com o
espetaculo de um drama sacro, com letra e musica do padre José de Anchieta,
intitulado Mistérios de Jesus. (JEANDOT, 1993).

O método pedagdgico utilizado pelos jesuitas funcionou durante 210 anos.
A catequizacdo, no entanto, comecou ir de encontro aos interesses dos
conquistadores portugueses. Com o tempo, muitas missdes prosperaram e
acabaram virando uma ameaca a centralizacao de poder pretendida pela Coroa, e
os indios reunidos nesses aldeamentos ndo eram escravizados, como geralmente
ocorria em outros lugares. Eles viviam do cultivo da terra, se valendo de técnicas
agricolas ensinadas pelos religiosos. Resultado: em 1759, os jesuitas foram
expulsos do Brasil, acusados de controlar um "Estado dentro do Estado” e de
insuflar os guaranis contra o0 dominio portugués, quando uma nova ruptura marca
a Historia da Educacao no Brasil: a expulsdo dos jesuitas pelo ministro Sebastido
José de Carvalho Melo, o Marqués de Pombal, que procurando reformar a
educacdo portuguesa expulsa os jesuitas e o Estado assume a centralidade do
processo educacional.

Segundo Seco (2006), o entdo rei de Portugal, D. José |, nomeou o Marqués
de Pombal, que caminha no sentido de recuperar a economia estagnada e,
mediante a concentracdo do poder real de modernizar a cultura portuguesa,
promove mudancas com as colonias na tentativa de transformacdes através das
Reformas Pombalina. As reformas buscam transformar Portugal num empario
capitalista, a exemplo da Inglaterra, além de transformar sua maior colénia no
Brasil, inserindo as novas mudancas almejadas em Portugal. E na busca da
industrializacdo de Portugal, comecou a cobrar altos impostos sobre os produtos
provenientes de outros paises, criou companhia de vinho e monopolizou a
comercializacdo de vinho em Portugal, estimulou o desenvolvimento agricola e a
construgéo naval. No Brasil colonia, mudou a cobranca de imposto do quinto para
avenca, estruturou a exploracao das riquezas de modo aumentar, mudou a capital
de Salvador para o Rio de Janeiro, de onde partiam 0s navios com as riquezas.
Estatizou as capitanias hereditarias comprando as que ainda pertenciam a
particulares e fundou companhias de financiamento para a producdo e

comercializacdo de acucar, café e algodédo. Essas acdes objetivam alcancar o
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status que Portugal possuia nos séculos XV e XVI, de uma das principais na¢cées
de economia mercantilista.

Com a chegada de Dom Joéo VI e a instalacdo da corte no Rio de Janeiro,
houve a reestruturacdo na Capela Real realizada pelo padre José Mauricio Nunes
Garcia (1767-1830), que era eximio musicista, compositor e educador musical.
Através do seu curso de musica, musicalizou Dom Pedro | e Francisco Manoel da
Silva, que foi o autor da melodia do Hino Nacional Brasileiro. O curso de musica
do Padre José Mauricio foi a baliza inicial do que seria o Conservatoério do Rio de
Janeiro e o processo de profissionalizacdo dos musicistas no Brasil.

Quando Dom Joéo VI voltou a Portugal em 1821, a educacdo musical tornou-
se precéria. Por um lado, as mudancas nas técnicas de execucdo devem-se ao
profundo interesse do Rei pela musica e ao seu impulso para reviver e melhorar a
qualidade da musica. Por outro lado, a descontinuacdo das modalidades de ensino
e a falta de estabilidade na instrugcdo musical levaram a deterioracdo das
habilidades musicais e a perda do conhecimento musical. A igreja deixa de ter
exclusividade com a musica erudita e as audicées que havia no espaco sacro sao
transferidos para novas instalacées, os teatros. (FUCCI-AMATO, 2015).

Na é&rea do ensino da mdsica, a aula ocorria através de iniciativas
particulares, promovendo a educacdo musical elitista europeia, muitas vezes,
trazendo professores e artistas do exterior. No ano de 1838, o Colégio Pedro II,
visando formar a elite dominante e percebendo a necessidade de formar as classes
dominantes em publico ouvinte, inicia a aula de musica vocal como disciplina com
duracéo de oito anos. Em 1847, surge a primeira lei que estabelece o curriculo para
formacdo musical: principios basicos de solfejo, voz, instrumentos de corda
friccionadas, instrumentos de sopro e harmonia. “Em 17 de setembro de 1851, Dom
Pedro Il aprova a lei 630 estabelecendo o conteddo do ensino de musica nas
escolas primérias e secundarias." (ALVARES, 1999, p. 6). E com a Proclamacéo
da Republica, em 15 de novembro de 1889, através do decreto federal n.981 de 28
de novembro de 1890, tornou-se obrigatoria a formacao especializada do professor
de musica e, assim, comeca-se a delinear a profissdo. Entretanto, as expectativas
de desenvolvimento e fortalecimento ndo corresponderam a realidade. As musicas
nativas indigenas e africanas nao faziam parte do ensino formal e permaneceram

no cultivo popular e na educagéo musical informal.
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Fucci-Amato afirma que:

Um antagonismo permaneceu como marca do Brasil desde o inicio
da Coldnia até meados da Republica no século XX: a dicotomia
entre, de um lado, a muisica de origem e cultivo popular e a
educacao musical informal, notadamente nas camadas populares -
nas quais as culturas amerindia e negra podiam penetrar e se
difundir, e, de outro, a musica erudita e a educagéo musical formal
para 0s mais abastados, estas praticadas e transmitidas pela Igreja
Catdlica, no ensino particular em domicilio e, depois, nos
conservatorios. Uma unido dos mundos apenas foi consertada, a
seu modo, pelo projeto de Villa-Lobos, ao findar da década de 1930.
(FUNCCI-AMATO, 2015, p. 24)

Historicamente, a musica classica configurou-se como elitista e, como tal,
como um padrdo (educacional) a ser cumprido ou mesmo reverenciado, é ao
mesmo tempo um ideal inacessivel.

Com a instauragéo da republica, os ideais da elite fazem do pais um lugar a
ter uma identidade combinada com o Ocidente na tradicdo e civilizagéo,
inicialmente necessario para criar condicdes para a anuéncia universal. Em outras
palavras, o estabelecimento de uma republica requer o estabelecimento de
instituicdes para legitimar esse novo sistema entre as massas, a educagao € vista
como a principal forma como essa conexao é feita e os valores sdo comunicados
de acordo com o Velho Mundo.

Fucci-Amato (2015) assevera que no curriculo® havia um nimero acentuado

de disciplina, mas o ensino da musica fazia parte do curriculo nos diferentes niveis

> Decreto n. 981, de novembro de 1890 (Regulamento da Instrugio Primaria e Secundaria do Distrito
Federal) 2. Para o ensino de 1 grau, previa as matérias (artigo 34): 1) "Leitura e escrita"; 2) "Ensino
pratico da lingua portuguesa”; 3) "Contar e calcular. Aritmética pratica até regra de trés, mediante o
emprego, primeiro dos processos espontaneos, e depois dos processos sistematicos"; 4) "Sistema
métrico precedido do estudo da geometria pratica (tachymetria)"; 5) "Elementos de geografia e
histéria, especialmente do Brasil"; 6) "Licdes de cousas e nog¢des concretas de ciéncias fisicas e
historia natural”; 7) "Instrui-lo moral e civica"; 8) "Desenho"; 9) "Elementos de musica", 10) "Ginéastica
e exercicios militares"; 11) "Trabalhos manuais (para os meninos)"; 12) "Trabalhos de agulha (para
as meninas)"; 13) "Nog¢06es praticas de agronomia”. Previa ainda o artigo 3°, §10: "Este ensino sera
repartido em trés cursos: o elementar (para alunos de 7 a 9 anos), o médio (paraosde 9all)eo
superior (para os de 11 a 13), sendo gradualmente feito em cada curso o estudo de todas as
matérias". E o § 2° prescrevia que: "Em todos 0s cursos sera constantemente empregado o método
intuitivo, servindo o livro de simples auxiliar, e de acordo com programas minuciosamente
especificados".

3. Para 0 2° grau, previa o artigo 4: "O ensino das escolas primérias do 2° grao, que abrange trés
classes, compreende: [1] Caligrafia; [2] portugués. [3] Elementos de lingua francesa; [4] Aritmética
(estudo complementar). Algebra elementar Geometria e trigonometria; [5] Geografia e historia,
particularmente do Brasil; [6] Elementos de ciéncias fisicas e histéria natural apliciveis as industrias,
a agricultura e a higiene, [7] Nocdes de direito patrio e de economia politica, [8] Desenho de ornato,
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escolares com saber especifico e concebido como importante condutor na

formacdo cultural da sociedade.

O gue se destaca importante para a presente se € o curriculo que
abrigava um rol imenso de disciplinas: 1) leitura; 2) escrita e
caligrafia; 3) moral pratica; 4) educacao civica; 5) geografia geral;
6) cosmografia;7) geografia do Brasil, 8) nocdes de fisica; 9)
guimica e histoéria natural (higiene); 10) histéria do Brasil e leitura
sobre a vida de grandes homens: 11) leitura de muasica e canto; 12)
exercicios ginasticos e militares; e 13) trabalhos manuais
apropriados a idade e sexo. (FUCCI-AMATO 2015, p. 33)

Embora a musica estivesse presente na escola publica, ela era utilizada
como atividade recreativa e para preencher intervalos das demais disciplinas, ou
quando utilizado com o conteudo especifico, as didaticas eram as mesmas que
usadas em conservatorios para formacéo de profissionais em musica. Em critica,
ele diz que provavelmente, a “Educag¢ao Musical Brasileira” deste periodo estivesse
seguindo modelos europeus que utilizavam a metodologia orfednica, ele cita
Verissimo de Souza:

Sou pelo ensino da musica em as escolas primarias, ndo pelo
ensino completo da arte, e menos ainda pelos péssimos
compéndios que conheco, em que ja na 22 licdo se ensinam 0s
modos maior e menor, quando um aprendiz nem faz ideias do que
é um fa sustenido [ou entdo] ensinada de modo recreativo nos
intervalos de outras licbes, ndo s6 é de mui facil aprendizagem

como também é atraente. [...] Os canticos, principalmente marciais,
devem ser usados frequentemente, como exercicios estéticos e

de paisagem, figurado e topografico, [9] MUsica; [10] Ginastica e exercicios militares; [11] Trabalhos
manuais (para os meninos) e [12] Trabalhos de agulha (para as meninas). (...) Paragrafo Gnico. A
instrucdo moral e civica ndo terd curso distinto, mas ocupara constantemente e no mais alto giro a
atencao dos professores".

4. No que respeita a instrugdo secundaria, previa o artigo 26: "O curso integral de estudos do Ginasio
Nacional sera de sete anos, constando das seguintes disciplinas [1] Portugués, [2] Latim: [3] Grego;
[4] Francés, [5] Inglés, [6] Alemdo, [7] Matematica, [8] Astronomia; [9] Fisica; [10] Quimica; [11]
Histdria natural; [12] Biologia, [13] Sociologia e moral; [14] Geografia, [15] Historia universal, [16]
Histéria do Brasil. [17] Literatura nacional; [18] Desenho, [19] Ginastica, evolu¢des militares e
esgrima, [20] Musica".

5. Quanto a Escola Normal, rezava o artigo 12: "O Governo mantera na Capital Federal uma ou mais
escolas normais, conforme as necessidades do ensino, e a cada uma delas seri anexa uma escola
primaria modelo. () Paragrafo Unico. O curso da Escola Normal compreende as seguintes
disciplinas: [1] Portugués, no¢des de literatura nacional e elementos de lingua latina; [2] Francés,
[3] Geografia e histéria, particularmente do Brasil, [4] Matematica elementar. [5] Mecanica e
astronomia, [6] Fisica e Quimica. [7] Biologia. [8] Sociologia e moral. [9] No¢des de agronomia, [10]
Desenho, [11] Musica, [12] Ginastica. [13] Caligrafia, [14]) Trabalhos manuais (para homens). [15]
Trabalhos de agulha (para senhoras)". (Fucci-Amato 2015, p.31)
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como incitamento ao civismo. (SOUZA. 1910, p.37 apud MONTI,
2009, p.27)

A partir da introdugéo das ideias da Escola Nova, denominado de
“‘entusiasmo pela educagdo” e em seguida o “otimismo pedagogico”, ocorreram
transformacdes na educacdo escolar no periodo da Primeira Republica. Fucci-
Amato (2015) esclarece que “o primeiro € caracterizado pela alteracdo de alguns
aspectos do processo educativo e pelo esfor¢co de difundir a escola existente, o
segundo representa a introdugdo de um novo modelo educacional.” (FUCCI-
AMATO. 2015, p. 34) Esses valores, que se acreditam capazes de revigorar o
Brasil, transformar a percepcédo, caracterizado pelo atraso e ignorancia da
sociedade brasileira, contardo com fundamentos Positivistas e influenciaréo a
natureza dos principios educacionais brasileiros em varios aspectos. Nesse
sentido, vale a pena considerar que a questdo da educacdo da modernidade no
Brasil diz respeito, antes de tudo, a cultura daquele periodo.

Entre outras tendéncias pedagdgicas %e pensamento educacional existente,
prevaleceu a do ministro Capanema. A implementacdo de um sistema nacional de
educacdo que por decreto fixou dois eixos condutores: organizacdo, difusédo e
elevacdo da qualidade do ensino, normal e do ensino profissional; e a organizacao,
em todo o pais, da Juventude Brasileira. Capanema defendia “educar para a patria”.
A musica fez-se presente nessa empreitada educativa a partir da proposta de Villa-
Lobos 1930, e em 1942, com a reforma do ensino secundario, outras propostas de
ensino de musica foram apreciadas pelo ministro Capanema. Uma das propostas
foi apresentada pelo escritor e critico musical Mario de Andrade entre 1938 e 1939,
que tinha o objetivo de estudar o folclore musical brasileiro (estudos e divulgacao
das musicas folcléricas), promover a musica como parte da cultura civica (criar
coral a capela e coral acompanhado por instrumentos musicais populares) e
fomentar a musica erudita nacional. O projeto selecionado foi o canto orfebnico,
que foi redigido em 1939, refeito em 1941, que delineou a criagcdo do Departamento
Nacional de Musica e Teatro, Conservatorio de Canto Orfednico e a Escola

Nacional de Musica da Universidade do Brasil.

% No capitulo 2, abordaremos mais detidamente sobre as tendéncias pedagdgicas e pensamentos
educacionais.
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1.1 Villa-Lobos: A Musica na Educacéao

Na implantacdo do seu projeto de musica na educacdo, Villa-Lobos
percebeu a necessidade do fortalecimento da formacé&o de professores em direcao
a formacéo especifica de educadores(as) musicais. Foram criados quatros cursos
de professores e, paralelamente a eles, outras atividades musicais: o Orfedo
professor, participacdo no Congresso de Educacao Musical em Praga, publicacdo
do primeiro volume do “Guia Pratico” e uma colecao de material didatico para serem
implementados nas aulas de musica nas escolas. Na dire¢do da SEMA, Villa-Lobos
habilitou dois mil e setecentos e setenta e dois (2.772) professores. E, no ano de
1942, foi criado o Conservatorio Nacional de Canto Orfebnico (CNCC), com a
finalidade de formar professores especialistas para atuacdo nas escolas, que
passaram a oferecer vinte cursos de formagéo para educadores. (AGUIAR, 2019).

Segundo Aguiar (2019, p. 141):

A formacao de professores passou a ser prioridade para o projeto
de Villa-Lobos, pois os educadores eram necessarios como
multiplicadores de acdes educativas que abrangiam atividades
musicais em muitas diregcbes. As acbes conferiam estruturas
organizadas de inser¢cdo musical em muitos espacos publicos, para
gue a musica ganhasse importancia social e educacional.

Deste modo, ele promoveu o Decreto-Lei n° 9494, de 22 de julho de 1946,
gue especificava as atribuicoes:

DO TITULO Ill - DOS PROGRAMAS DAS DISCIPLINAS E DA CONCLUSAO DE
CURSOS. CAPITULO | — DOS PROGRAMAS. Art.11

Organizar-se-d4o0 os programas das disciplinas ministradas nos
Conservatérios de Canto Orfebnico obedecendo as seguintes
normas gerais: 1. Didatica do Canto Orfebnico, que se destina a
fazer a apuragdo de todos os conhecimentos adquiridos no
curriculo geral do Conservatorio, concentrando-se na metodologia
do ensino geral do Canto Orfebnico. 2. Fisiologia da Voz, que
ministrara o conhecimento das principais funcées relativas a voz e
a tudo aquilo que se refere a boa conservacdo da mesma. 3.
Polifonia Geral, que promoverd o exercicio da capacidade de
melhor percepgédo dos sons simultdneos nas vozes, procurando
desenvolver, por processos simples e diretos, o sentido de criacdo
no terreno polifénico. 4. Prosdédia Musical, que orientard os alunos
no que se refere ao perfeito dominio da linguagem cantada,
habilitando-os a conjugar letra e melodia. 5. Organologia e
Organografia, que ensinard a nomenclatura instrumental, sua
origem, natureza, e finalidade, do mesmo modo que a
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denominacao dos diversos conjuntos de instrumentos, desde os
primitivos e classicos aos modernos e folcléricos. 6. Préatica do
Canto Orfebnico, que se destinara a promover a execucao
pedagdgica de toda a teoria do ensino de canto orfeénico e a avivar
0S pontos capitais da cultura geral de cada individuo, segundo os
problemas sugeridos incidentalmente nos assuntos de aula, bem
como a despertar o senso do tirocinio escolar e a desenvolver a
capacidade de criacdo para a vida civico-artistico- social na escola.
7. Teoria do Canto Orfebnico, que ensinara as regras e sistemas
de canto orfednico. 8. Pratica de Regéncia, que desenvolvera no
professor-aluno a recapitulacdo dos conhecimentos da Teoria
Musical adquiridos pelos alunos antes de ingressarem no curso de
especializacdo, dando-lhes a necessaria uniformidade de
orientacdo. Utilizard, métodos e processos praticos e especiais no
mais concentrado sistema de recursos, para ensinamento dos
pontos indispensaveis da tradicional teoria da musica, baseando-
se sempre, has obras didaticas especializadas de canto orfednico.
11. Técnica Vocal, que preparara o professor para articular e guiar
a voz dos alunos, evitando vicios de entoacao e quaisquer outros
defeitos. 12. Histéria da Educacdo Musical, que ministrard o
conhecimento das transformacdes por que passou a Educacéo
Musical, geral e especializada, incluindo explanacdo da historia
geral da musica, e, em particular, da masica no Brasil, e orientando
pedagogicamente os alunos naquilo que deve ser ensinado nas
escolas de cultura geral. 13. Apreciacdo Musical, que desenvolvera
0 senso de discernimento dos alunos no que se refere a espécies,
género, formas e estilos de musica, desde a popular a mais
elevada. 14. Etnografia Musical e Pesquisas Folcléricas, que
ministrara conhecimentos elementares de etnologia e etnografia
ligados a musica, para melhor compreensédo e boa execugao das
pesquisas folcloricas estrangeiras e nacionais. 15. Biologia,
Psicologia e Filosofia Educacionais, que ministrardo o ensino das
nocdes indispensaveis dessas matérias, aplicadas as
necessidades do ensino de Canto Orfednico, proporcionando, no
curso de aperfeicoamento, esses ensinamentos num grau mais
elevado. 16. Terapéutica pela Musica, que preparara o professor-
aluno no sentido de empregar os meios musicais indicados,
segundo resultados colhidos em experiéncias cientificas, para o
tratamento de alunos anormais ou displicentes em face da musica,
assim como corrigir deficiéncias dos alunos provindos de meios
sociais atrasados. 17. Educacao Esportiva, que ministrara nocoes
de educacao fisica relacionadas com o ensino do Canto Orfednico
e transmitira as regras de comportamento social na vida escolar,
inerentes ao magistério do Canto Orfednico. 18. Cépia de Musica,
gue consistira em copia em papel liso e com pentagrama; execucao
de matrizes para mimedgrafo; copia em papel vegetal. 19. Gravura
Musical, que consistira na preparacédo de chumbo para gravacéo;
tiragem de provas de chapas; gravacéo; 20. Impressdo Musical,
que consistira na impressao em mimeografo; reproducéo de copia
heliografica; impressao em maquina rotativa; reproducao de copia
em monofoto. (BRASIL. Decreto-Lei n°® 9494, de 22 de julho de
1946. A Lei Organica do Ensino de Canto Orfednico. Diario Oficial.
27. jul. 1946).
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O documento assevera a ampla gama de atividades desenvolvidas no
ambito do projeto de Villa-Lobos. As condi¢cdes da musica estruturada nas escolas
demonstram que, apo0s dedicar-se a defesa da atividade orfednica nas escolas
brasileiras, também buscou dar espaco para que a musica fizesse parte da vida
dos alunos em geral. Pode-se supor, portanto, que Villa-Lobos tratou de inovacdes

educacionais advindas do discurso dos pioneiros da Escola Nova.

CAPITULO VI - DAS ATIVIDADES COMPLEMENTARES Art. 21.

Os estabelecimentos de ensino de canto orfednico deverdo
promover entre os alunos a organizagdo e o desenvolvimento de
instituicdbes escolares de carater cultural e estatistico, como
revistas, jornais, clubes e grémios, em regime de autonomia, bem
como deverdo organizar, sempre que possivel, arquivos, museus,
bibliotecas, publicacdes especializadas, gabinete de pesquisas de
folclore e musicologia, centros de debates e de exercicios culturais
e pedagdgicos, bem como laboratérios de voz, destinados a
trabalhos de correcdo de voz e pesquisas de fonética. Art. 22. Aos
estabelecimentos referidos no artigo anterior recomenda-se a
criacdo de arquivos, museus, bibliotecas, publicacbes
especializadas, gabinetes de pesquisas de folclore, musicologia,
centros de debates e de exercicios culturais e pedagoégicos, bem
como laboratérios de voz, destinados a trabalhos de correcao de
voz e pesquisas fonéticas. Art. 23. Nos conservatorios de canto
orfebnico havera, como atividade complementar da cadeira de
Didatica de Canto Orfebnico, centros de coordenagdo, com
reunides semanais, das quais participardo os corpos docente e
discente dos conservatérios, professores de canto orfednico e ex-
alunos (BRASIL. Decreto-Lei n® 9494, de 22 de julho de 1946. A Lei
Orgénica do Ensino de Canto Orfednico. Diario Oficial. 27. jul.
1946).

Percebe-se no artigo 23.° do referido decreto legislativo que Villa-Lobos
escutava os seus pares, fazia reunides semanais de avaliacdo das acdes e em todo
0 caso se interessava pelas opinides dos ex-alunos trazidas pelo Conservatério
Nacional de Canto Orfe6nico.

Na década de 30, Anisio Teixeira publicava "Educagéo nao é privilégio", no
debate nacional sobre a necessidade da educagéo basica universal no pais.
Olhando para o panorama atual da educagcdo musical no Brasil, percebe-se que,
embora a educacédo basica tenha se expandido para quase todos os brasileiros, a
educagéo musical ainda é vista como privilégio e luxo para poucos. Esther Beyer
(1999, p.10 apud SANTOS, 2005, p.33) argumenta que, "no contexto da masica no
contexto do ensino fundamental brasileiro, o enorme potencial e impossibilidade de

criacdo musical do nosso povo" percebe o contraste entre o fato de que essa
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musicalidade ocorre na escola, e com a funcao de socializar o conhecimento, pode
ser expandido ainda mais.

Atualmente, assistimos a um processo de mudanca de atitude: parte dos
profissionais da educacéo ja reconhecem a importancia das Artes, e de musica em
especial, no desenvolvimento global das criancas, mais concretamente no
desenvolvimento das suas capacidades expressivas, ludicas, fisicas, cognitivas e
criativas. Entretanto, confrontados com o cotidiano docente, nem sempre estao
preparados para uma operacionalizagédo da forma mais adequada.

Segundo Vygostsky (1984), temos um nivel de desenvolvimento real e um
outro chamado nivel de desenvolvimento potencial; caso este nivel potencial venha
a ser valorizado e trabalhado na criangca, certamente ela ter& um melhor
desenvolvimento no seu processo criativo e outros. Para proporcionar uma
aprendizagem significativa, os professores do ensino fundamental precisam
entender as percepcdes e praticas artisticas e estéticas dos alunos e validar até
que ponto eles podem atender suas sensibilidades e diversidade cognitiva.
Organizar e fornecer atividades de ensino para ajudar os alunos a aprender, olhar,
ver, ouvir, pegar, sentir, comparar diferentes obras artisticas e estéticas de
elementos naturais e mundos culturais e promover o crescimento dos alunos.

As Diretrizes Curriculares Nacionais para o Curso de Pedagogia definem a
formacdo para a docéncia na Educacdo Infantil, séries iniciais do Ensino
Fundamental e disciplinas pedagégicas do Ensino Médio. Estas vém orientar e
contemplar a Lei de Diretrizes e Bases da Educacéo Nacional (LDBN) 9394/96, que
instituiu a formacdo em nivel superior para o exercicio da docéncia em qualquer
nivel.

A LDBN, no 26° artigo, no 2° paragrafo, assegura a obrigatoriedade do
ensino de arte na Educacdo Basica em seus diversos niveis para “promover o
desenvolvimento cultural dos alunos.” (BRASIL, 1996). Entretanto, na Educagéao
Basica, ha poucos professores com alguma especializacdo em musica atuando. O
ensino de musica, pois, é assumido pelo professor generalista, formado em cursos
de magistério em nivel médio e que a musica ndo estd contemplada no seu
curriculo, Pedagogia ou Normal Superior, habilitado para atuagdo em “nucleo
comum”. E, quase a totalidade dos professores, que estdo atuando na educacéo

basica. A formacéo se deu no seio de uma educacgéao artistica concebida ao sabor
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de diferentes correntes pedagdgicas que a resumiram, ora a copia fiel de modelos
artisticos classicos, ora a aquisicdo de conceitos cujo objetivo era a preparacao
para o trabalho industrial, ora a pratica rasa da livre expressao sentimento, fruto de
uma concepcao espontaneista e ingénua. Essa formacdo deficiente marca
profundamente os professores generalistas que ndo concebem a musica como uma
linguagem de arte a ser ministrada por eles.

Ainda que as politicas publicas educacionais e curriculares contemplem o
ensino de musica, muitas vezes, tém se tornado pouco relevantes ou até mesmo
desconhecidas pelos professores. Desse modo, Leis e propostas oficiais e
escolares ndo tém garantido que a musica esteja presente na escola como area de
conhecimento. O descompasso entre legislacéo e realidade vivido pelas escolas
brasileiras, indica uma visdo limitada e periférica do ensino de Arte. Assim,
concordamos com Penna (2004) ao considerar que:

Certamente, como temos assistido, leis e propostas oficiais ndo tém
0 poder de, por si mesmas, operar transformacao na realidade
cotidiana das salas de aula. No entanto, tornando-se objeto de
reflexdo e questionamento de nossas praticas; analisados e

reapropriados, podem, ainda, ser utilizados como base nha
construcao de alternativas. (PENNA, 2004, p 15).

Hé esforcos para tornar a musica mais visivel no curriculo. Essas etapas séao
sempre muito penosas, e sempre ha muito esforco dos envolvidos para que os
lideres politicos entendam a importancia dessa questdo. Muitas barreiras tém se
apresentado, mas as iniciativas estdo se expandindo gradativamente. Isso também
€ evidenciado pelo panorama escolar, pois o nimero de projetos de musicalizacao
aumentou; muitas criancas participam de corais, participam de grupos musicais.
Para solucionar esse problema, deve-se trilhar o caminho do didlogo entre as
instituicbes formadoras de professores, o Estado e a comunidade escolar.

1.2 A musica no ch3o da escola: Solo fértil

A Musica em determinados graus é analoga a linguagem,’ e nenhuma outra

espécie tem esses dois componentes combinados da maneira que 0s humanos

7 Uma das definicbes selecionadas indica que a linguagem é a "Faculdade que tem todo homem
de comunicar seus pensamentos e sentimentos." (Linguagem, 2020). Outra aponta a linguagem
como "Conjunto de ideias e sentimentos transmitidos por meio do poder expressivo das préprias
coisas" (Linguagem, 2020). Para Martins, Picosque e Guerra (1998, p. 37), "a linguagem é a forma
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fazem. Expressamos nossos pensamentos através da linguagem verbal ou escrita
da mesma forma que as palavras musicais — a sucessao de sons. Na linguagem
verbal, temos simbolos que formam palavras, e palavras que formam frases, e
frases fazem proposi¢6es; na musica, os simbolos formam sucesséo de sons que
formam frases e frases criam pensamentos musicais, escrevendo ou cantando. Ha
equivaléncia entre elas e é possivel utilizar métodos de ensino semelhantes.

Soares (2020) remete, em sua discussao sobre processos de
representacdes e a composicoes dos signos, que nossas inser¢ées no mundo sao
sempre mediadas por temas semioéticos. Isso significa que, diante de uma situacéo
cotidiana, somos capazes de interpreta-la a luz de nossa histéria pessoal — e dar-
Ihe sentido, construindo relagdes com outras situacdes semelhantes. O mesmo
acontece no campo da arte, onde exploramos sons, cores, formas e movimentos
com intencao artistica, encontrando expressées de acordo com um determinado
contexto.

Uma vez que a linguagem € inseparavel da habilidade cognitiva e a
linguistica é uma das ciéncias que compdem o campo interdisciplinar da ciéncia
cognitiva, ndo podemos ignorar as evidéncias de que musica e linguagem sao
semelhantes em diferentes niveis. Embora seja dificil dizer que a musica tem
dimensdes lexicais/morfolégicas e semanticas, ha uma forte defesa na literatura
para a construcdo da fonologia e da sintaxe musical, fendbmeno de alta
complexidade cognitiva. (VELOSO, 2020)

Veloso (2020) assevera que o cérebro processa a linguagem e a musica de
maneira semelhante, de acordo com as funcdes neuroldgicas envolvidas. Tanto a
linguagem quanto a muasica dependem dos sentidos que processam e ouvem
(fonemas e sons), veem (grafemas da leitura verbal e musical) as coisas sendo
tocadas ou lidas e a integracdo de local de atengdo e memoaria.

Expandindo e generalizando tal visdo, € possivel afirmar que a
andlise, a descricdo e a compreensao das atividades relativas ao
fazer musical por um viés cognitivo podem oferecer insights para
uma melhor compreenséo acerca do desenvolvimento linguistico-e
vice-versa. (VELOSO, 2020, p.16)

essencial da nossa experiéncia no mundo e, consequentemente, reflete nosso modo de estar-no-
mundo”. (SOARES, 2020, p. 47)
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Pacheco (2016) afirma que, o processo de desenvolvimento do aprendizado
da musica e a aquisicdo da leitura e da escrita por criancas pequenas podem
apresentar semelhancas. Esses processos fazem parte do desenvolvimento infantil
e refletem sobre como as duas areas podem estar conectadas. E importante
considerar o que compde o desenvolvimento das habilidades musicais e a
consciéncia da fonologia, antes de decidir se estéo relacionadas.

Segundo Pacheco (2016), desenvolvimento musical pode ocorrer de
diferentes maneiras, dependendo do envolvimento de criangas, adolescentes e
adultos com a musica em seu cotidiano, nas aulas de muasica ou dentro de suas
culturas. A forma como as pessoas sdo expostas a muasica e aos sons de sua
cultura, em seu cotidiano, é uma das formas em que ocorre o desenvolvimento da
musica. Além disso, desenvolver habilidades em atividades ou aulas especificas de
musica também pode causar desenvolvimento musical.

O desenvolvimento musical é apenas um aspecto do desenvolvimento
infantil. Portanto, no escrutinio como o desenvolvimento musical se relaciona com
o desenvolvimento geral da crianca, area que os estudiosos analisaram é a
transferéncia de habilidades cognitivas. A transferéncia é quando uma pessoa é
capaz de usar conhecimentos ou habilidades em uma situacdo em outra situacao-
problema, e é um fenbmeno amplo. Ha uma conexao entre a musica e outras areas
do conhecimento: linguagem, matemética, habilidades verbais e espaciais, de
acordo com os estudos revisados por alguns pesquisadores (SCHELBERG 2004,
ILARI 2005, COSTA-GIOMI 2006). Esses pesquisadores analisaram a
transferéncia de habilidades entre areas e contextos e lancaram luz sobre a relacéo
entre musica e aprender a ler. Muitos desses estudos sugerem que aprender
musica pode ser benéfico para o desenvolvimento de habilidades de leitura.

Corroborando a afirmacéo de llari (2005), a consciéncia fonoldgica
tem sido apontada dentre os diversos componentes envolvidos no
processo de aquisicdo da leitura e da escrita como uma area
amplamente investigada quando se buscam relacbes com o
universo musical. Além disso, as descobertas sobre a consciéncia
fonoldgica foram consideradas por muitos pesquisadores como
uma das grandes conquistas da psicologia moderna (Bryant e
Gorwani, apud Cardoso-Martins 1996) entretanto, é importante
ressaltar que a consciéncia fonolégica compde um mecanismo
mais amplo de desenvolvimento conhecido como habilidades

metalinguisticas. As habilidades metalinguisticas envolvem (i) a ja
referida consciéncia fonoldgica, que pode ser entendida como uma
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habilidade de andlise da linguagem oral a partir de suas diferentes
unidades sonoras; (ii) a consciéncia lexical, compreendida como a
habilidade de segmentacdo da linguagem oral em palavras,
tomando se a funcdo semantica e a funcao sintatico-relacional
destas; e (iii) a consciéncia sintética, que, por sua vez, abrange a
habilidade de reflexdo e manipulagcédo da estrutura gramatical das
sentencas (Maluf e Barrera 1997, Barrera e Maluf 2003).
(PACHECO, 2016, p. 74)

A autora defende que o desenvolvimento da metalinguagem € crucial para o
sucesso do desenvolvimento da leitura e da escrita. Além disso, a percepcao
auditiva é o elo entre as praticas musicais e a consciéncia fonologica e, nisto,
consiste o interesse em investigacées sobre o desenvolvimento musical infantil.
Devido a importancia dessas conexdes de desenvolvimento, é necessario focar na
producdo da area para que as contribuicdes desses estudos possam ser analisadas
e instigue praticas na educa¢ado musical infantil.

A pesquisa realizada por Anvari et al. (2002 apud Pacheco, 2016), com
criancas de 4 e 5 anos, investiga se existe uma relacdo entre o processamento
musical e a consciéncia fonologica, e se a consciéncia fonologica e as habilidades
musicais estao relacionadas ao desenvolvimento da leitura em criangas. A pesquisa
contou com a participacédo total de cinquenta criancas de 4 anos e cinquenta
criancas de 5 anos que faziam parte de creches ou escolas canadenses.
Participaram de cinco sessbes de testes individuais, que incluiam testes de
consciéncia fonolbgica, leitura, vocabulario, musica, duracdo da memodria do
processamento auditivo e habilidade matematica. Os pesquisadores observaram
que o aumento da consciéncia fonoldgica pode ser util no desenvolvimento de
habilidades de leitura e sugeriram que pode haver uma conexao entre leitura e
andlise auditiva. E possivel que possa haver uma conexdo entre as duas variaveis,
e algumas habilidades utilizadas na audi¢do e andlise da linguagem podem estar
relacionadas as habilidades utilizadas na percepcdo musical. Essas habilidades
incluem combinar e separar sons, por exemplo. Devido a essa conexado, pode-se
levantar a hipétese de que a capacidade de ouvir e analisar musica também podem
estar associados ao desenvolvimento de habilidades de leitura.

Os pesquisadores realizaram uma ampla analise dos dados
coletados e verificaram uma existéncia significativa de correlacbes
entre a masica, a consciéncia fonolégica e a leitura. Por meio da
andlise de regressao hierarquica, foi possivel apontar uma relacao
direta entre habilidades musicais e leitura a partir dos resultados
obtidos pelo grupo de criancas de quatro anos, mesmo quando a
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variavel da consciéncia fonoldgica foi removida. Todavia, no grupo
de criancas de cinco anos, as questdes ritmicas ndo apresentaram
relevancia significativa, e, por esse motivo, foram apontadas
relacbes entre a percepcdo melddica ou de alturas e a leitura.
Também foram encontrados indicios de que o0s processos auditivos
necessarios a percepcao musical estdo presentes igualmente nos
processos auditivos necessarios a consciéncia fonolégica e a
leitura. (ANVARI et al. 2002 apud PACHECO, 2016, p. 79)

A autora aponta outro estudo importante feito por David et al. (2007 apud id.
2016) que questionam Avari et al (2002 apud id. Ibid.). Propuseram um estudo que
durou cerca de cinco anos para investigar como o ritmo pode predizer a leitura de
criangas pequenas. A pesquisa foi desenvolvida com 53 alunos de trés escolas
diferentes da provincia de Ontario (Canada) que possuiam condicfes
socioeconbmicas equivalentes. Os alunos realizaram avaliacbes de consciéncia
fonoldgica, habilidade de leitura e ritmo durante cinco anos consecutivos, sempre
no inicio do ano letivo no Canada. A primeira sondagem ocorreu no primeiro ano
do ensino fundamental, que constava de atividades de velocidade/rapidez de
nomeacao, consciéncia fonoldgica, leitura e ritmo. A sesséo de testes foi realizada
guando os alunos cursaram o 1° ano do ensino fundamental.

No estudo, examinaram a relagdo entre ritmo e leitura em alunos com
desenvolvimento tipico e descobriram que ha uma forte conexdo entre estas
habilidades. A capacidade de perceber o ritmo é importante no desenvolvimento da
consciéncia fonolégica, velocidade de nomeacdo e capacidade de leitura nao
apenas no primeiro ano do ensino fundamental, mas em todos 0s anos posteriores.
O estudo mostrou que, quando controlada a variavel velocidade de nomeacéo, 0s
alunos do 5° ano do ensino fundamental foram influenciados pelo ritmo em seu
teste de ataque de palavras. Quando a variavel consciéncia fonologica foi retirada,
a capacidade de percepcao do ritmo das criancas so foi vista como uma influéncia
positiva no teste de identificacdo de palavras para criancas do 2°, 3° e 4° ano do
ensino fundamental. No 2°, 3°, 4° e 5° ano do ensino fundamental, a capacidade
dos discentes de perceber o ritmo foi vista como uma influéncia positiva no teste de
ataque de palavras. O 5° ano do ensino fundamental é quando os estudantes
comegam a ter correlagdo significativa entre ritmo de leitura e compreenséao,
segundo os autores da pesquisa. Isso pode ser porque as criangas com intervalo
etario mais avangado tém uma chance maior de ter problemas de compreenséo de

leitura, e a maior evidéncia dessa correlacéo foi encontrada na amostra do 5° ano.
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Os autores afirmam que as criancas com intervalo etario mais tenro s6 conseguem
ler palavras mais simples, mas as criancas mais velhas devem ser capazes de ler
palavras mais complexas, com maior variagdo na meétrica e na entonagéo.
(PACHECO, 2016)

De maneira geral, o que fica latente com a revisdo dos estudos
correlacionais € a confirmacdo da existéncia de correlacao
significativa entre a consciéncia fonolégica e as habilidades
musicais nas pesquisas analisadas (Bolduc 2008; David et al. 2007;
Anvari et al. 2002; Peynircioglu, Durgunoglu e Oney-Kisefoglu
2002; Lamb e Gregory, apud Bolduc 2008). Vale ressaltar,
entretanto, que o melhor desempenho nas habilidades musicais
principalmente no que diz respeito & percepcdo melddica que
acompanhou uma melhoria nas habilidades de identificacdo e
manipulacdo de unidades linguisticas-destacadamente em rimas,
silaba e fonemas iniciais - foi verificado tanto em grupos de criangas
gue néo tiveram suas habilidades musicais avaliadas antes dos
estudos, quanto nas criangas tomadas por Peynircioglu,
Durgunoglu ¢ Oncy-Kisefoglu (2002) que dividiram suas amostras
em criangas com. (Id. Ibid. p. 81).

Segundo os autores, a conclusdo mais importante foi que as mesmas
habilidades de audicdo e pensamento sdo utilizadas na percepcdo musical e
consciéncia fonoldgica, sem que seja necessario aprender a ler. Isso pode ter algo
a ver com a forma como o cérebro € desenvolvido antes de uma crianca aprender
aler.

A autora afirma que o uso da sonoridade de rima, silaba e fonemas iniciais
sao significativas tanto para habilidade de leitura quanto para melhoria do
desempenho da percepcao melddica.

Atualmente, é significativo o uso do material fornecido pelo folclore musical
nas questdes de educacéo infantil. Deste modo, por ser inteiramente intuitivo que
a consciéncia musical de uma crianca seja formada nao apenas pelo estudo de
mestres classicos estrangeiros, mas também por uma compreensdo racional e
guase intuitiva das melodias e ritmos fornecidos pelo préprio folclore nacional.
(SOARES, 2020).

Villa-Lobos detalha a disciplina de canto nas instituicdes, orienta que devera
ser observada a idade do aluno e o canto ser adaptado para uma melhor
aprendizagem. Leitura prévia dos textos a serem entoados como fonte de
informacgao e formacdo. E solicita que ndo se deve omitir os conteados que sao

conjugados com o uso do folclérico:
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Os cantos deverao ajustar-se a idade dos alunos, proporcionando-
Ihes o0 necessério meio de adestramento dos 6rgaos auditivos e da
fonacdo e despertar-lhes o sentido do ritmo. E recomendavel a
prévia leitura da letra dos canticos, para que se lhes facilite a
compreensdo do sentido e da expressdo musical. S6 depois de
sabido o canto havera comentarios tedricos e musicais, corrigindo-
se, entdo, os defeitos notados na execucédo do trecho, tendo-se
particularmente em vista, o ritmo, a entoacao e a diccdo. Nao se
deve omitir a caracterizacdo tipica, quando o exigir a natureza da
cancdo, como por exemplo nas cancdes regionais baseadas em
motivos de folclore". (VILLA-LOBOS. 1946, p.18).

No caso do ensino por meio da escuta simples - geralmente comecgando a
praticar o canto - a familiaridade e a identificacdo com melodias folcloricas ja
imbuidas de caracteristicas psicoldgicas raciais, devem-se conhecer as
diversidades em cada regido do Brasil, valores individuais, coletivo, proporcionando
a aprendizagem formal e informal. (SOARES, 2020). Segundo Copland (1974) a
musica faz parte do nosso cotidiano e todos a ouvem e que conforme as
orientacdes e condicbes, em determinados pontos, € percebida em trés planos
diferentes: sensivel, expressivo e simplesmente musical. O autor afirma que a
musica contempla essas trés formas de ouvir: 1) ouvir 0s sons e atribuir a origem
do som (por exemplo: ouvir o som de buzina de um automadvel, e logo imagina um
carro ou caminhdo). 2) ouvir um determinado som, ndo com o objetivo de descobrir
a fonte ou a origem, mas entender o significado ou o que é transmitido através da
palavra. 3) Ouvir sons sem pretensdes de atribuir sua origem, entender o
significado, mas ouvir sem aspiracées. E nesta perspectiva que Villa-Lobos, junto
com a equipe, orientou o professor de que se deveria respeitar o nivel de
desenvolvimento em que a crianga se encontrava, adaptando as atividades
conforme o desenvolvimento da aprendizagem e seu estagio de desenvolvimento

perceptivo.

A musica para existir, precisa ter sentido, alma e vida. Desse modo,
0 ensino de musica deve ser, desde o comeco, uma forca viva. Ao
comparar o ensino de musica a aquisi¢éo da linguagem, Villa-Lobos
chama atencdo para o fato de que a crianca, muito antes de
dominar as regras gramaticais, utiliza palavras com fluéncia e
formula frases j& com entonagdo. A linguagem é, para ela, uma
coisa viva e, ndo regras no papel (PAZ, 2000, p.16).

A musica dialoga entre diferentes saberes no ambiente formal e informal, um
processo de transferéncia e cooperacado que almeja objetivos distintos. A musica é

uma linguagem socialmente construida e, como tal, é entendida como meio de
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expressdo e comunicacdo: "Um meio de expressdo que objetiva e molda a
experiéncia do ser humano, e comunica essa experiéncia pessoal e revelando para
gue possa chegar a outras pessoas e ser compartilhada” (Penna, 2015, apud
SOARES, 2020, p. 48). Diante dessa énfase, podemos inferir que a musica trata
tanto de questdes individuais quanto coletivas. A musica compartilhada de forma
interdisciplinar pode favorecer o aprendizado humano e acompanhar em outras
fases da vida: proporciona habilidades motoras, coordenagéo visual, consciéncia
corporal, socializagéo, afetividade além de promocéo do ludico.

O programa educacional do Canto Orfebnico efetivamente mobiliza emocdes
sociais através da musica. Ferraz (2013) disserta sobre a concep¢do do Canto
Orfednico para Villa-Lobos:

Na sua concepc¢ao, o canto orfebnico consistia em um método de
ensino de canto coral que visava ndo somente a educa¢ao musical,
mas sobretudo, a educagdo das criangas para a vida social, o
desenvolvimento de rigorosa disciplina entre elas, e sua
conscientizacdo tanto para a formacgédo étnica e cultural do povo
brasileiro - a chamada "brasilidade" - quanto para a importancia da
musica no ambito da sociedade (FERRAZ, 2013, p. 163)

O objetivo do professor Villa-Lobos ndo era formar musicos, mas produzir
pessoas que apreciam a musica, cujas identidades estdo no centro da cooperacao
coletiva, patriotismo, civismo e disciplina destacando as caracteristicas e
peculiaridades da nacéo brasileira. Além disso, o objetivo de socializar as criancas
proporciona o desenvolvimento cognitivo e cultural (segundo discussdes da época,
a chamada alta cultura, ou cultura cultivada pelas elites, é considerada alta
cultura.). (FERRAZ, 2013)

Percebendo a fungéo social do canto coletivo, através da portaria n°. 300, de
maio de 1946, Villa-Lobos constituiu como finalidade do canto orfednico no
ambiente escolar, “estimular o habito de perfeito convivio coletivo, aperfeicoando o
senso de apuragado do bom gosto” e “promover a confraternizagao entre escolares”
(VILLA-LOBOS 1946, p. 18)

A portaria, conjuntamente com o regulamento em vigor nas escolas da
Prefeitura, baseado nos decretos n°. 3.281 de 23 de janeiro de 1928 e n° 2.940 de
22 de novembro de 1928, irdo completar a obra de educacéo artistica do povo, a

exemplo das grandes nacdes.
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1.3 A incompreensdao da brilhante iniciativa: a extincdo do Canto Orfednico

Ferraz (2015) afirma que, por meio das letras e elementos musicais das
cancdes escolares, Villa-Lobos busca conscientizar os jovens sobre aspectos
importantes da formacao cultural do pais, como a importancia do patrimonio cultural
europeu, africano e amerindio. Entretanto, Getulio Vargas, percebendo a funcao
unificadora da musica, utilizou o canto orfebnico para este fim.

Vargas utilizou-se do chamado nacionalismo cultural, que
disseminou a ideologia nacionalista disfarcada sob o aspecto ludico
e de entretenimento da cultura, suavizando seu carater politico.
Como parte dessa orientacdo politica, Vargas percebeu que o
programa de educacao musical de Villa-Lobos poderia ter um papel
estratégico na formacdo da identidade das criangas, ja que
abordard diversos aspectos histéricos e culturais do Brasil,

reforcando também os sentidos de disciplina, civismo e unidade de
grupo na pratica orfednica. (FERRAZ. 2015, p. 30)

Homem e Perrone (2012), em seu artigo com o titulo “Villa-Lobos e a
educacao musical no Brasil: Subsidios para uma avaliag&o critico” dissertam sobre
a opcéao de Villa-Lobos pelo nacionalismo musical e o projeto de educagéo musical
baseado no canto orfednico e a sua relacdo com o sistema politico da época e as
criticas sofridas. Grande parte da producdo musical mundial estava vinculada a
Europa, especificamente da Alemanha, Franca e Itdlia. E, em oposicdo a essa
homogénea estética, o folclore configura-se como expressiva estratégia de
destaque nacional, principalmente aversao a Alemanha. Na Russia, Mikhail Glinka
(1804-1857), em 1836, apds concluir seus estudos de composicdo na Franca,
retornou e compoés a 6épera Uma vida Czar. A obra conta recordacfes da terra natal
quando ele estava distante, um sucesso na RuUssia e uma das primeiras
manifestacdes nacionalista. Apresentada na Exposi¢cao Universal de Paris, causou
“estranheza” ao utilizar elementos do folclore russo as estéticas musicais
ocidentais. Seguindo o estilo, surge na Russia o Grupo dos Cincos cujo objetivo
era compor usando caracteristicas especificas russas. Este movimento foi

chamado de nacionalismo que se expandiu pelo mundo.

No século XVIII, a corrente nacionalista consolida-se e segue pelo século
XX. Os autores afirmam que o hungaro Zoltan Kodaly (1882-1967) e Bela Bartok
(1881-1945) colheram e transcreveram cantos folcléricos hungaros e de outros
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paises europeus. Padrdes ritmicos e melddicos, frequéncia métrica, modos e
escalas foram pesquisados. Até entdo era incomum o estudo de musica popular.
Varios compositores trilharam o mesmo caminho estudando o folclérico de seus
paises, seguindo um ideal nacionalista. No Brasil, Sylvio Romero (1851-1914)
publicou, em 1883, a obra Cantos populares do Brasil, que n&do apresentava
partituras das musicas de Anténio Carlos Gomes (1836-1896), a 6pera Il Guarany.
Baseado no romance de Joseé de Alencar, a obra tem como tema o drama indigena
e luso-brasileiro, contém elementos musicais europeu, influéncia de Verdi. Alberto
Nepomuceno (1964-1920) e Alexandre Lévy (1864-1892), na republica, buscam
retratar em suas composi¢cées uma mauasica nacional. Entretanto, a estética europeia
influencia as criagbes. Surge Villa-Lobos, mesclando elementos musicais do
folclore nacional e o europeu.
Para Mario de Andrade, o nacionalismo brasileiro abriga diferentes
estados de consciéncia: o0 primeiro ele chamou de
“internacionalismo”, no qual se importavam musicas europeias
dentro de uma tematica nacional. Em uma segunda fase, o
surgimento de uma consciéncia musical nacional j4 estava
presente, mas de forma limitada. Apenas a terceira fase, da qual
Villa-Lobos seria 0 expoente maximo, poderia ser considerada
nacionalista e caracteriza-se pela pesquisa de melodias folcléricas,
urbanas e indigenas como materiais para composi¢éo e educacgao

musical & semelhanca do que fizeram Bartok e Kodaly na Hungria.
(HOMEM E PERRONE, 2012, p.30)

Na escola, o ensino de musica era elitista e voltado para a virtuosidade.
Vinculado ao desejo de mudancas, surge o0 movimento modernista nacionalista
comandado por Mario de Andrade, que culminou com a Semana de Arte Moderna.
Villa-Lobos protagonizou as novas tendéncias estéticas e o projeto de expanséao da
educacdo musical nas escolas. Apés a chegada de Paris, em 1930, Villa-Lobos
enfrenta dificuldade para subsistir e conhece o interventor nomeado em S&o Paulo,
Joao Alberto Lins de Barros, que naquele mesmo ano patrocina concertos de Villa-
Lobos pelo interior do estado, reunindo 15 mil coralistas sob a sua batuta, em 24
de maio de 1931, no Clube S&o Bento. Entretanto, apesar de todo sucesso, 0
interventor de Sao Paulo deixa o cargo e Villa-Lobos fica sem emprego e sem
dinheiro. (Id. 2012).

Em fevereiro de 1932 a situagdo comec¢a a mudar:
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Motivado pela criacdo do Servico Técnico e Administrativo de
Musica e Canto Orfednico, subordinado ao entdo Distrito Federal
(Rio de Janeiro), Villa-Lobos redigiu um memorial intitulado Apelo
ao chefe do governo provisério. O documento foi publicado no
Jornal do Brasil de 12 de fevereiro de 1932. Nele o compositor
anexou uma estatistica na qual afirmava serem mais de trinta e
guatro mil os artistas desempregados no pais. Devido ao prestigio
e notoriedade j& alcancados pelo compositor ha época, a estratégia
produziu efeito imediato: alguns dias ap6s a publicacao, Anisio
Teixeira, Secretario da Educacdo, o convidou para montar um
programa de ensino do canto orfebnico nas escolas. (Id. Ibid. 2012,
p. 33)

Em 1934, Gustavo Capanema assume o Ministério da Saude e Educacéo e
Cultura e convida para integrar o seu ministério artistas e intelectuais: Mério de
Andrade, Lucio Costa, Afonso Arinos, Cecilia Meireles e o proprio Villa-Lobos.
Impulsionou a inclusdo do canto orfebnico na grade curricular das escolas
brasileiras e as concentracdes orfednicas nas décadas de 1930 e 1940. A questao
politica e ideolégica do chamado Estado Novo utilizou-se do canto orfednico com
dupla finalidade: promover um ideal nacionalista e promover um processo civilizado
baseado na disciplina e na organizacao, visando o desenvolvimento de uma nova
geracédo de cidadaos. O Estado Novo incorporou esses ideais nacionalistas a sua
filosofia de governo, promovendo a disciplina através da educacédo e do servico
publico. Esta ideologia permeia todo ambiente brasileiro, e as politicas

educacionais e artisticas eram essenciais na difusdo dessa ideologia.

O nacionalismo, tanto como movimento artistico quanto como
ideologia, forneceu as principais ferramentas para a implantagéo do
canto orfebnico de Villa-Lobos. Tal pensamento, como ja foi dito,
existia desde a propria génese do canto orfebnico na Franca, uma
vez que os ideais patridticos e nacionalistas fundamentaram o
sentimento de nacdo na construcdo de um Estado Nacional p6s-
revolucdo Francesa (1789). (HOMEM E PERRONE, 2012, P. 35)

Barros (1989), em sua tese premiada no concurso de monografias em 1988,
fomentado pelo MEC e INEP e publicada em 1989 no livro “Prémio Grandes

Educadores Brasileiros”, afirma que:

“‘Mas para aqueles que cresceram e se desenvolveram nas
décadas de 30, 40 e em parte, na de 50, no Rio de janeiro, em pleno
apogeu da ditadura instaurada por Getulio Vargas, fica nitida a
ligacdo do nosso grande maestro com a educacéo brasileira. Entre
os educadores patricios, ndo sdo poucos 0s que se ressentem do
abandono de tdo importante proposta educacional - o
desenvolvimento social e cultural do povo através da musica-, que
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feneceu e se extinguiu nas garras vorazes dos que nao
compreenderam o valor da brilhante iniciativa. Os interesses
pessoais e partidarios cegaram todos aqueles que se sentiram
incomodados por um génio que, sem nunca ter sentado no banco
universitario, sem ter tido uma formacdo académica, ditava as
novas diretrizes dessa educagéo.”

“Villa-Lobos, com a muasica de um engenheiro, tracou, arquitetou e
aplicou seu plano de educacéo social através do ar; \ Apesar da
grandiosidade de seus objetivos, esse plano foi incompreendido por
muitos, que cerceados por limites de pensamento ideoldgico-
partidarios, criticaram severamente o0 projeto educacional
instaurado pelo maestro. Vivia-se numa época de governo
autoritario, em plena ditadura. E esses criticos ndo perceberam a
importancia de tal projeto, por ser patrocinado pelo governo com o
qual eles ndo concordavam.

Com respeito a esses criticos, ndo foi suficiente o aplauso de
escritores consagrados como Gilberto Freyre, Erico Verissimo,
Manuel Bandeira, Mario de Andrade ou Gilberto Amado. A grande
verdade é que Villa-Lobos deu uma licdo que ninguém aprendeu e,
ainda hoje, o descompasso com que se ergue, quase sucumbido,
0 ensino de artes no Brasil, s6 vem ratificar o erro cometido pelas
autoridades educacionais em nao ter dado apoio a continuacao de
tdo grandioso projeto. (BARROS, 1989, p. 59-60)

Segundo Homem e Perrone (2012), havia um numero grande de pessoas
gue o apreciavam como compositor e pelo projeto de educacdo musical. Outros o
percebiam como aquele que desejava transformar a arte brasileira em selvagem.
O critico de arte Oscar Guanabara, ao tomar conhecimento da nomeacéo de Villa-
Lobos para assumir a SEMA, publica um artigo no Jornal do Comércio, em 1932:

Talvez estejamos em tempo de remediar essa catéstrofe. Se o
digno Interventor do Distrito Federal quiser emendar a mao corrigir
0 erro que lesa a patria cometido por intermédio dessa injusta
nomeacdo do grande ilustre sambeiro para o cargo de Diretor da
musica coral de nosso municipio basta revogar o respectivo
Decreto e lavrar um outro... (GUERIOS, 2003, apud HOMEM e
PERRONE, 2012, p. 36)

Os autores Homem e Perrone (2012 p. 28) indagam na introducao do artigo:
“Seria Villa-Lobos um mero instrumento do Estado Novo? Ou teria
ele sabiamente se aproveitado do contexto histérico e do regime
politico vigente para disseminar suas ideias sobre a formacao

humanistica através da musica no Brasil?” (HOMEM E PERRONE,
2012 p. 28)

Cabe ressaltar que, a partir de contexto histérico da sociedade em gue estéo

inseridas as visdes de mundo e que sdo construidos ao longo dos tempos por
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diversos pensadores, as mesmas nao devem ser compreendidas como universos
de significados restritos em si mesmos.

A seguir, apresentam-se trechos de depoimento de alunos que conviveram
com o professor Villa-Lobos. No depoimento, comentam-se a relagdo com o
professor e a relacdo com as politicas de Getulio Vargas:

Depoimento do professor e musicélogo Eurico Nogueira Franga

"Conheci Villa-Lobos sim. Tive a sorte de conhecé-lo
pessoalmente. Primeiro fui aluno dele, depois amigo, e inclusive fui
critico de sua obra durante anos no Correio da Manha, isto €,
escrevi muito apreciando as composicoes dele. Eu fui aluno de
Villa-Lobos na Universidade do Distrito Federal, que se fundou no
Rio, em 1936, por ai. Entrei em 1937 como aluno da U.D.F., cuja
principal figura era o Anisio Teixeira. A U.D.F. funcionava no
Catete, na esquina da rua Silveira Martins com a rua do Catete, em
frente ao antigo Palacio. Ali houve uma experiéncia universitaria do
mais alto nivel que foi a do Anisio Teixeira, em que havia um curso
de mdusica entre outras coisas. Este curso de musica era dirigido
por Villa-Lobos e teve uma existéncia efémera. Quando eu entrei,
ja existia a universidade e o curso de mausica foi transferido e se
realizou no Instituto de Educacgdo na rua Mariz e Barros, jA& com
outras bases, pois ndo tinha mais a universidade, mas continuou
sob a direcao de Villa-Lobos.

Estava me referindo, entdo, a essas aulas que se realizavam no
Instituto de Educagéo, na Mariz e Barros. Ha um auditério grande,
do Instituto de Educacdo, onde se realizavam os centros de
concentracao dos professores de canto orfednico, que organizaram
um coral l4. Esse coral ficava sentado na plateia, com as vozes
divididas, naturalmente, e os proprios alunos a que acabo de me
referir estavam juntos. Villa-Lobos estava no palco do auditério. Ele
fazia, em primeiro lugar, o que se chama de exaltagdo orfebnica.
Falava sobre as virtudes do canto orfebnico e sobre o civismo;
realmente, o civismo era elemento integrante dessas praticas
orfednicas, porque a musica é, realmente, alias foi, eternamente, a
partir da Grécia, um elemento civico de primeira ordem. Villa-Lobos
sublinhava essa importancia de atitude do canto orfebnico, a
maneira como se devia apresentar este canto do ponto de vista até
da disciplina corporal. Isto tudo esta muito ligado, mas posso dizer-
lhe o seguinte: durante os varios anos em que estive 14, ndo ouvi a
menor referéncia de Villa-Lobos a assuntos politicos. Ele estava
completamente independente daquela  ideologia  que,
evidentemente, existia, porque era a de Vargas, mas ele néo tinha
nada com aquilo, ele ndo falava naquilo, ele ndo se referia aquilo;
ele s6 se referia a atitude dos alunos, inclusive no sentido de incutir-
Ihes as virtudes que sado as do cidaddo. Mas isto através da musica,
porgue a musica €, realmente, um veiculo de maior amor a patria.
(BARROS 1988, p. 113)

O segundo depoimento é quando o aluno Guilherme Figueiredo tem contato

com o professor Villa-Lobos, que foi prepara-lo para cantar o Hino Nacional
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Brasileiro na formatura de bacharelado em direito. Ele ficou indignado com o
professor ao promover a concentracdo orfednica prestando homenagem ao

Presidente da Republica, ditador.

Depoimento do professor e escritor Guilherme Figueiredo

"O meu primeiro contato com Villa-Lobos foi quando eu me formei
em direito e resolvemos cantar bem certinho o Hino Nacional. NGs
éramos trezentos e tantos bacharelandos. Entdo, pedimos ao
maestro Villa-Lobos que viesse ensinar a gente. Ele veio, um
homem enérgico, furioso, cheio de gestos. Exigente, queria a
pronincia exata, o som exato. Dividiu aquela gente toda em
baritonos, sopranos, baixos, contraltos e tal, mas saiu bonito, saiu
muito bonito, realmente. Mas eu tinha dele certa implicancia, por
causa do que fez no estadio do Fluminense, grande manifestacao
onde reuniu milhares de alunos para cantarem no coral. Nao é que
eu nao gostasse disso, ndo gostava da homenagem que ele estava
prestando a Getllio Vargas, que tinha acabado de se tornar
Presidente da Republica, ditador. Eu fiquei com muita raiva dele.
Hoje compreendo que Villa-Lobos, para perseguir o que queria,
aproximava-se de qualquer governo, de quaisquer pessoas e pouco
se importava com a atitude de cada um ou com o pensamento e a
ideologia. Porgue ele tinha uma ideologia prépria que nao era uma
ideologia politica. Era uma ideologia, vamos dizer assim,
sentimental. Ele era um nacionalista e um homem convencido de
que o Brasil inteiro precisava aprender a cantar. Achava que a
crianga devia comecgar a aprender a cantar desde que comecgasse
a balbuciar as primeiras silabas. E para que isto acontecesse, era
preciso que a mée soubesse cantar. E depois, quando a crianca
fosse para a escola maternal ou para a escola publica, encontrasse
professores que soubesse ensinar a cantar.

Na época de Villa-Lobos se cantou, mas ndo houve continuidade,
ele ndo foi ajudado. O Ministro Capanema, que foi o primeiro a
entusiasmar-se com essa ideia, pessoalmente, ajudava Villa-
Lobos. Entretanto, o governo tinha uma ideia de exploragédo
patriética, patriética no mau sentido, ndo de cantar hinos patrioticos,
isso € muito bom, mas de fazer cantar em homenagem as pessoas;
0 canto sO servia para festejar o ditador, pessoas famosas,
politicos. E com isso se perdeu o que nés até hoje ndo temos: a
professora de canto em todas as escolas publicas, de modo a fazer
com gque os meninos saibam cantar, ler em pentagrama de canto,
ter um pouco de nocdo de solfejo para poder ler uma musica e
cantarolar, e tomar-se de entusiasmo pela musica.

Hoje o brasileiro que canta bem, canta sozinho. Quando se juntam
duas ou trés pessoas para cantar, sempre cantam em unissono.
Ninguém faz segunda, terceira voz, porque ninguém aprendeu iSso
no colégio. E Villa-Lobos quis introduzir essa tradi¢cdo. Inventou até
mesmo uns certos cantos em que fazia um tecido de coisas de
indios e outros eram uma mistura com influéncia negra, de ritmos
negros. A musica dele é toda feita disso. E, no entanto, aprendemos
pouco, porque ndo se manteve isso... (BARROS 1988, p.119-123)
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Conforme Halbwachs (2013), para recordar um acontecimento passado, hao
é suficiente ser evocado por outros para relembra-los. E significativo que a memoria
do individuo contenha um acervo de testemunho externo e que a recordacao do
individuo seja consistente com a de outros membros do grupo social. Deste modo,
€ memoria coletiva quando este acontecimento evocado faz parte da vida do grupo
ao qual se pertence e que estes dados evocados precisam ser comuns entre 0s
membros do grupo. Assim, a relacdo dialética entre experiéncia, memoria e
narrativa significa que a experiéncia no passado ndo pode se apresentar
proporcionado ao sujeito, na memaoria e na narrativa, como sao vivenciados, mas
apenas na forma como sdo proporcionados, ou seja, ndo aparecem isoladas
destituidas de relagbes com outras formas de se compreender o processo. A
memo©ria coletiva envolve as memodérias individuais, mas ndo ha descaracterizacao
delas. Ela avanca seguindo seus principios e,quando as lembrancas individuais
coadunam, sdo colocadas no conjunto de consciéncia coletiva.

O autor assevera que a memoéria é baseada em testemunhos e inferéncias,
representacfes reconstruidas, mesmo que parciais, porque ndo € apenas uma
repeticdo de fatos/acontecimentos/experiéncias estabelecidos no passado, mas o
mais importante € que € responsavel por resgatar esses eventos, que surgem de
interesses e preocupacdes atuais, é, por outro lado, diferente de uma série de
eventos que podem ser facilmente localizados em um determinado momento, por
um conjunto de relagdes sociais. Nesse processo, 0S grupos sociais desempenham
um papel importante na atualizacao e reposi¢cado das memarias individuais por meio
da comparacao de testemunhos entre seus membros.

Villa-Lobos € reconhecido e analisado por musicos e pesquisadores
brasileiros e estrangeiros como 0 maior compositor brasileiro de todos os tempos.
Pesquisas significativas tém sido realizadas em varios aspectos de sua vida e
obras. No entanto, um aspecto do legado do compositor, embora crucial para uma
compreensao ampla de sua personalidade e da importancia de sua obra para a
formacdo da musica e da identidade brasileira, ainda carece de uma analise mais
detalhada: a sua contribuicdo como educador com 0 seu projeto de educacédo
musical, chamado canto orfebnico.

O pioneirismo de Villa-Lobos pioneirismo acompanhou o tortuoso caminho

do Brasil, politicamente guiado por uma ordem internacional em que as duas
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guerras mundiais estabeleceram novas fronteiras territoriais e ideoldgicas,
marcando o devir do apego aos valores nacionais. Com maestria, traca, constroi e
aplica seu programa socioeducativo. Embora grandioso entre seus objetivos, 0
programa € entendido por muitos como limitado por pensamento partidario, e
criticas severas foram feitas ao programa educacional estabelecido pelo mestre,
vivenciado na era do governo autocrata. Esses criticos ndo percebem a
importancia do projeto, por ser patrocinado pelo governo, e ndo aceitavam as suas
ideologias.

Contemporaneo de Villa-Lobos, Zoltan Kodaly, nascido em 16 de dezembro
de 1882 na cidade de Kecskemet, Hungria, desenvolveu o ensino de musica nas
escolas em seu pais, que, em alguns pontos, assemelha-se ao projeto
desenvolvido por Villa-Lobos. Sua infancia foi em ambiente musical tanto em casa
como na escola, filho de musicos amadores, tornou-se proficiente no violoncelo,
piano e violino, compositor, etnomusicoélogo, linguista, filosofo e pesquisador.
Graduou-se em composicdo aos 22 anos de idade e, aos 23, complementou e
graduou-se como professor.

Entre 1906 e 1908 comeca coletar, identificar, analisar e catalogar can¢des
folcloricas e infantis hangaras. Com espirito nacionalista, viajou por toda a Hungria
em parceria com Bela Bartok, e coletaram 5.100 cangdes folcléricas. 'Depois da
coleta os dois compositores buscam construir e estabelecer uma arte musical
nacionalista por meio das suas composi¢des” (BAGLEY, 2009, apud BATTISTI,
2020, p.42). Perceberam que a musica popular folcldrica possuia caracteristicas
especificas que ja estava em esquecimento, escalas pentatdnicas e nos modos®.
Essas pesquisas resultaram em publicacdes, o folclore passa a ser reconhecido
como expressdo do povo hungaro e consolida Kodaly como etnomusicélogo.
(FONTERRADA, 2008)

Em 1940, comecou a desenvolver interesse pela educacdo musical e
comecou a compor para coro infantil. Contratado como professor da Academia de
Musica de Budapeste, Kodaly detectou falhas nos métodos educacionais que se

estendiam por todo o sistema educacional da Hungria, entretanto, a principio, as

8 Os modos s&o organizados em escalas de sete sons com disposi¢cdes diferentes de tons e

semitons. Ao todo, séo sete modos, de origem grega, muito utilizados na Idade Média, as escalas
maiores e menores sao derivadas de dois desses modos
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mudancas propostas s6 poderiam ser aplicadas em suas proprias turmas. Deste
modo, voltou a sua atencéo para a educacao infantil, com perspectiva de iniciar
mudancas na educacdo de todo o pais. Através de suas composi¢des, formulou
exercicios didaticos e, a partir de pesquisas com cangfes infantis, cantigas de
ninar, musicais tradicionais com propdésito estéticos que sobrepuja a fungéo técnica
gue paulatinamente vai inserindo nas aulas. (BATTISTI, 2020).

A educacdo musical € implementada no sistema escolar hingaro, com
Kodaly e sua equipe trabalhando com escolas publicas (MOREIRA, 2017) aulas de
masica, praticas vocais, aprendizado de canto e aquisicdo de repertérios
selecionados, com base no canto, metodologia da matéria Teatro Musical Folclérico
ou materiais compositos para este fim. A Hungria baseou-se no sistema proposto
por Kodaly em 1951, e seu procedimento foi executado e adotado ao redor do
mundo.

Segundo Soares (2020), O “método Kodaly”, como o conhecemos
atualmente, foi concebido pelos seguidores e alunos de Zoltan Kodaly, sendo
realizado com base em suas abordagens pedagdgicas e pesquisas. Kodaly e Villa-
Lobos organizaram os seus trabalhos pedagogicos inspirados na educacéo
preconizada por Emile Jacques-Dalcroze, que influenciou a grande maioria dos
educadores musicais na sistematizacdo de novas propostas de ensino de musica,
dando prioridade em sua abordagem ao desenvolvimento da escuta consciente.
Tanto Villa-Lobos quanto Zoltdn Kodaly fundamentaram as suas proposi¢cées em
gue todos tem condi¢cBes de cantar e a democratizacdo da musica na educacéo é
necessaria para uma vida plena (SOARES, 2020).

Aguiar (2019) assevera que na pedagogia musical de Kodaly na Hungria e
Villa-Lobos no Brasil, ambos percebiam o professor como parte principal e
essencial do projeto de musica na escola, pois sem professor especializado na arte
musical e no canto orfednico a sua propagacao seria deficiente. A formacéo de
professores para encantar na arte musical seria um dos desafios de inserir 0 projeto
de abrangéncia nacional nas escolas. A Hungria, com extensédo territorial de
93.028Km2, e o Brasil, com dimensé&o territorial continental de 8 515 770km?2, nos
desafios e nas dificuldades para a execucgéo do projeto, Villa-Lobos depreendeu
esforcos gigantesco para a formacdo e na legalidade da propagacéo da prética

musical em todo territdrio brasileiro.
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A autora aponta os principais pontos do ensino de musica do século XX.
Tanto o educador brasileiro quanto o hiingaro se concentram nos mesmaos topicos:
habilidade vocal, musica folclérica, exclusividade musical e democratizacdo da
musica. (AGUIAR, 2019).

Neste mesmo sentido Monti (2012) afirma que:

Como sinaliza Goldemberg (2002), Kodaly acreditava que a
musica, da mesma forma como na linguagem falada e na literatura,
deveria ter como ponto de partida o repertério nativo (musical
mother tongue), que, neste caso, era a cancao folclorica e por meio
desta estender-se até atingir o repertdrio musical universal. Villa-
Lobos pensava de forma semelhante. O educador brasileiro (1946,
p.498) afirmou: “A todo o povo assiste o direito de ter, sentir e
apreciar a sua arte, oriunda da expressao popular.” A mais notdria
caracteristica do canto orfednico de Villa-Lobos e do processo de
musicalizagdo desenvolvido por Kodaly em relagdo a pratica do
canto coral seria sua funcdo pedagOgica, atividade a ser
desenvolvida nas escolas regulares. Ao contrario do ensino musical
profissional, realizado em escolas e conservatorios especializados
gue buscam o aprimoramento técnico para performance, para Villa-
Lobos, uma vez implantado o canto orfednico nas redes regulares
de ensino seria possibilitada uma democratizacdo da pratica e do
conhecimento musical, que passaria a ser disseminado nos
diferentes segmentos da sociedade. Villa-Lobos em nenhum
momento apresenta argumentos contrarios ao ensino de um
instrumento. Ele ndo achava que a pratica vocal devia suplantar a
instrucao instrumental. O educador brasileiro era apenas categorico
em afirmar que o canto deveria preceder e acompanhar o ensino
de um instrumento. Neste sentido, Villa-Lobos (1946, p.504)
afirmava que “o ensino e a pratica do canto nas escolas impdem-
se como uma solucéo légica.” (MONTI, 2012 B, p. 272-.274)

Monti (2009) e Aguiar (2019) coadunam ao afirmar que o projeto de Kodaly

tornou-se oficial no sistema educacional da Hungria em 1951, € reconhecido

7

mundialmente, inclusive é utilizado no Brasil, e o projeto de Villa-Lobos ficou
vinculado de forma negativa. O Canto Orfednico se extinguiu, pois foi estigmatizado
pela ideologia do Governo de Getulio Vargas.

A pedagogia de Kodaly é reconhecida, considerada importante e difundida
na Hungria , dando continuidade ao seu projeto.

Desde a sua inauguragdo em 1975, o Instituto Kodaly da Academia
de Musica Liszt Ferenc (Universidade Estadual), foi um centro
internacional distinto para estudos avancados em Educacgéo
Musical e treinamento de professores de musica com base em
Kodaly. O Instituto Kodaly tornou-se uma faculdade da Academia
Liszt em 2005, e atualmente atua como sede de todos o0s
programas de pedagogia musical da Academia. O Instituto Kodaly
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em Kecskemét, oferece programas de graduacao e pds-graduacao
para estudantes hungaros e internacionais no campo da pedagogia
e metodologia da mulsica hungara, com base no conceito
pedagdgico da musica desenvolvido pelo renomado compositor,
educador e pesquisador hungaro, Zoltan Kodaly. No ambito da
Academia Liszt, é tarefa do Instituto salvaguardar o legado musical
e pedagégico do renomado compositor hangaro, educador e
estudioso Zoltan Kodaly, bem como treinar pedagogos de musica
hdangaros e estrangeiros de acordo com seu conceito de Educacao
Musical. O Instituto organiza e coordena diversas atividades
educativas, culturais e de pesquisa, além de ser responsavel pelo
Museu Memorial de Zoltan Kodaly (Kodaly Institute, Disponivel em
http://www.kodaly.hu/Acesso em 2 novembro de 2017). (AGUIAR,
2019, p.164).

Aguiar (2019), ao comparar a descri¢cdo do historico do Instituto Kodaly com
o Instituto Villa-Lobos, depara com a seguinte realidade. No artigo que apresenta a
transferéncia do CNCO, em 1960, a autora evidencia a forma desrespeitosa de que
como € retratada a historia da pedagogia musical neste escrito, e, no artigo, afirma
que a utilizacdo do nome de Villa-Lobos é em decorréncia da transformacéo do
CNCO para UNIRIO, desvinculando o legado da Educacéo Musical de Villa-Lobos.
Diferente do que ocorreu com o Instituto Kodaly.

O Instituto Villa-Lobos, que tem sua origem no antigo Conservatorio
Nacional de Canto Orfebnico (C.N.C.0.) - 1942, fundado por Villa-
Lobos, faz parte juntamente com a Escola de Teatro e a Escola de
Letras, do Centro de Letras e Artes, um dos cinco centros
académicos da UNIRIO - Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro (Disponivel em http://www2.unirio.br/unirio/cla/ivl,
acesso em 2 de novembro de 2017). (AGUIAR, 2019, p.164)

CONSERVATORIO NACIONAL DE CANTO ORFEONICO — C.N.C.O.

O C.N.C.O. foi instituido pelo Decreto-Lei n°® 4993 de 26 de
novembro de 1942. A escola, idealizada por Villa-Lobos, teve o
apoio do Ministro da Educagéo e Saude, Gustavo Capanema. Na
sequéncia do projeto veio a implantacdo, em carater obrigatério, do
Canto Orfednico nas escolas. Villa-Lobos ja liderava grandes
manifestacdes civicas, utilizando grupos corais que eram
denominados Orfedes. Contava com a colaboracéo de professores
de musica que eram encarregados da preparacao dos alunos das
escolas primarias e secundarias para as diversas festas civicas que
constituiam o principal espetaculo do governo de Getulio Vargas.
Eram milhares de criangas uniformizadas, executando gestos
sincronizados, cantando de forma afinada e conduzidas pelo grande
maestro. Uma verdadeira demonstracdo de civismo & moda aleméa
do Terceiro Reich. Desta forma, o C.N.C.O. pretendia uma
Educacdo Musical introdutéria, sem maiores aprofundamentos e
cujos objetivos populistas e demagodgicos eram flagrantes [...]. Nota-
se, primeiramente, que ndo se pretendia fazer uma Educacéo
Musical voltada para o fato musical em si, mas levar a
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juventude a dar expressao viva e comunicativa as suas festas
e solenidades, através do cultivo do canto patriético e de
musicas populares. A atribuicdo ao educador musical da
funcdo de festeiro da escola ja vem de la [...]. Com o correr do
tempo, foi sofrendo mudancas de objetivos até perder aquela forga
civica e quase se transformar numa escola de musica comum. [...].
A obrigatoriedade do canto orfednico nas escolas foi caindo
em desuso até que, em 22 de setembro de 1967 é publicado o
Decreto 61.400, que revitaliza o C.N.C.O., transformando-o,
finalmente, numa verdadeira escola de musica. Por meio deste
decreto, o Ministro Tarso Dutra transforma o Conservatério em
Instituto Villa-Lobos, constituido de dois organismos: a Escola de
Educacao Musical e o CPM - Centro de Pesquisas Musicais (dai a
denominacao de Instituto). Felizmente e a partir deste momento,
0s propésitos da escola mudam radicalmente e os objetivos
passam a ser orientados no sentido de se realizar uma
verdadeira Educacdo Musical, onde o CPM seria 0o grande
divisor de aguas. Trés seriam os caminhos: a pesquisa do som e
da imagem, a pesquisa musical e a pesquisa do comportamento
musical brasileiro. Segundo José Maria, s6 isto ja justificaria a
importancia e a sobrevivéncia do C.N.C.O. (Ventura, n.d.)
Disponivel 166 em:
http://www2.unirio.br/unirio/cla/ivl,Artigo: http://brazilianmusic.com/a
rticles/ventur a-ivl.html. Acesso em 02 de novembro de 2017.
(AGUIAR, 2019, p. 165) (GRIFO MEU)

Com o final da era Vargas em 1945 e a saida de Villa-Lobos do SEMA, a

presenca da educacao musical no sistema escolar publico retrocede.
Monti (2009) afirma:

O sistema de Kodaly foi bem-sucedido e disseminou-se
amplamente, enquanto o desenvolvido por Villa-Lobos, depois de
grande ascensdao, foi abandonado e quase que totalmente rejeitado
nos dias atuais (Monti, 2009, p. 45).

O ensino de musica estd garantido por Leis, mas a sua efetividade é
negligenciada e este cenario permanece até a atualidade. E, neste sentido, Aguiar
(2019) levanta os seguintes questionamentos:

Por que recriminar Villa-Lobos por tais concep¢des? Por que ndo
reconhecer o mérito de seu empenho? Por que ndo reconhecer a
sua importante participagdo na musica, em um momento histérico
extremamente dificil politicamente? Haveria outra possibilidade
para que seus objetivos fossem alcancados se ndo estivessem em

concordancia com os ideais politicos vigentes, ja que Villa-Lobos
trabalhava no governo? (AGUIAR, 2019, p. 143)

Para resumir os pontos levantados ao longo deste trabalho, a vida de Villa-
Lobos nédo foi isenta de controvérsias ou deficiéncias por parte do proprio

personagem historico e fragilidades em determinados pontos no projeto de canto
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orfednico. Enquanto ele realmente obteve grandes elogios como compositor, outros
diminuiram suas realizacées. E necessario revelar todos os lados da histéria para

avaliar adequadamente o lugar de uma figura histérica na sociedade.

1.4 A musica na sociedade: sons regulares e irregulares

O universo musical do Brasil € marcado por uma relag@o contraditoria entre
0s sons regulares e os irregulares, “o popular e o erudito” (WISNIK, 2007). A chave
para entender a cultura brasileira é o inspirador didlogo criativo que ocorre entre 0s
dois lados. Essa tensdo criativa esta presente em toda a musica brasileira, desde
as fus@es inusitadas de géneros dispares até as misturas desiguais que compdem
sua cultura popular.

Os estudantes de musica, que lidam com a musica com seu contetudo
especifico, tém certeza da fronteira entre a musica e a ndo musica. Mas, o que &
Musica? Nao ha duvidas de que defini-la com preciséo é tarefa das mais dificeis.
Filésofos, fisicos, psicélogos e musicos tentam esclarecer o que € mdusica e
estudam o significado da arte da musica a partir de diferentes perspectivas e
guestbes fundamentais. A etnomusicologia € o estudo da musica dentro do
contexto de sua cultura mais ampla, embora haja varias definicbes para o campo.
Alguns o definem como o estudo do porqué e como os humanos fazem musica.

Os discentes em musica afirmam os limites entre o musical e o ndo musical
ao lidar com sua propria musica. Uma definicdo tedrica remete a uma visao
conservadora da musica, a um conceito mais tradicional, que diria que a musica
deve ter certas caracteristicas universais, e é baseada nas relacdes musicais
existentes entre sons simultdneos e consecutivos, pulsacdo, ritmo, escala,
tonalidade, melodia, harmonia, textura, timbre, dinamica, pelo menos por conta
propria (o campo de sua propria preocupacao), podendo distinguir a masica do ndo
masical. Em outras palavras, a muasica esta associada a sons agradaveis com
frequéncias regulares, constantes estaveis, com um tom definido, a ndo musica
estad associada a ruidos ou ruidos instaveis, irregulares, inconstantes.

A diferenca entre musica e ruido nunca € absoluta, mas uma questdo de
condic¢des culturais, caracteristicas pessoais e identidade de grupo. O que € aceito
como musica por um grupo ou geracéo pode ser ignorado ou descartado por outro

grupo ou geracéao.
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O estudo da musica e a multiplicidade de condutas na sociedade surgiram
no século XIX, com enfoque europeu no nacionalismo. Assim, nasce a musicologia
comparada com objetivo de pesquisar as multiplicidades musicais préprias de
diversas regides do mundo. A area de musicologia foi fundada pelo estudioso
austriaco Guido Adler em 1885. Ele considerava o estudo da musica na historia e
a musica através de comparacfes como dois ramos independentes. Amusica
histérica em suas lentes voltava-se para a muasica erudita europeia.

Coelho (2016) cita que, em 1950, Jaap Kuns utlizava o termo
"etnomusicologia”, que combinava dois termos: musicologia (estudos musicais) e
etnologia (estudos comparativos de diferentes culturas). A transformacéo de nome
marca outra mudanca: a ethomusicologia nao estuda mais a origem, o avanco e o
confronto das praticas musicais, mas passa a tratar a musica nas a¢des humanas,
do mesmo modo como se trata a crenca, as expressdes e o0s alimentos. A musica
nao é mais considerada objeto de estudo que pode ser avaliada apenas em
gravacgOes ou partituras escritas, mas é considerada como um processo dinamico
influenciado pela sociedade.

Desse modo, Coelho (ibid. p. 5) afirma que etnomusicologia é o estudo da
musica dentro do contexto de sua cultura mais ampla, ou seja, “oscila entre a
analise cientifica de sistemas musicais e a descricdo etnografica de contextos
socioculturais nos quais estas musicas se situam” embora haja véarias definicdes
para o campo. Alguns o definem como o estudo do porqué e como os humanos
fazem musica.

Gainza (1988, p.22) destaca que: “A mdsica e 0 som, enquanto energia,
estimulam o movimento interno e externo no homem; impulsionam-no a acao e
promovem nele uma multiplicidade de condutas de diferentes qualidade e grau’.
Paoliello (2007) refletindo sobre musica e linguagem tendo como referéncia Bakhtin
(MOLINO, 2014), os simbolos - realidade material, fisica e sonora - obtém
significado no meio social e cultural em que se insere. O ambiente social em que
atua depende da existéncia de interacbes entre os individuos com a mesma
perspectiva social e historica. Um sistema de simbolos pode ser formado: no
terreno compartilhado- "Interindividual" — individuos organizados pela sociedade,
uma unidade social. “Por isso é insuficiente isolar variaveis de tipo fisico (o som),

fisiologico (a producéo e a recepcao sonora) e psicologico (a atividade mental, os
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signos interiores) para se constituir o objeto de estudo da linguagem”. (PAOLIELLO
2007, p.38). Nas ciéncias sociais, 0 objeto torna-se sujeito simultaneamente.
Utilizando Molino (2014), com conceito de fato musical, “o objeto musical &€ também
inseparavel das dimensdes da produgédo e da recepg¢do” (ibidem p. 50) analogo ao
fato social de Maus: “Um fato social, em sua totalidade, s6 pode ser percebido
levando-se em conta sua composicdo como objeto construido e como objeto
percebido”. (ibidem p.50) A critica recai sobre as definicdes convencionais sobre o
conceito de musica:

“...arte de combinar sons segundo certas regras, de organizar uma
duracdo com elementos sonoros” (Petit Robert), ou “o estudo dos
sons pertence a fisica. “Mas a escolha dos sons agradaveis ao
ouvido pertence a estética musical” (P. Bourgeois, in Enciclopédia,
1946). Cada uma dessas definigcdes valoriza algum aspecto do fato
musical em detrimento de outros. Nesses exemplos apontados por
Molino ([197-], p.111), a musica fica definida apenas pelo seu
material (0 som); ou por suas condicbes de producao (arte de
combinar sons); ou pelo efeito produzido no receptor (sons
agradaveis). Isso demonstra a dificuldade encontrada “quando se
procura isolar essa realidade polimorfa a que chamamos musica”
(ibidem, p. 112). Para Molino, a insuficiéncia dessas definigcdes
decorre de uma progressiva restricdo na nocdo de mausica.
(PAOLIELLO, 2007, p.50).

O sentido de mauasica que geralmente € utilizado corresponde a uma
construcao historica do mundo ocidental, que determina os limites e as normas do
campo musical. Como muitos outros fatos sociais, a musica parece estar cheia de
elementos incongruentes, para o leigo em musica, a medida que se distancia do
espaco e tempo. N&do ha uma musica universal, superior e unica, e sim um “fato
musical®”. A preconizada mdusica universal, pura e superior, que construida
historicamente, privilegia a teorizacao da musica erudita europeia. Sujeita a regras
e sistema proprio, deixou a margem a arte musical com fun¢éo social e de tradicao
oral que ndo adotavam pratica formal, notagdo musical.

O homem se relaciona com a musica, e atraves dela fortalece sua conexao
com o mundo e consigo mesmo. Ao longo da historia, por meio da sistematizacao

e organizacgédo de simbolos, delineando ritmo, melodia, harmonia e letra, ganhando

9 MOLINO, Jean. Facto musical e semiologia da masica. In: SEIXO, Maria Alzira (Org.). Semiologia
da musica. Traducdo de Méario Vieira de Carvalho. Lisboa: Vega, [197-], p.109-164. (Colecao Vega
Universidade).
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espaco e reverberacao, ganhando status de conhecimento, como linguagem, com
conteudo préprio para ensinar e aprender “... constituida de um sistema signo,
articulado em uma gramatica e uma sintaxe propria e que pressupde leitura”
(BUORO, 1996, p.108). Uma perspectiva expositiva, pragmética e discursiva sobre
linguagem e cognicdo permite vislumbrar as consequéncias de conceitos, métodos
e procedimentos, tanto em termos de conteldo da pesquisa musical-cognitiva,
quanto em suas dimensdes teoricas, sociais, artisticas e éticas modificando uma
vez mais as possibilidades. A musica é produzida por uma sociedade e reflete os
pensamentos, imaginacdes, valores e percepcdes ao seu redor e, dessa forma,
pode ser vista como uma metafora para sublimar evidéncias contrastantes. Contém
histérias e sentimentos a serem expressos e compartilhados, e deste modo se torna
parte de uma sociedade que efetivamente transcende o tempo e 0 espacgo
geografico.

O surgimento e apropriacdo do termo "mdasica”, tal como é colocado
atualmente, responde a principios histéricos, sociais ou humanos que podem
estendé-lo muito além dos limites impostos, transformando a masica, de certa modo
, em um conceito que pode ser estendido a todas as formas. Portanto, como
atividade humana, a musica € culturalmente definida.

De acordo com Chaui (2009, p. 24) a concepcédo de cultura veio do “verbo
latino colere” que tem o sentido original de “cultivo”, “o cuidado” ... Depois vem o
sentido de “civilizagdo”, de “educag¢do” e, também, o sentido de ‘progresso”. A
autora define que “a cultura é a ruptura da adesdo imediata a natureza, adesao
propria aos animais, e inaugura o mundo humano propriamente dito” (CHAUI, 2009,
p. 28). Conceituar cultura € complexo. Estudiosos de diversas é&reas do
conhecimento tém debrucado sobre a sua influéncia nos diversos setores da
sociedade que pode ser remetida de diversas maneiras Entretanto, é importante
salientar que a cultura sofre modificacfes de povo para povo e de periodo para
periodo. De acordo com Queiroz (2014), a cultura € a capacidade de construir e
pensar a realidade e significados, ou seja, € uma constru¢ao simbolica que orienta
todo o comportamento humano. Santaella (2003, p. 30), em a modernidade e pos-
modernidade e o0 advento da cultura das midias e cibercultura, afirma que “N&o ha
uma separacao entre uma forma de cultura e o ser humano.” (SANTAELLA. 2003,
p. 30). Para Machado (2002, p. 24), entre outros pontos, o conceito de cultura
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“‘determina o comportamento do homem e justifica as suas realiza¢des". A cultura
fornece unidade a grupos particulares de pessoas que compartilham os mesmos
usos e costumes, e 0s mesmos valores. E, a partir da sua aquisicdo da cultura, a
dependéncia pelo aprendizado superou as acgdes por instintos e atitudes
geneticamente definidas.

O termo cultura refere-se ndo apenas ao que é transmitido, mas também ao
que precisa ser perpetuado para que uma sociedade ou povo sobreviva. Deste
modo, define-se a cultura como a forma que os humanos respondem as
necessidades e desejos através de insignia e, atualmente, postula-se que ha
diversidade de cultura que deve ser respeitada, pois historicamente encontramos
diversas situacbes em que 0s aspectos culturais de um povo sobrepujam e
consideram superiores a outros. E preciso saber interpretar a sua importancia para
a construcdo do mundo humano e, de forma analitica, perceber as implicacbes de
valores agregados.

A democratizacao do conhecimento é uma das funcdes mais essenciais que
o ensino formal proporciona. As escolas sdo responsaveis por proporcionar isso
porque permitem que diferentes ideias sejam expressas e debatidas e, também, a
cultura escolar € responsavel por ensinar as habilidades e competéncias de que
precisam para ter acesso a sociedade. Entretanto, Bauman (2013), em sua obra
“‘Ensaio sobre conceito de cultura”, promove reflexdes com respeito a liquidez da
era moderna, versa sobre as transformacdes do conceito de cultura em diferentes
momentos da historia humana, mostrando mudancas ao longo do tempo. O autor
destaca que a cultura na 6tica do iluminismo assumiu o papel de:

"o nome 'cultura’ foi atribuido a uma misséo proselitista, planejada
e empreendida sob a forma de tentativas de educar as massas e
refinar seus costumes, e assim melhorar: a sociedade e aproximar
0 poVvo, OU seja, 0s que estdo na base da sociedade, daqueles que
estdo no topo" (BAUMAN, 2013, p. 12)

Soares (2020) afirma que, nesta compreensao, a cultura é o ponto crucial na
educacdo das “massas”, saindo do estado de ignorancia e passando a alcangar
maior discernimento, o que representa em uma sociedade dividida por classes,
ascensdo. E cabera a classe instruida e dominante que apontara o caminho a
seguir, prescrevendo parametros como certo e errado, as normas estéticas e
letradas. Nesse arcabouco teodrico, acentuam-se as diferencas sociais, devido ao

7

acesso a bens culturais, que € restrito e direcionado pela classe dominante
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formatando e normatizando o gosto. O gosto da classe dominante € “alta cultura”,
0 gosto médio é o que provém da classe média e o0 gosto trivial o que é reverenciado
pelas classes populares.

Uma perspectiva historico-temporal nos remete aos primérdios do processo
de colonizacdo com a chegada dos jesuitas aqui em solo brasileiro que, através da
catequizacao, delimitam e direcionam a educacao. Os jesuitas, ao perceberem a
ligacdo dos indigenas com a musica, iniciaram a catequese e a aculturacéo através
da musica para comunicar a fé e conquistar a confianca e atrai-los para os objetivos
propostos para aprendizagem.

Loureiro (2003) destaca que os indigenas mesmo sem conhecer 0s signos
musicais que praticavam, cantavam e festejavam:

Segundo o relato do viajante Jean de Léry, chegado ao Brasil em
1557

Essas cerimOnias duraram cerca de duas horas e durante esse
tempo os quinhentos ou seiscentos selvagens ndo cessaram de
dancar e cantar de um modo tdo harmonioso que ninguém diria ndo
conhecerem musica. Se, como disse, no inicio dessa algazarra, me
assustei, jA& agora me mantinha absorto em coro ouvindo 0s
acordes dessa imensa multiddo e sobretudo a cadéncia e o
estribilno repetido a cada copla: Hé, he ayre, heyra, heyrayre,
heyra, heyre, uéh. E ainda hoje, quando recordo essa cena, sinto
palpitar o coracdo e parece-me a estar ouvindo. (MIGNONE 1980,
p. 45 apud LOREIRO 2003, p. 43).

Assim como no passado em que a musica fazia parte em cerimoénias nas
tribos indigenas sofreu modificacdes e aculturacéo, ela integra cada vez mais o
cotidiano atual da humanidade promovendo mudancas. Esta presente em quase
todas as atividades, e a medida que a tecnologia se desenvolve, comecamos a
“ouvir’ mais musica e tornando o seu uso mais eclético.

Segundo Bardini (2006), a indastria da musica nasceu da relacdo entre o
meio e o aparelho reprodutor, a “combinag¢do” de musica e tecnologia.

Em principio, a maioria das manifesta¢cdes musicais, necessitam
de um instrumento e de um instrumentista. Nos periodos anteriores
ao surgimento do registro sonoro, o individuo que desejasse ouvir
musica deveria dominar algum instrumento musical ou comparecer
a eventos nos quais haveria apresentacdo de alguma obra
musical. Na atualidade, € possivel ouvirmos musica a partir da
mediacao entre um meio que carregue a mensagem e um aparelho
reprodutor.

O impacto das conquistas tecnolégicas, que representa a
gravagdo, mudou as praticas musicais e 0os rumos da cultura



61

ocidental. Com a invencao do fonégrafo, no ano 1878, quando o
norte-americano Thomas Edson registrou a patente de sua
invencao, batizado de fonégrafo.

Desde o fondgrafo, o desenvolvimento e a industrializagdo da
musica foram marcados por avanc¢os tecnolégicos, proporcionados
pela ciéncia aplicados na inddstria. A partir da estreita relagéo
entre a industria e a ciéncia, a musica, transformada em
mercadoria de consumo em massa, surgiu como mais uma forma
de arte explorada pela industria da cultura e submetida a légica de
consumo capitalista. (BARDINI 2006, p. 19 — 23)

Utilizando Adorno (1983), como movimento e hdo como método na analise
do progresso tecnoldgico e industrial, entende-se que progresso tecnoldgico e a
industria proporcionaram a transformacao da musica em mercadoria de consumo
de massa, levando a padronizacdo dos gostos musicais com a légica do consumo
capitalista, mero produto da “industria do entretenimento” (ADORNO, 1983). Em
determinado momento, a maioria das obras musicais sdo reduzidas a uma obra
simplificada, com pouca elaboracao, e sua finalidade é estritamente comercial. A
chamada "industria cultural" refere-se ao consumismo na criacdo artistica, a
producdo em massa sem nenhum processamento mais refinado, refletindo uma
atitude passiva em relacdo a dominacéo do mercado, levando ao esvaziamento dos
significados mais profundos e expressivos. (ADORNO, APUD NOGUEIRA, 2001).

Assim, a indUstria de entretenimento impulsiona a producao de uma série de
modelos padronizados segundo a l6gica de uma economia capitalista baseada em
saberes e especializacdo, segregacao e tecnologizacdo. Em resposta a orientacédo
do consumidor lucrativo resultante, a inddstria da musica promoveu o que Adorno
(1983) chama de "regresséao auditiva", um fenbmeno que decorre da incapacidade
dos ouvintes modernos de manter a tenséo e a concentracdo durante a audic¢ao.
Os autores chamam esse fendbmeno de "descentralizagao”. Esse processo leva
entdo a igualar o gosto e formar um gosto acritico e apolitico em que a escuta é
fragmentada e desfocada.

A cultura popular é considerada uma importante fonte de recursos para a
industria do entretenimento. O consumo é seu principal valor em termos de igualar
0 gosto e regulagdo da demanda por produtos langados no mercado. “Esta
homogeneizacdo (...) € resultado dos valores comuns vinculados pelos mass

media, que formam a identidade dos valores de consumo” (MORIN, 1999, p.145).
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Um exemplo disso € a busca constante por novos gostos padronizados, percebidos
em termos de vestir, comer, entreter etc. Isso vale para a musica.

A constante repeticao, simplificacéo e fragmentacdo de uma cancao, num
esforco de seducdo, modula o ouvinte, visando quebrar resisténcias, “formato” e
“gosto”.

Se em 1938, data da primeira edicdo deste texto de Adorno,
este fenbmeno (o gostar do que se reconhece auditivamente) ja era
perceptivel, o que dizer da nossa época, na qual determinada obra
nos é impingida 24 horas por dia, seja no radio do carro, na trilha
sonora da telenovela, nas chamadas dos musicais da TV, nos
videoclipes, nos coletivos de transporte urbano, nas estagcfes de
metrd. (NOGUEIRA, 2001, p.188)

“Até que ponto o gosto se afirma como prerrogativa pessoal e ndo como
construcdo social?” (NOGUEIRA, 2001, p.188). Com a pdés-modernidade, vieram
beneficios ao ser humano com o desenvolvimento cientifico e tecnoldgico,
promovendo mudancas nas tecnologias de comunicacdo, informacdo e
entretenimento de modo a facilitar as tarefas diarias e transformar a formacao
cultural das midias.

“Em resumo, a nova midia determina uma audiéncia segmentada,
diferencia da que, embora macica em termos de nimeros, ja ndo é
uma audiéncia de massa em termos de simultaneidade e
uniformidade da mensagem recebida. A nova midia ndo € mais
midia de massas no sentido tradicional do envio de um numero
limitado de mensagens a uma audiéncia homogénea de massa.
Devido a multiplicagdo de mensagens e fontes, a propria audiéncia
torna-se mais seletiva. A audiéncia visada tende a escolher suas
mensagens, assim aprofundando sua segmentacéo,
intensificando o relacionamento individual entre o emissor e o
receptor”. (SANTIELLO, 2003, p. 27)

Trazemos para a reflexdo a seguinte proposicao, ainda que o gosto refinado
sempre tenha sido restrito, as pessoas ficaram mais expostas aos bens culturais
apos a democratizacdo do ensino, primeiro o romance, depois 0s meios de
comunicacdo de massa. Os mestres comecaram a se popularizar e ficaram
acessiveis a todos com a criagdo de museus, galerias e diversificacdo de
bibliotecas publicas. Mesmo assim, essas mercadorias podem nao agradar a todos
da mesma forma. Um show de musica concebida como “Classica”, por exemplo,
sera um assunto chato para ouvidos desconhecidos, assim, como para outros, uma
batida de funk ou as letras de rap os deixarao loucos. Isso ndo impede que uma ou

outra musica do género lhes agrade em determinado momento ou se afirme como
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expressao e como afirmacao de identidades. Muitas vezes, vanguarda e tradicao
se interpenetram na expressao artistica. Portanto, em vez de considerar a
degradacdo da estética causada pela industria cultural, € melhor considerar uma
substituicdo, porque a estética tornou dindmica na vida cotidiana, o impulso criativo
e 0 interesse estético seguiram por outras formas de expressao fora da tradicéo a
medida que as mudancas nas tecnologias de comunicacdo, informacdo e
entretenimento de modo a facilitar as tarefas diarias e transformar a formacéo
cultural das midias se popularizaram. (DANTAS, 2018).

Segundo Mario de Andrade, escrevendo sobre estética musical brasileira
gue segue unicamente modelos europeus:

Pois esta ambientacdo ndo implica liberdade individual nem muito menos
auséncia de carater étnico. Nao s6 dentro de regras e férmulas estreitas 0s
génios souberam ambientar os poemas que musicavam, como nenhum
deles depois que a musica se particularizou em escolas nacionais, deixou
de ser nacional. O dilema em que se sentem os compositores brasileiros
vem duma falha de cultura, duma fatalidade de educacéo e duma ignorancia
estética. A falha de cultura consiste na desproporcao de interesse que temos
pela coisa estrangeira e pela coisa nacional. (ANDRADE, 1972, p. 42)

A fatalidade da educacdo consiste no estudo necessario e cotidiano dos
grandes génios e da cultura europeia. Isso faz com que a gente adquira as
normas desta e os jeitos daqueles. E a ignorancia estética € que faz a gente
imaginar num dilema que na realidade ndo existe, é uma simples
manifestacdo de vaidade individualista. (ANDRADE, 1972, p.43)

Deste modo, Wisnisk (2007) afirma que Villa-Lobos percebia o Brasil como

um “tumultuado de afirmagbes” e que o projeto do Canto Orfednico, “...p0s em

pratica um projeto civico-pedagdgico com que procurava, pelo ensino de musica

nas escolas, dar ampla penetragdo a musica...” “...em oposi¢ao a expansao da
musica de massas e do radio” (WINISK, 2007, p. 62). E neste ponto que
destacamos a importancia de Villa-Lobos. Oferecer musica na educacéo trouxe ao
ambiente escolar, que é fértil, uma gama de possibilidades com a corporacdo do
erudito e do popular. As escolas devem ampliar a compreensao musical dos alunos,
oferecer oportunidades para experimentar uma variedade de géneros musicais,
apresentar novas composi¢cdes, envolver-se na analise reflexiva do que é
apresentado e permitir que os alunos se tornem mais criticos e optem por seus

gostos musicais.
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Portanto, além da mera apropriagdo metodolégica entre disciplinas, o
problema do uso da musica pode ser visto em ultima anélise como um problema da
relagdo entre os fendbmenos musicais e seus modelos tedricos por suas
manifestagbes, por sua conceituagdo no campo da epistemologia geral, por seu
lugar na sociedade. Destacamos a importancia da masica na educacéo, oferecer o
conhecimento musical de maneira que o aluno possa discernir criticamente a sua

escolha.
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CAPITULO 2

A MUSICA VOCAL: O CANTO ORFEONICO NO BRASIL

O canto orfednico, ou canto coral que emprega um grande conjunto de
vozes, tem uma longa e ilustre historia. Segundo Goldemberg (2002), foi utilizado
nas escolas de Paris no século XIX. E suas origens remontam a Grécia e Roma
antigas, em homenagem a Orfeu, personagem mitolégico grego, o canto coletivo
foi denominado de orfednico. A denominacao foi utilizada pela primeira vez em
Paris e desde entéo tem sido praticada em varias regides do mundo (MONTI, 2008).
Embora cada regido tenha sua prépria versao do estilo de canto, as caracteristicas
fundamentais da pratica permanecem as mesmas, um grupo de cantores trabalha
em conjunto para criar um som unificado

O canto orfednico, no Brasil, estd associado ao nome de Villa-Lobos, mas as
primeiras atividades brasileiras nesta modalidade antecedem seu projeto
educacional. Para melhor entender o projeto do canto orfebnico nas escolas, faz-
se necessario conhecer o contexto histérico do ensino da musica na educacao
brasileira.

Borges (2008) afirma que falar de uma nacéo é falar de uma comunidade
politica imaginada. O nacionalismo é um movimento cultural que vem do século
XVIII. Sua formacé&o provocou o envolvimento de massa da sociedade e do Estado
na governanca. Ele também aponta que o processo de formacgéo de nacionalidade
depende de valores culturais compartilhados, consciéncia étnica, tradicdes
religiosas e eventos historicos comuns. (BORGES, 2008).

Segundo Borges (2008), o sentido de “nacionalismo” pode ser decomposto
em trés fases distintas. A primeira fase € cultural, literaria e folclorica. Nesse
periodo, ocorre a troca de ideias entre as pessoas e a criacao do folclore nacional.
A segunda seria marcada por militantes politicos que defendem uma ideologia de
identidade nacional. Segue-se uma terceira fase com a criacdo de programas
nacionalistas apoiados pelas massas. O nacionalismo se desenvolve de forma
desigual entre varios grupos sociais e regides em diferentes paises. Além disso, o
autor afirma que uma periodizacdo pode ser feita para entender a historia dos

nacionalismos. Esta seria considerada a “histéria dos nacionalismos”, que €
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composta de trés fases: primeiro cultural, literaria e folclorica, depois uma segunda
politica e, por ultimo, uma terceira publica.

Segundo estudiosos ,0 periodo, apos a Primeira Guerra Mundial, € marcado
por uma forte militdncia do nacionalismo no Brasil. Muitos lideres culturais fizeram
viagens para conferéncias. No entanto, isso ndo significa que nao houve
propaganda ou marketing de massa do nacionalismo. Além de trabalhar com
recursos do Estado, muitos intelectuais do movimento modernista também tiveram
acesso a significativo apoio financeiro e tecnolégico. Consequentemente, eles
foram capazes de atingir objetivos significativos com mais facilidade do que seus
predecessores do Segundo Império. Um exemplo notavel é Heitor Villa-Lobos.
(BORGES, 2008).

Precisamos ter cuidado ao examinar questdes como essa para nao nos
ofuscar com a participacdo consciente estatal no projeto com a incorporacéao de
suas acdes em consideracdo manipulando a populacdo em massa. Borges (2008,
p. 40) citando Angela Maria de Castro??:

“os elementos simbdlicos avocados e os sentimentos mobilizados por uma politica
cultural estatal ndo sdo escolhas arbitrarias, estando vinculados a tradi¢cdes cujas
raizes se encontram no passado de comunidades com identidades que tém que ser
levadas em conta. Se hd um processo de selecdo e recriacdo de simbolos, a
legitimidade buscada fundamenta-se em valores preexistentes, que devem ser
observados e respeitados, para entdo serem tratados pela propaganda oficial. E
nesse dificil equilibrio que a diversidade social e intelectual pode se transformar

em homogeneidade politica, que inclui areas significativas de unidade cultural.”
O educador paulista Carlos Alberto Gomes Cardim!! foi convidado para
promover a reforma educacional no Estado do Espirito Santo. (ADEODATO. 2019)
Para adequar as escolas normais aos novos contextos pedagdgicos e ideolégicos
trazidos pelas reformas educacionais, Cardim pressionava por grandes mudancas
em seu curriculo. Isto € conseguido através de um novo planejamento que
acrescentou novas disciplinas e conteidos programaticos. Esta € uma questao de
posicionamento para a consciéncia civica, porque 0 patriotismo civico deve

permear todas as disciplinas e aparecer em todas as atividades escolares. Deste

10 GOMES, Angela Maria de Castro. Histéria e Historiadores. Rio de Janeiro: Editora FGV, 1996.

1 Gomes Cardim integrava a chamada geragdo dos “normalistas republicanos”, formada no
contexto da reforma educacional promovida no Estado de Séo Paulo, logo apds a Proclamacéo da
Republica. A base pedagdgica do movimento estava fundamentada nos novos métodos de ensino,
especialmente no método analitico para a leitura, que passaria a ser difundido para outros Estados
brasileiros, pelas “missdes de professores” paulistas (Salim, 2009).
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modo, a instrugcdo musical mostrou-se estratégica, pois permitiu a pratica de um
repertério composto principalmente por cancdes patrioticas, e a musica também se
tornaria um elemento disciplinar. Portanto, o estudo nas escolas e atividades como
cancgdes e hinos patridticos por meio do coro também fazem parte do curriculo
normal como exposto na tabela 1:

Tabela 1: Grade curricular da Escola Normal, no ano de 1909. Definida pela
Lei estadual n° 545/1909.

ANO MATERIAS OFERTADAS

1°ano Portugués, Francés, Aritmética, Geografia e Cosmografia, Caligrafia,
Ginéstica, e Trabalhos manuais

2° ano Portugués, francés, Inglés, Algebra, Geometria, Historia do Brasil,

Caligrafia, Desenhos Ginastica, e Trabalhos manuais

3°ano Literatura, Fisica e Quimica, Historia Natural, Pedagogia, Educacao

Civica, Histéria Universal, Exercicio de Ensino, MUsica e Ginastica.

Fonte: Acervo de imagens do Arquivo Publico do Estado do ES apud AMATO, 2015 p.158

Os investimentos na formacao docente fundamentados no idealismo das
novas pedagogias musicais que permeiam o Estado de S&o Paulo, cujas escolas
normais disseminavam as metodologias ativas, colocam a muasica mais efetiva na
grade curricular. Como demonstra a tabela 2 da grade curricular da Escola Normal

no Estado do Espirito Santo.




68

Tabela 2: Grade curricular da Escola Normal, no ano de 1930. Definida pelo
art. 6°, do Decreto n® 10.171/1930.

ANO MATERIAS OFERTADAS

Lingua Vernacula e Calliphasi; Francez; Arithimética, Geographia e
1°ano Nocoes de Cosmographia; Desenho e Calligraphia; Educacao Physica;

Musica e ensino coral; Trabalhos manuais.

Lingua Vernacula; Francez; Arithimética; Cosmographia do Brasil,
2° ano Desenho e Calligraphia; Historia da Civilizagdo; Desenho e Calligraphia
Educacédo Physica; Masica e ensino coral; Trabalhos manuais.

Lingua Vernacula e Literatura Nacional; Nocdes de Algebra e
Geometria, Historia da civilizacdo, especialmente do Brasil; Anatomia e
3°ano Physiologia humana (Hygiene), Histéria Natural; Physica Clinica;
Pedagogia; Histéria da Educacédo; Physiologia Geral; experimental e
pedagdgica; Educacdo Moral e Civica; Educacao Physica; Musica e

ensino coral; Trabalhos manuais.

4° ano Lingua Vernacula e Literatura Nacional; No¢Bes de Sociologia e Direito
Usual; Economia e leis escolares; Hygiene e infantil — Puericultura —
Eugenia - Prética de primeiros socorros; Histéria natural; agricultura e
industrias rurais; Economia doméstica; Educacdo Physica (Préatica de
antropologia); Musica e ensino coral (metodologia da musica);

Didactica e Prética Pedagogica.

Fonte: Acervo de imagens do Arquivo Publico do Estado do ES /d. /bid. p.163

A musica permeia toda a grade curricular na formacao dos professores. No
século 20, mudancas deram novo impulso ao ensino da musica; o professor Anisio
Teixeira, discipulo de John Dewey - cuja filosofia influencia muito a educacéo no
Brasil - trouxe para a mesa as ideias de seu mestre ao propor a Escola Nova. A
arte nao deve ser privilégio de poucos e colocar-se no centro da comunidade. Nas
escolas, o ensino da musica nao deve se limitar a poucos talentos, mas deve ser
acessivel a todos e contribuir para a formag¢éo da pessoa como um todo. Assim,
abriu-se mais um espacgo para professores profissionais, mas ainda insuficiente
para conferir estabilidade. (FONTERRADA, 2008)
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De acordo com Santos (2010), Pereira (2012) e Perpétuo (2015), a década
de 1930 representou um momento de mudancas e definicdes ocorridas no pais com
desenvolvimento do capitalismo industrial e de movimentos politicos: a Revolugao
de outubro de 1930, a Revolugéo Constitucionalista de 32 e o Estado Novo. E nesse
contexto destaca-se 0 anseio por uma educacao de exceléncia.

O ministro Capanema, em seu discurso na Conferéncia, defendeu que era
o de “educar para a patria” e aplaudiu as ideologias educativas do Movimento da
Escola Nova depois de estudar os seus métodos. Capanema reconheceu as
mudancas positivas, mas argumentou que a abordagem tinha algumas falhas. A
educacao sob a supervisdo do Ministro ndo deve apenas preparar 0os alunos para
a convivéncia uns com os outros; deve também capacita-los para agir e influenciar

0 mundo ao seu redor e servir a nagao.

2.1 O Canto Orfebnico na educacdo musical escolar.

O Projeto de Educacdo Musical idealizado pelo professor Heitor Villa Lobos
€ apresentado, primeiramente, ao entdo governador do Estado de Sao Paulo e
candidato a Presidéncia da Republica Paulo Julio Preste, que permaneceu como
governador de 17 de julho de 1927 a 21 de maio de 1930. Sendo eleito presidente
do Brasil em 1930, impedido de assumir o cargo, com o golpe de 1930, ascendendo
ao poder o gaucho Getulio Vargas.

No periodo de Getulio Vargas, trés projetos educacionais estavam em pauta

1240) o projeto religioso da Igreja Catdlica, (ii) o projeto autoritario das Forgas

12 No ideario catodlico, defendia-se a construgdo de um Estado Nacional permeado pelos
principios morais da religido e da familia, onde as doutrinas e praticas cristas funcionam
como as bussolas do comportamento social do “rebanho” nacional. Nessa caminhada pela
“fé”, ndo foram poucas as pressdes direcionadas ao governo para alcangar uma certa
“graca”, ou melhor, um lugar garantido nas grades curriculares. O Exército, de marcha em
marcha, apoiava-se na tematica da seguranca nacional, defendendo uma pedagogia
pautada em seu modelo interno, no qual a disciplina constituia um elemento imprescindivel
para a formacgao do “cidaddo soldado”. Como ressaltam Schwartzman, Bomeny e Costa
(1984:69), postulava-se a formacdo de uma mentalidade capaz de pensar militarmente,
movida por principios essenciais como a ordem, a obediéncia, a hierarquia e a cooperacao,
num sistema de constante edificagéo fisica, higiénica e moral. Outra proposta pedagdgica
vinculava-se as tendéncias fascistas de Francisco Campos, que acabavam aglutinando o
poderio moral da Igreja e a eficacia disciplinadora dos militares. No entender desse pensador
(CAMPOS, 1940), o totalitarismo seria o Unico regime compativel com os tempos modernos,
devido ao advento da cultura de massa e de sua mentalidade. (GALINARI, 2007, p. 139-
140)
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Armadas e (iii) o projeto atribuido ao pensador Francisco Campos”. (GALINARI,
2007 p.139) O projeto totalitarismo de Francisco Campos foi aprovado pelo
governo, que mais tarde oficializou o dualismo educacional: ensino secundario para
as elites e ensino profissionalizante para as classes populares.

O grande educador Anisio Teixeira, na direcdo do Departamento de
Educacao, na publicagdo no primeiro volume da “Presenca de Villa-Lobos”, afirma
a importancia do trabalho de Villa-Lobos:

"Nada me parecia mais importante do que essa integracdo da arte
na educacdo popular (...). Villa-Lobos fez-se educador de
professores de criangas. Na realidade, o educador do povo (...).
N&o sei de esforco maior para a nossa integragdo em uma cultura
prépria e autéctone".

Para Villa-Lobos, o maior homem da Historia do Brasil foi José de
Anchieta, considerado por ele como o verdadeiro precursor da
educacdo musical. Ao que parece, esta admiracdo, que se reflete
no pensamento a seguir, foi a grande propulsora da obra
educacional de Villa-Lobos e o transformou de um grande homem

dos palcos num gigante em luta pela educagéo social através da
musica. (MEC, 1970 p.114)

Em 1912, o canto orfebnico ja fazia parte do curriculo na Escola do Estado
de Sao Paulo, introduzido pelo compositor e educador Jodo Gomes Junior
(GOLDEMBERG, 1997), (BATTISTI, 2020). Fonterrada (2008, p. 212) assevera que
Villa-Lobos inspirou-se no maestro Fabiano Lozano que organizou e dirigiu o
Orfedo Piracicabano, defensor e praticante do canto coral com seus alunos, e ainda
cita que Orlando Leite e Homero Magalhaes, alunos de Villa-Lobos, afirmam que o
professor conheceu, em suas viagens ao velho continente, os métodos ativos de
educacdo musical e a proposta de Zoltan Kodaly'3, que usa material folclérico
nativo e o0 manossolfa no ensino de musica e Villa-Lobos adotou no Brasil .

Avila ressalta que, posterior ao inicio da proposta de Villa-Lobos no Brasil
(1931), os pedagogos europeus apresentaram suas propostas em educacao
musical. Villa-Lobos foi influenciado pela educagao musical da Alemanha em uma
das suas visitas, na década de 20 e, em periodo posterior, Kodaly, o que explica a
aproximacédo do trabalho musical de ambos. Villa-Lobos apresentou seu trabalho
no inicio da década de 30 e Kodaly iniciou a Educacao musical no sistema escolar

13 7oltan Kodaly, compositor e pedagogo hiingaro (1882-1967).
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hangaro em 1950. Portanto, ndo é razoavel afirmar que Villa-Lobos inspirou-se em
Kodaly.
No livro “Educacédo Musical - Presenca de Villa-Lobos (1946)” Villa-Lobos

“

declara que “.. de volta de uma viagem ao Velho Mundo, onde estivemos em
contato com os grandes meios musicais e onde tivemos a oportunidade de estudar
as organizagoes orfebnicas de varios paises...” (VILLA-LOBOS, 1946, p.9).

Era necessério, antes de tudo, uma base inicial, uma etapa
dificultosa de experiéncia e pesquisas — pois a aplicacdo de
métodos estrangeiros seria de uma perfeita inadequacao, assim
como também os métodos nacionais existentes, cuja ineficiéncia
era uma coisa comprovada. [..] E como esse ensino,
absolutamente novo, ndo podia repousar em programas
anteriormente elaborados, que ndo cogitavam dessa nhova
finalidade da mausica socializada, organizamos um programa
atendendo a todas as suas necessidades de ordem técnica,
constando... dos pontos que ndo figuravam, até entdo, em
nenhuma obra didatica de canto coral ou canto orfednico. (VILLA-
LOBOS, 1946, p.10)

O livro “O Orfedao na Escola Nova", publicado pela editora Irméos Pongetti
Editores em 1937, com autoria de Leonila Linhares Beuttenmiuller, € uma das
referéncias mais citadas no estudo do canto orfednico no Brasil. Villa-Lobos foi
professor da autora, que pertencia ao corpo dos Orfedes docentes e apresenta de
forma significativa as préticas e vivéncias de sala de aula.

O titulo do manual apresenta o vinculo com a ideologia da Escola Nova. A
ideologia pedagogica liberal se expressou na escola nova, movimento de
renovacgéo escolar que se desenvolveu em varios paises e chegou ao Brasil “em
1920. De acordo com Libaneo (1994), a Tendéncia Pedagodgica Liberal difunde o
processo de desenvolvimento do capitalismo por meio da evolucdo da cultura de
cada individuo. Nessa tendéncia, as relac6es professor-aluno sdo baseadas em
funcdes bem definidas. Quanto ao método, ele se baseia em transmissao/recep¢ao

entre docente e discente, e o papel da escola €& claro: visa controlar o

comportamento humano com o objetivo de formar mé&o de obra qualificada por meio

1% Em vigor nas escolas da Prefeitura, regulamenta baseado nos decretos n. 3.281 de 23 de janeiro
de 1928 e 2.940 de 22 de novembro de 1928, irdo completar a obra de educagéo artistica do povo,
a exemplo das grandes nacdes como a ltalia, Franca, Alemanha, Inglaterra, Bélgica, Espanha,
Russia, Estados Unidos da América do Norte etc.

A principal finalidade dos cursos de Formacao de Professores Especializados em Musica e Canto
Orfebnico, para o ensino primario, secundario, Industrial, comercial e normal realizados em todo o
Brasil € a de construir os principais fatores da consciéncia musical, na pedagogia ativa e direta.
(FUCCI-AMATO, 2015) p. 44
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de manuais fornecidos por especialistas. Os novos métodos de ensino visavam a
autoeducacéo, e a aprendizagem surge de um processo ativo e o foco centraliza o
processo de aprendizado no aluno. Como aprender é o0 seu eixo principal,
fundamentando-se nos aspectos psicologicos do processo de aquisicdo de
conhecimentos.

Na primeira parte do livro apresenta o surgimento do canto orfednico no
mundo e no Brasil. A autora reconhece que Carlos A. Gomes Cardim e Jodo Gomes
Junior usavam o canto orfednico e que nas aulas utilizavam o método “main
musicale” (manossolfa). °Editaram livros de musica (Método analitico) e musicas
para orfedo para uso de aula de musica nas escolas Normais.

Fabiano Lozano enaltece, também, a organizacdo e a apresentacao de
Orfedo. Orfedo de Piracicaba com 48 integrantes que realizou um concerto no
Teatro Municipal do Rio. E ao final da primeira parte do livro, a autora apresenta a
histéria do canto orfednico tendo como protagonismo Villa-Lobos que organizou e
criou o Curso de Pedagogia do Canto Orfebnico e a grande apresentacdo com
Instituto de Educacéo, Escolas profissionais e Escolas primarias somando um total
de 15 mil orfedes.

va-' -

3

INSTITUTO MUSICAL DE SAO0 PAULO

Sdo Pawlo, 29 de Julho de 1935.

Exma. Snra. D. Leonila Linhares Beuttenmiiller.

B IS ouasdotamen o & DIRBTORIA DE ENSINO

sobre os Cursos de Orien

ensino de Misica ¢ Canto O

i Como fundador que fui ¢ :

’ Infantis ¢ Normais ¢ achando-me hoje aposentado, sin-
to-me orgulhoso em ver o entusiasmo que varios pro-
fessores dedicam, com patriotismo e grande amor, ao
ensino de Canto Orfeénico no Brasil.

i Dentre éles, cito com muito prazer o meu ilustre
colega Maestro Villa-Lobos.

Sdo Paulo dos Orfedes Sdo Paulo, b de Agosto de 1935.

Bema. Snra. D. Leonila Linhares Beuttenmiiller.

trabatho “O Orfedo na Hscola
er fruto de quem muito se in-

a ¢ pelo notavel trabalho que,

sou trabalho me satisfos plenamentc o o ,‘ em prol da sua divulgagdo, cstd realizando Villa-Lobos.
— claro e muito
3 as suas partes — bem coordenado A( : V
bem desenvolvido, prénchendo perfeitamente o fim @ 1 e i Sbman:

que se destina.

(a) Joio GoMEs JuUNioR.

]
Figura 4 16; Apresentacao do livro Figura 517: Apresentacéo do livro
“O Orfedo na Escola Nova” “O Orfeédo na Escola Nova”
Jodo Gomes Junior Fabiano Lozano

15"A criacdo das técnicas de manossolfa, é atribuida a Villa-Lobos Tal equivoco deve-se no fato de
que foi por seu intermédio que essa técnica foi popularizada no Brasil, devido a grande visibilidade

das ac¢des do maestro no campo da educagédo musical, (JARDIM 2008, p. 236-237 apud (FUCCI-
AMATO, 2015, p. 49)

16 Apresentacdo do livro O Orfedo na Escola Nova (BEUTTENMULLER, 1937)
17 Apresentacg&o do livro O Orfedo na Escola Nova (BEUTTENMULLER, 1937)
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Villa-Lobos, a frente da SEMA, Jodo Gomes Junior (Ver figura 4), diretor
Instituto de Educacéo de Sao Paulo, e Fabiano Lozano (Ver figura 5), Diretoria de
Ensino, aprovam e escrevem o parecer. Deste modo, demonstra um ambiente
amistoso e que o planejamento e execucao do projeto de Canto Orfebnico foi
compartilhado. Villa-Lobos seguiu modelos anteriores, oferecendo mudancgas com
relacdo pedagodgica, metodologia e a expansao para todo o territorio nacional. Na
escola primaria e secundaria, as aulas de musica ndo tinham o objetivo de formacao
de musico, uma vez que esta responsabilidade coube a instituicdo especifica. Em
tempos anteriores, a musica nha escola passou por momentos ficticios, s6 constava
no curriculo, ou voltava-se para formacao de musico e mais presente nas escolas
normais.

Apbs a dificil tarefa da integracdo da musica na vida social da coletividade,
comecou a fomentar cursos para aperfeicoamento e especializacdo em musica e
Canto Orfebnico. Havia a necessidade de professores especializados para o
desenvolvimento e atender aos objetivos programados para as necessidades de
ordem técnica. Mas surge a questdo: quais melodias ensinar? Nao havia um acervo
musical adequado para esta finalidade. Foi entdo que Villa-Lobos assumiu a tarefa
de selecionar o material que serviria de base para a obra que formaria a consciéncia
musical, da qual o folclore brasileiro € o esteio. Esse esfor¢o resultou nos Guias
Praticos, um importante esforco pedagdgico voltado para o aprofundamento do
conhecimento infantil sobre o folclore brasileiro, em todas as suas manifestacoes.

No Guia Pratico, Villa-Lobos concebeu arranjo vocal ou instrumental
bastante acessivel a todos, a fim de apresentad-los em uma forma de arte mais
desenvolvida, contendo um gosto de improvisacdo despretensiosa. Neste Guia
Pratico, desponta o compositor folclorista em trés fases essenciais: 1) utilizacao
dos elementos musicais folcléricos populares; 2) transposicdo para escrita musical,
e 3) arranjo para execucao vocal ou instrumental.

Barros (1989) afirma que a obra para coral escolar € um dos legados
deixados por Villa-Lobos e que, apds a sua morte, 0 movimento coral no pais tem
crescido em todos os segmentos. Nos anos 70 foi realizado bienalmente o
Concursos de Corais promovidos pela Radio e pelo Jornal do Brasil, com o
patrocinio do Instituto Nacional de Mduasica (INM) e Fundacdo Nacional de Arte
(FUNARTE).
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"Compreendendo, como compreendeu mestre Villa-Lobos, o papel
essencial do Canto Coral na fase escolar da nossa juventude é que
decidiu a direcdo da Réadio e do Jornal do Brasil, dentro de sua
politica de elevacdo do nivel musical, estimular a sua pratica,
instituindo este | Concurso de Corais Escolares da GB". Estes
concursos vém contribuindo grandemente para o enriqguecimento e
crescimento da obra coral brasileira, pois a cada um deles,
convidam-se outros novos compositores a escrever os confrontos.
(BARROS, 1988 p. 84).

Segundo Barros (1988), entretanto, na década de 70 no Rio de Janeiro, “o
movimento coral escolar em termos de Rio de Janeiro era quase inexistente e,
como resultado disto, os compositores ndo compunham” (BARROS, 1988 p.84). Ela

assevera gue:

Soma-se a isto também o fato de ndo ter existido uma boa
divulgacao dirigida a parte mais artistica da obra de Villa-Lobos. O
gue se veiculava muito eram as cangdes patridticas, travestidas de
um ufanismo que ndo agradava muito. Cremos que isto veio
prejudicar enormemente a aceitacdo, o cultivo e a preservagéo da
pane mais importante e interessante do repertério coral
villalobiano.( BARROS, 1988 p.85)

Com base no brilhante trabalho de Villa-Lobos, varios expoentes da musica
coral no Brasil tiveram momentos importantes no desenvolvimento deste trabalho

e expuseram a importancia desta atividade.

2.2 O professor Villa-Lobos: mudanc¢a no paradigma da pedagogia da

musica no Brasil:

Em ambito internacional, ocorreram mudangas na pedagogia musical do
século XX, Emile Dalcroze (1865-1950) Suica, Zoltan Kodaly (1882-1967) Hungria,
Carl Orff (1887-1982) Alemanha, Villa-Lobos (1887-1959) Brasil, Edgar Willems
(1890 — 1978) Suica e Shinichi Suzuki (1898-1998) Japao. O ponto comum entre
essas propostas pedagogicas € a alteracdo de paradigma no ensino de masica.
Todos os individuos sao capazes de se desenvolver musicalmente e o método
condensa o caminho da aprendizagem, em que o aluno é o centro. Nem Villa-Lobos
nem Kodaly criaram métodos proprios, apenas expressaram suas concepc¢des
sobre educacgédo musical em sua patria e as possibilidades. (FUCCI-AMATO, 2015)

Deste modo, abordaremos sobre o denominado método ativo da educagéo
musical, a abordagem pedagdgica de Villa-Lobos o projeto Canto Orfednico, a

visualidade da musica através da manossolfa e o projeto utilizado por Zoltan Kodaly
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e como se deu a organizacdo e a aplicacdo em seu pais de origem, observando
aproximacoes existentes entre essas duas pedagogias de educacdo musical e a
sua continuidade. E, por fim, a extingdo do canto nas escolas regulares brasileiras.

Mudancas comecgaram a ocorrer na metade do século XX com o surgimento
de novas abordagens pedagogicas e metodologias. O professor passa a ser o
mediador, e o aluno é o protagonista na construcdo do conhecimento utilizando
experiéncias reais ou simuladas com objetivo de superar os desafios colocados
pelas situacfes na pratica social.

Durante a primeira metade do século XX, diversas areas do conhecimento
envolveram o aprofundamento das pesquisas relacionadas as criancas, 0 que
influenciou a orientagdo dos educadores de outras areas do conhecimento e no
campo da educacao musical. Por meio desses estudos, a criangca passou a ser
compreendida de forma peculiar percebendo a sua especificidade, e ndo € mais
concebida como um adulto em miniatura.'8 (ARIES, 1981)

Grandes estudiosos surgiram, notadamente, Jean Piaget (1896-1980), Henri
Wallon (1879-1962) e Leo Vygotsky (1896-1934). Esses pesquisadores criaram a
teoria sobre desenvolvimento infantil, que ainda é referéncia para pesquisas nas
areas de psicologia, pedagogia e educacao musical. Maria Montessori (1870-1952),
a partir da observacdo do comportamento de criancas, busca compreender o seu
desenvolvimento.

O educador francés Célestin Freinet (1896-1966) é outra referéncia
importante. Um dos eixos de sua pedagogia é a construcdo do conhecimento
comunitario através da cooperacao.

Destacamos também o filésofo americano John Dewey (1859-1952). “Para
John Dewey, a experiéncia concreta da vida se apresentava sempre diante de
problemas que a educacao poderia ajudar a resolver.” (GADOTTI, 2001, p. 143). A
crianga chega as escolas trazendo a sua vivéncia e 0 seu conhecimento de mundo.
A maioria dos educadores da Escola Nova também a adotaram e esta era a

recomendacao, embora nem sempre seguida pelos educadores. Villa-Lobos tinha

18 Na idade média a crianca era vista como um adulto em miniatura, trabalhavam nos mesmos locais,
usavam as mesmas roupas. “A crianga era, portanto, diferente do homem, mas apenas no tamanho
e na for¢a, enquanto as outras caracteristicas permaneciam iguais” (ARIES, 1981, p.14)
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consciéncia de que a atividade pratica através da experimentacdo era de suma

importancia para uma nova maneira de ensinar e de aprender no século XX.

2.3 Método ativo

O movimento da Escola Nova que ocorreu na Europa, na América e chega
ao Brasil, de que Dewey e outros pensadores fizeram parte no inicio do século XX,
configurou um novo paradigma no ensino, percebendo as transformacdes ocorridas
na sociedade, de modo que o aluno passa a ser considerado o protagonista. Jean-
Jacques Rousseau (1712-1778), entusiasta da psicologia moderna, destacou o
individuo com caracteristica especifica. Portanto, os processos educacionais
devem ser adequados a crian¢a, e 0 canto deveria ser vivenciado pela crianca e
tempos depois ministrar 0s signos musicais para aprendizagem da leitura e escrita
da musica. (FONTERRADA, 2008). Johann Pestalozzi (1746-1827) e Friedrich
Frobel (1782-1852), com suas proposi¢des, fomentaram as mudancas. (SOARES,
2020)

Diante deste cenario de transformacg@es, surgem novas propostas de ensino
de musica em relacdo a importancia da participacdo do aluno em diferentes
momentos do processo. Assim, a proposta é contra 0 ensino mais conservador, em
que apenas o professor pode apresentar o contetdo de forma expositiva.

Soares (2020, p. 126) afirma que:

Foi nesse cenério de efervescéncia e de inova¢des no campo da
educacéo e da psicologia, entre outras areas, que as abordagens e
0s métodos da educacdo musical foram pensados, atrelados a
importéancia da participagdo dos alunos nos diferentes momentos
do processo educativo (Gainza, 1988, 2011; Fonterrada, 2008). De
acordo com Dauphin (2015, p. 15), a obra Emilio, de Rousseau,
"inaugura a nocdo de pedagogia ativa que, € bom lembrar, consiste
em fazer a crianga agir a partir do que ela ja sabe fazer, antes

mesmo de apresentar a ela qualquer teoria e suas referentes
propriedades abstratas".

Os chamados métodos ativos — designacéo para definir o surgimento dessas
novas abordagens - buscam a conscientizacdo e a experiéncia musical, promover
a interacdo entre o conhecimento e o objeto de conhecimento, valorizar o
conhecimento, os saberes, as situacdes de aprendizagem e o desenvolvimento
cognitivo e estético. Consiste em deslocar o eixo principal de aprendizagem do

professor para o aluno. O professor é o facilitador na edificacdo do conhecimento.
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2.4 Abordagem pedagdgica de Villa-Lobos

A educacdo musical passou a incluir exploracdo sonora e ritmica,
improvisacao, canto e danca, entre outros, a partir da experiéncia direta com o
proprio som, ao invés de apenas ler partituras ou ter conhecimento técnico. Gainza
(1988) e Loureiro (2003) indicam que essa abordagem deu inicio as novas
metodologias no ensino da musica. Segundo Teixeira (2009, p. 17), a metodologia
ativa almeja “o desenvolvimento cognitivo e artistico, o estimulo & criatividade e a
imaginagao, envolvendo a formagdo do ser humano como um todo”. Os métodos
ativos em musica surgem como propostas sistematizadas de ensino centrado no
aluno que inicia a partir da praxe e posterior a constru¢do dos conceitos tedricos. A
abordagem de Villa-Lobos se fazia através das experimentacdes de ouvir, imitar,
repetir e cantar. S6 mais tarde os elementos tedricos foram introduzidos. Essa
pedagogia de valorizar a experimentagdo antes da teorizacao, ainda hoje € utilizada

na Educacdo Musical.

O professor Villa-Lobos regulamentou o Canto Orfednico através de Portaria:

Finalidades (para as escolas secundarias, que equivalem a partir
do sexto ano do sistema atual:

a) Estimular o habito de perfeito convivio coletivo, aperfeicoando o
senso de apuragdo do bom gosto.

b) Desenvolver os fatores essenciais da sensibilidade musical,
baseados no ritmo, ho som e na palavra.

c) Proporcionar a educacéo do carater em relacdo a vida social por
intermédio da musica viva.

d) Incutir o sentimento civico, de disciplina, o senso de
solidariedade e de responsabilidade no ambiente escolar.

e) Despertar 0 amor pela musica e o interesse pelas realizacées
artisticas.

f) Promover a confraternizacdo entre os escolares.

Tendo finalidade pedagdgica educar e disciplinar, néo se presta a
funcdo de caréter festivo, mas apenas como elemento de
colaboracdo nos programas de solenidades civicas, artisticas e
religiosas.

Aulas previstas para grupos de 45 alunos. Frequéncia obrigatoria.
Além das aulas, préticas coletivas para grupos heterogéneos de
idade e para grupos de séries iguais — sempre programadas para
horéarios extra-aula.
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Avaliacdo: notas obtidas por exercicios orais e praticos, coletivos e
individuais, evitando-se problemas de natureza puramente teoricos.
Nessas provas deverd ser verificado o aproveitamento em afinagéo,
ritmo, diccao, atitude e disciplina de conjunto.

Atendimento especial a alunos com defasagem de aquisicdo de
contetdos, com aulas extraordinarias. Esses alunos aprenderao
por audicdo os hinos oficiais e cangdes patridticas, caso 0s
elementos técnicos musicais ndo lhes sejam suficientes.

As aulas préticas

Programa e conteudo:

a) Elementos graficos

b) Elementos ritmicos

c¢) Elementos melddicos

d) Elementos harménicos

e) Prética orfednica

f) Histéria e Apreciagdo Musical

Historia e Apreciacdo Musical: orfedo; musica e masicos no Brasil;
audicbes comentadas; discernimento de géneros musicais; musica
amerindia, africana, portuguesa, espanhola e outras que influiram
na mausica brasileira; alguns instrumentos indigenas; palestras
sobre audi¢cfes e concertos; conhecimentos dos instrumentos de
banda e orquestra, orquestra antiga, classica e moderna; origem e
evolucdo da musica; folclore nacional — sua utilidade ligada a
musica e a histéria das artes; (discernimento das tonalidades
maiores e menores). (VILLA-LOBOS, 1946, p.56-61)

Destacamos as praticas coletivas para grupos heterogéneos de idade
utilizada no canto orfeénico. mesmo ainda ndo sendo conhecido no Brasil na
épocal®, a Zona de Desenvolvimento Proximal (ZDP) 2°¢ um conceito elaborado
por Vygotsky (1998), e define a distancia entre o nivel de desenvolvimento
real, determinado pela capacidade de resolver um problema sem ajuda, e o Nivel
de desenvolvimento potencial, determinado através de resolucédo de um problema
sob a orientagdo de um adulto ou em colaboragdo com outro companheiro (uma

criangca mais experiente). A capacidade de imitar pressupde a capacidade de

19 Vigétsky passou a ser difundido no Brasil a partir de 1984, a primeira publicagéo de sua obra na
lingua portuguesa, A formacéo social da mente.
20 Indicac&o de leitura VIGOTSKI, L. S. A Formagao da Social da Mente: O Desenvolvimento dos

Processos Psicologicos Superiores.1998, 52 ed. Sdo Paulo: Martins Fontes.
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compreensao dos fenbmenos. Segundo o autor, é necessario perceber a imitacao
nos processos educativos, pois seria um dos elementos chaves do aprendizado,
além de promover outras instancias educativas. O aluno e professores se sentem
valorizados pela sua atuagao musical, e os docentes e as escolas nas participacoes
civicas configuram no cenario educativo como locais que produzem cultura e uma

educacéao inclusiva.
Continuando a regulamentacdo do Canto Orfebnico através de Portaria:

Para o pré-priméario (Jardim da Infancia): recreacao ritmica (com
brinquedos, pequenos instrumentos de percussao e caixinhas de
papeldo para despertar o instinto da “unidade de movimento
marcial’); historietas e palestras sobre os sons da natureza do
Brasil (canto de passaros, dos grilos, sapos e outros animais,
efeitos de vento nos bambuais, etc., em confronto com a voz
humana); ensaios pedagogicos e declamacéo ritmica de cancfes
faceis, exercicios de respiragédo (aspirar o perfume de uma flor,
apagar a vela, etc.); fazer rodas aplicando cang¢des do programa
oficial (A barquinha, Uma duas angolinhas... Carneirinho,
Carneirdo, etc.); audicdes de discos ou radio, de musicas
selecionadas, de acordo com a mentalidade da classe, observando
cuidadosamente, em cada aluno, os efeitos causados pelos varios
géneros 25 das musicas aplicadas e anotando-se os resultados
fisiolégicos e psicolégicos na “ficha de terapéutica escolar’.

Para as demais séries: Igual ao anterior, diferenciando apenas na
aplicacdo do sistema Braille para conhecimento das figuras
dispostas na pauta comum. No¢Oes gerais da musicografia Braille;
conhecimento, pelo tato, dos instrumentos musicais. (VILLA-
LOBOS, 1946, p. 59)

A atual Base Nacional Comum Curricular (BNCC) homologada em 2017,
define a brincadeira e a interacdo como eixos estruturantes da pratica pedagogica:
“‘Ainda de acordo com as DCNEI, em seu Artigo 9°, os eixos

estruturantes das praticas pedagoégicas dessa etapa da Educacao

Bésica sdo as interac¢des e a brincadeira, experiéncias nas quais as

criangas podem construir e apropriar-se de conhecimentos por

meio de suas acdes e interacbes com seus pares e com os adultos,

0 que possibilita aprendizagens, desenvolvimento e socializagcao”
(BRASIL, 2018. p. 37)

Villa-Lobos, em seu projeto, preconiza a BNCC, que faz parte do Plano
Nacional da Educacéao, previsto na Constituicdo Federal de 1988. Incluiu os campos
de experiéncias colocando o aluno no centro do processo de aprendizagem, com
base nos principios de que a imersdo social e cultural, pratica criativa e interativa

gue promovem uma aprendizagem significativa.
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Avila (2010) e Aguiar (2019) asseveram que Villa-Lobos se preocupou com
incluséo, pois foi o primeiro educador musical que apresentou olhar singular para a
educacéao especial, inclusive, confeccionando materiais especificos, como material
musical em Braille para os deficientes visuais e desenvolvendo as técnicas
especificas de aprendizado musical por vibracbes sonoras para os deficientes

auditivos.

Avila (2010) afirma que, atualmente, o conceito da atividade musical a partir
da pratica é o ponto de partida para o processo educativo e aprendizado. Villa-

Lobos articula para que o ensino do canto orfednico seja imbuido nesta perspectiva:

- Para tornar-se acessivel a mentalidade infantil, a muisica devera
interessa-la, em primeiro lugar, pelo ritmo e, em seguida, pelo
carater de simplicidade e pelo aspecto socializador da melodia.

As melodias adequadas a essa funcdo socializadora sdo
precisamente aquelas com as quais a criangca ja se havia
familiarizado espontaneamente, isto €, os brinquedos ritmados, as
marchas, as cantigas de ninar ou as cangdes de roda.

- A prética dessas melodias criara o estimulo e fomentar4 o
interesse da crianca, faciltando de uma maneira sensivel a
aquisicao de nocgdes técnicas decorrentes e necessarias ao canto
coral, tais como: 0 senso ritmico, a educacao auditiva e os demais
elementos imprescindiveis ao conhecimento da teoria geral. (AVILA
2010, p. 29)

Entretanto, para atingir esses objetivos, Villa-Lobos, através de seu projeto
de canto orfednico, desenvolveu a organizacdo da pratica do canto em escolas,

inclusive, a formacao de professores.

Desta forma, o conteudo inicia com préatica acessivel e respectivo a faixa
etaria e por meio de reproducéo de cantos populares pertencentes ao meio social.
Conforme o desenvolvimento musical, a necessidade da aquisicdo tedrica fica em
segundo plano. (AVILA, 2010)

Quanto a prética orfebnica, sdo previstos: manossolfa simples, a
uma até quatro vozes; cangbes de diversos estilos, hinos e
marchas, especialmente de autores brasileiros; efeitos de timbres
diversos; exercicios de entoacdo de notas cromaticas, longas,
sustentadas de um pianissimo a um fortissimo e vice-versa;
entoacao da escala harmonizada por meio de processos tedricos e
praticos; canto até a quatro vozes. (Solfejo 2, pp. VI e VII)
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O uso do manossolfa, uma ferramenta para promover a memoria relacional
do intervalo musicais (para vozes fixas e relativas no canto orfebnico); califasia,
incluindo boa pronuncia das palavras do texto; califonia, ou boa entonagédo do tom
melddico; de calirritmia, bom desempenho ritmico; manifesto ritmico, que é a leitura
ritmada das palavras do texto. O ritmo da melodia percorre o préprio texto e consiste
em recursos de experiéncia pratica precede os conceitos teoricos. E pode evocar
exercicios de conducao, criacdo e recitais estudantis produzidos pelos discentes.
(AVILA, 2010)

Noronha e Andrade (2019) afirmam que a aprendizagem por imitagdo 21é
coerente com a pedagogia de Martenot (1970, 1979[1957]), que “destaca a
utilizacdo de exercicios de imitacdo com auxilio de gestos que possam contribuir
para a visualizacdo e o entendimento dos diferentes contornos melodicos, além de
aproximar som e movimento” (FIALHO; ARALDI, 2011, apud NORONHA E

ANDRADE, 2019 p. 89). Os autores asseveram que
“A apresentacao visual de intervalos e mudancas de altura com a
mé&o é provavelmente o caminho mais facil de tornar um conceito
imaginario de “altura” ndo apenas visivel, mas também tangivel e
compreensivel. Ndo sdo apenas 0s elementos espaciais que
estdo sendo mostrados, pois sdo combinados com a expressao

facial que revela maior ou menor tensdo de um intervalo que
compde o arco da melodia (WIEBLITZ, 2011, apud IBID, p. 89)

Em relacdo ao sistema de representacdo da musica de modo que se
visualizasse de modo concreto, o monge Guido d’Arezzo utilizou o sistema

mnemonico que correspondia ao ensino da leitura musical atraves de gestos.

De acordo com Priolli (2006), na Idade Média o monge Guido d’Arezzo 992-
1050) ofereceu grande contribuicdo para o desenvolvimento musical. No solfejo ja

21 Na area de aprendizagem social, as primeiras referéncias a figuracdo como uma técnica efetiva
para mudar comportamento apareceu nos anos quarenta. Miller e Dollard (1941) discutiram
aprendizagem por figuracéo em termos de discriminacéo. Depois, Skinner (1953) explicou imitacéo
delineando um paradigma de discriminacdo, provendo assim uma explanacdo S-R. Nos anos
sessenta, Bandura levou a cabo um extensivo estudo sobre figuracdo, explicando a aquisicéo de
respostas imitativas com um paradigma de reforcamento vicariante (Bandura, 1962; Bandura e
Walters, 1963; Bandura, 1965). Assim, destas ideias conflitantes, apareceram as duas principais
concepcdes de aprendizagem por figuracdo: a visdo operante e a de aprendizagem social.
(ANDRADE, Jairo Eduardo Borges. Aprendizagem por observagcdo perspectivas teéricas e
contribuicbes para o planejamento institucionais- uma revisdo. Acesso em 10/06/22 -
Aprendizagem por observacdo: perspectivas tedricas e contribuicdes para o planejamento instrucional - uma
revisdo (bvsalud.org)



http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1414-98931981000200001#back2
http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1414-98931981000200001#back2
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utilizava a partes da médo humana para o ensino musical e representacao dos sons,
e a este sistema denominou de “mé&o guidoneana”.

Regente do coro na regido de Arezzo, Toscana, Guido d” Arezzo
desenvolveu o sistema notacional da musica, introduzindo as sete notas musicais
tal como ela é atualmente DO, Ré Mi, Fa Sol, L4 e Si. Para tal, utilizou-se do hino
religioso em homenagem a S&o Jodo Batista para proporcionar melhor assimilacao
e memorizagdo dos nomes das notas musicais e a sua altura. Sendo que, ante
usava-se o UT no lugar do Do:

e Ut queant laxis
e Resonare fibris
e Miira gestorum
e Famuli tuorum
e Solve polluti

e Labii reatum

e Sancte loanes

Que traduzido: “Para que teus grandes servos possam ressoar claramente a
maravilha dos teus feitos, limpe nossos labios impuros, 6 Sao Joao."

Na memorizacdo da melodia e intervalos e de outros hinos para que 0s
processos de regéncia de seu coral sejam eficazes, Arezzo projetou “A mao
guidoana” (Ver figura 6), ferramenta eficaz. A palma da méo indica os nomes e
alturas das notas e as falanges dos dedos os intervalos. Utilizando deste principio,
criou o Tetragrama, unido de quatro linhas e, atualmente, conhecemos por
Pentagrama que é o conjunto de cincos linhas e quatro espacos utilizado para
escrita da notacado musical. (SOARES, 2020)

Figura 6 - Disponivel em < https://www.divinicultussantitatem.blogspot.com./p/ler-o-
canto.html?m=1> acesso em 20 de mar.de 2022



https://www.divinicultussantitatem.blogspot.com./p/ler-o-canto.html?m=1
https://www.divinicultussantitatem.blogspot.com./p/ler-o-canto.html?m=1
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John Spencer Curwen (1816-1880), popularizou a manossolfa, que combina
movimentos manuais com notas musicais. O sistema foi originalmente criado por
Sarah Glover (1785-1867) e, posteriormente, adotado por educadores hungaros
para ser usado no método "Kodaly” e, no Brasil, utilizado por Villa-Lobos, no ensino
do canto orfednico. Os alunos demonstraram que através do cantar mentalmente
uma musica enquanto é possivel representar as notas da musica com o movimento
das méos. Bowyer (2015) diz que os gestos das maos sao usados em conjunto com
a nota musical do solfejo nas aulas, mas também podem ser usados em outras
atividades. (BATTISTI, 2020).

A manossolfa é usada para realizar diferentes exercicios e musicas. Os
alunos seguem as orienta¢des do instrutor. As maos do instrutor se movem a frente
do corpo, fazendo com que as notas sejam percebidas de forma diferente: a
primeira nota, o “D&”, préximo ao abdémen, demonstra notas musicais com
frequéncias baixas (grave) e ,o0 ultimo dd, proxima a cabecga, notas musicais com
frequéncias altas (aguda). Dois grupos podem cantar duas vozes com emissao de
notas musicais distintas, cada uma seguindo uma das maos do instrutor ou o
instrutor cantando a primeira voz enquanto a segunda voz com a manossolfa. Nao
€ necessario o uso da grafia musical para o uso da manossolfa (Ver figura 7), o que
o torna visual, contribuindo para a percepc¢ao dos intervalos e proporcionando a

visualizacdo espacial da direcao dos sons do grave ao agudo e do agudo ao grave.
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Figura 7 — Manossolfa V|IIa—Lobos - (PRIORI, 2006, p.116)
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Noronha e Andrade (2019) realizaram pesquisa com criancas de 9 e 10 anos
com objetivo de verificar a eficiéncia do gestual para a afinacdo das criancas.
Utilizaram a manossolfa e outro gestual nas vocalizagdes do coral infantil.
Concluiram que a afinagdo das criangas ndo estava relacionada somente ao
manossolfa, mas também abarcava outros fatores e o gestual como parte do
processo No entanto, em relacdo a percepcdo musical dos coralistas, a

manossolfa apresentou-se como instrumento significativo.
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CAPITULO 3

HEITOR VILLA-LOBOS (1887-1913)

Heitor Villa-Lobos criou uma profunda experiéncia de Canto Orfe6nico no
Brasil através de sua expertise musical de lidar com as adversidades. Ele produziu
grandes composicdes que séo tocadas em todo o mundo em grandes salas de
concerto. Durante sua vida, Villa-Lobos inspirou muitos outros profissionais da
musica brasileira, e continua inspirando mauasicos internacionais até hoje. Sua
sistematizacdo abrangente de educacdo musical e vocal durou muitos anos
promovendo a expansao da pratica do canto coral.

Heitor Villa-Lobos, nasceu prematuro, com sete meses de gestacdo, em
cinco de marco de 1887, na Rua Ipiranga, no Rio de Janeiro, filho do professor,
autor de livros de histéria e cosmografia e funcionario da Biblioteca Nacional Raul
Villa-Lobos e Noémia Santos Monteiro Villa-Lobos, grandes incentivadores dos
seus estudos. E reconhecido como umas das grandes figuras da cena musical
brasileira, inspirando diversos compositores nacionais de destaque e suas
composi¢des musicais ecoam nas principais salas de concerto do mundo. Embora
nao tenha um aprendizado linear académico, seu pai proporcionou-lhe distinguir
0S sSons musicais e, na convivéncia nos saraus, assistindo a concertos, grupos
populares foram fontes de aprendizado teorico e pratico. Compositor, maestro,
violoncelista, pianista, icone e representante sociocultural nacional, através de suas
composi¢cdes vanguardistas, apresentou uma linguagem peculiar brasileira
influenciada pelos sons e a estética do popular e do classico.

Dona Noémia, sua progenitora, incentivou-o, desde a tenra idade, aos
estudos, pois a aspiracao era que ele enveredasse pelo caminho da medicina. Ela
nao apreciava a empolgacao do seu filho com a muasica e ndo permitiu o estudo de
piano, aprendeu violdo sem que ela percebesse. Consta, no arquivo da Faculdade
Nacional de Medicina da Praia Vermelha, que Heitor Villa-Lobos teria cursado o
primeiro ano de medicina, desejo abortado do pai e a expectativa da méde em
proporcionar ao filho “uma carreira respeitada e capaz de garantir o seu futuro”.

Silva (2011, p.7) afirma “que Raul Villa-Lobos teria desejado ser médico, mas
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acabou se tornando um funcionario da Biblioteca Nacional, onde ingressou como
amanuense”.

Uma questdo importante para se destacar é a ambiguidade construida
historicamente sobre a concepg¢édo de que a sociedade tem do profissional da
musica. Neste sentido Cerqueira (2007) disserta sobre a contradicdo que ha entre
a valorizacdo da Mdusica e a sua importancia na sociedade e a vulgarizacéo e o
desprestigio do musico. O ser musico é carregado de representa¢des no imaginario
social, que refletem opiniGes que se estruturaram ao longo do século??.

No entanto, o pai do compositor, musico amador, deu-lhe instrugcdo musical
e o direcionou a distinguir géneros, estilo, percepcdo musical e a tocar instrumentos
musicais, 0 que propiciou um ambiente favoravel para o desenvolvimento da
inteligéncia musical (GARDNER 2000)?3, por tras do fazer musica depende de
habilidades cognitivas e motoras. Gardner (2000) assevera que, geralmente, o

ambiente familiar 2*¢ fundamental no desenvolvimento e aprendizagem musical, e

220 descompasso entre o estatuto da musica e do musico: A cultura grega classica conferiu a
musica um lugar de destaque, definindo-a como formadora do carater do cidadado, pois possibilitaria
o0 aprendizado da virtude e o desenvolvimento espiritual (enquanto a ginastica caberia o
desenvolvimento corporal). Por esses motivos, a tradigdo aristocratica das cidades gregas garantia
0 ensino musical como etapa basica da formacdo do jovem, exigindo destes alguns anos de
dedicacdo ao estudo do canto e da lira. Essa valorizagdo da musica, porém, ndo acarretava uma
valorizagdo do musico profissional e da dedicacédo especializada a execu¢do musical por parte de
um cidaddo adulto. Aristételes ndo hesitava em chamar os musicos profissionais de vulgares e em
definir a execugdo musical como imprépria a um homem livre. Para ele, os cidaddos deviam dedicar-
se a execugdo musical somente em sua juventude, abandonando essa prética na idade adulta.
Desse modo, ndo havia correspondéncia entre o estatuto da musica e o estatuto do musico: sendo
a primeira enaltecida, o outro, por sua vez, era socialmente execrado. Ao contrario da beleza moral
que a apreciacdo musical propiciava, dedicar-se a profissdo de musico era considerado "labutar em
tarefas mediocres e aplicar esforgos em objetos inuteis". CERQUEIRA, Fabio Vergara. “A imagem
publica do muasico e da musica na antiguidade classica: desprezo ou admiracdo?” Scielo
Artigo https://doi.org/10.1590/S0101-90742007000100006. Acesso em 03/03/2021.

B Teoria desenvolvida por Howard Gardner -psicologo- em Inteligéncias multiplas: a teoria na
pratica. Artmed, 2000

24 Temos como exemplos Wolfgang Amadeus Mozart, que foi educado por um pai musico; Johann
Sebastian Bach também nasceu em uma familia de musicos, Felix Mendelssohn Bartholdy nao
pertencia a uma familia de musicos, especificamente, mas tal familia era repleta de professores e
figuras importantes nas letras, ciéncias e nas artes; Charles Gounod como filho de uma pianista,
dentre outros. Tais informa¢cBes demonstram a importédncia do contexto familiar na formacéo
intelectual de masicos.

Ver VILLA-LOBOS, Ahygara lacyra. Villa-Lobos em familia. cit., p. 11. A autora € sobrinha do
maestro, em seu livro publicado em 1980, escreveu que o avo: “Filho de espanhdis, homem sério,
austero, barba vermelha, olhos azuis, de poucas palavras porque era gago. Professor, Fisico,
Musico e alto funcionario da Biblioteca Nacional” e, como sendo aquele que iniciou o tio na musica.
A autora assevera que também que, além do seu av6 Raul, o avd materno de Villa-Lobos seu bisavo,
portanto, o senhor Antbnio José Santos, fora também musico. Parece que a tradicdo musical ja
vinha de geracdo em geracéo.
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0S pais sao os primeiros a educar musicalmente. Aos seis anos de idade, com o
objetivo promover a apreciacdo por musica, o pai de Villa-Lobos o levou para
assistir a ensaios, concertos e 6peras e ministrou aulas de musicalizacdo e de
musica. Seu pai, violoncelista amador que, além de promover o desenvolvimento
de percepcao, estrutura musical ensinou a tocar clarinete e violoncelo. Desejava
gue Tuhu enveredasse os caminhos da muasica, mas como musico classico, e ndo
popular. Amigos do Sr. Raul, musicos experientes, frequentavam a casa e tocavam
até o dilaculo, participava de saraus junto com o seu pai promovido por educadores
ilustres Silvio Romero (1851-1914), Jodo Barbosa Rodrigues (1842-1909) e José
Vieira Couto Magalhdes (1837-1898).

Maria Augusta Machado ?°Silva, em notas biograficas sobre a infancia e
mocidade de Heitor Villa-Lobos, disserta que melindrado com as acbes do
presidente Floriano Peixoto, Raul Villa-Lobos mantinha certas vinculacées com o
Rio Grande do Sul e, em especial, com a Revolucdo Federalista, escreve criticas
acirradas ao governo. Foi expedido um mandado de priséo e perseguido pela
policia de Floriano devido a acusacéao de furtos de livros da Biblioteca Nacional. E
com ajuda de alguns amigos que compartilhavam a mesma oposi¢cao ao regime
autoritario do governo, cooperam com a familia de Raul a empreender fuga da
capital da Republica para o interior: Sapucaia (RJ) e depois para cidades de Minas
Gerais. Durante as viagens, que, em grande parte do trajeto o transporte utilizado
foi trens a vapor, provavelmente, “Heitor Villa-Lobos registrou impressées e ruidos
que posteriormente deram origem ao famoso “Trenzinho Caipira”. (SOUZA, 1999,
p.57). Durante os quatros anos nas cidades mineiras, convive com o caldo cultural
brasileiro: a moda de viola, lundu, modinha, catereté, festas populares, em que se
cantavam e dancavam modinhas de viola, as lembrancas dos escravizados que
acabaram de serem abolidos, com a musica popular ainda de esséncia colonial.

Na casa de sua tia madrinha Carolina, pianista, despertou o interesse do Tuh(?®

%5 Quando o pequeno Heitor contava 10 anos de idade, seu pai escreveu uma série de artigos contra
Floriano Peixoto. O marechal ndo gostou e, por intermédio de Manuel Vitorino (futuro vice-
Presidente da Republica), seu amigo e frequentador dos serdes musicais de sua casa, o0 professor
Raul Villa-Lobos foi avisado de que seria preso. (NOBREGA, 1969, p.16 In Presenca de Villa —Lobos
volume 4)

26 O apelido Tuhu, segundo Ahyra lacyra de Villa-Lobos, teria sido porque sua mae, D. Noémia,
queria que o nome do seu segundo filho se chamasse Tulio, mas o esposo interveio negativamente
e, assim, so restou a D. Noémia, apelidar o filho de Tuhu, como fizera também com sua filha Bertha,
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por Haydn e Bach, que mais tarde instigado por Bach compds as Bachianas
Brasileiras, que sdo nove composi¢cdes com a fusdo de musicas do folclore
brasileiro as formas pré-classicas no estilo de Bach. A interacdo com a musica
boemia das noites cariocas, a musica classica, o lundu, a modinha e o catereté
comecam a fundir o europeu com nacional, nacional com o regional, o erudito com
0 popular a que apresentaram importantissima contribuicdo de irreveréncia e
inventividade.

Com a morte do presidente Floriano Peixoto em 1895, e inocentado no
processo administrativo das acusacgoes de furtos dos livros da Biblioteca Nacional,
Raul junto com a familia retorna para o Rio de Janeiro e, convidado pelo amigo
musico Manuel Vitorino, futuro Vice-presidente, € nomeado chefe da Biblioteca do
Senado. No seu retorno de Sant '’Ana de Cataguases — Minas Gerais, a familia
passou a residir na Rua Conde de Bonfim. A casa do pai de Villa-Lobos “respirava”
musica, ouvia-se 0 som do seu violoncelo e convidava amigos para concertos com
grupos de camara que se prolongavam até altas horas da noite. Esse habito
influenciou decisivamente na formacdo musical de Heitor Villa-Lobos, que
desenvolveu um gosto pela musica e acumulou experiéncia. Entretanto, em vez de
aprender a gostar daquele estilo musical, encheu-se de tédio, devido a semelhanca
formal da musica que foi forcado a ouvir e as vezes a executar no seu violoncelo.

Com o seu retorno para o Rio de Janeiro, e a morte do seu pai, a masica
leva o jovem Heitor, & rua e a noite, integrar-se em um choro:

A mocidade de Villa-Lobos transcorreu nesse ambiente noturno de
canto chorado, ao lado de Catulo da Paixdo Cearense, sob a
inspiragdo maior da imaginacdo e da arte de Ernesto Nazareth.
Chordes ilustres: Joaquim Antonio da Silva Callado, flautista, autor
do choro Flor Amorosa; Anacleto de Medeiros, que nasceu na ilha
de Paquetd em 1866 e em Paqueta morreu em 1907, fundado, em
1896, da Banda do Corpo de Bombeiros, flautista e compositor de
schottisches, de polcas, quadrilhas e valsas e das can¢bes Terna
Saudade e Rasga coracao; Patépio Silva, flautista, fluminense de
Itaocara, nascido em 1881 e morto aos 28 anos apenas, pioneiro
na transposicdo para flauta de composicbes originariamente
destinadas a outros instrumentos, autor também de romances,
como Margarida, a yalsa Primeiro amor e Zinha, ritmo de samba, e
de quem a Casa Edison, do Rio de Janeiro, somente em 1901

gravou oito discos; e o proprio Villa-Lobos, jA& dominando
plenamente o violdo, armazenaria, durante, esses anos boémios, o

apelidada de Lulucha”. Ela ainda diz que o préprio Villa-Lobos ndo gostava do seu home e dizia que
“Heitor era nome de cachorro”. Ver Villa- Lobos, Ahygara lacyra. Villa-Lobos em familia cit., p.11.
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vasto material do ambiente carioca, das noites de luar, das
festinhas familiares, tudo quanto viria a constituir uma fonte Unica
de inspiracdo para seus Choros, entre os quais deve destacar-se 0
de no 6 (1926), em que a flauta tera as mais belas imagens sonoras
dessa época romantica. (GRIECO 2009, p.19)

Deste modo, Villa-Lobos, cultiva a proximidade com a musica popular e foi
virtuosismo violinista em uma época que ainda havia resquicio do século XIX, em
que tocar o violdo no Brasil ?’era sinénimo de desocupado sem profissdo (PEREIRA
E GLOEDEN, 2012), instrumento de boémios e vadios (NOGUEIRA 2000) e que,

até 1920, a musica popular € desprestigiada no Distrito Federal (Rio de Janeiro).

3.1 Adolescéncia

A histéria do ciclo da existéncia da vida humana é marcada por momentos.
Muitos destes momentos sdo construidos por tempos aureos e tempos aridos e a
construcdo de identidades pessoais e sociais esta relacionada a memoria. Villa-
Lobos teve sete irmaos: Bertha (Lulucha), Othon (falecido com um ano e meio de
idade), Carmen, Cldvis, Esther e Gilda (falecidos com dois, trés, e quatro anos de
idade, respectivamente) e Othon (também falecido cedo, aos 27 anos de idade).
Com tantas mortes prematuras, a familia ficou reduzida a trés filhos, sendo o
maestro o unico dos filhos homens, dai “o grande apego de D. Noémia ao Unico
filno homem”. 28 Em 1899, Heitor Villa-Lobos vive um dos momentos mais dificeis
quando, aos 37 anos de idade, morre o seu pai. A experiéncia de perda de um ente
guerido como pai e mae € relevante e dificil, ainda mais na adolescéncia, pois Heitor
estava com doze anos de idade. Mota (2008, p.13) afirma que, embora "marque o
fim da existéncia humana, a morte, é parte natural da etapa da vida” e acende ao

homem intensa languidez, incertezas, tristeza e medo. Heller (2008) e Goncalves

27 ver Genésio Nogueira, violonista classico e escritor, em seu livro “Sua majestade, o violdo”
escreve sobre a vida e obra do violonista Dilermando Reis (1916 - 1977), que ajudou a consolidar a
profissdo de violinista, narra o primeiro contato com o mentor grande violinista Livinio da Concei¢céo
e o0 aluno Dilermando no Cine Central na cidade de Guaratinguetd - SP “o jovem Dilermando Reis
foi assistir ao recital do famoso violinista, ocorrido no “Cine Central”. (NOGUEIRA 2000, p.24).
Assim, primeiro através de apresentacdo em cinemas, teatros e logo depois com a época de ouro
do radio Dilermando Reis, e outros violinistas, “consolidou a profissdo de violonista e ajudou a
disseminar a arte do violdo solo dentro da cultura brasileira”.

28 \er Villa- Lobos, Ahygara lacyra. Villa-Lobos em familia cit., p 11.)
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(2017) colocam o homem como ponto de partida dos acontecimentos da vida trivial,
pois o viver no dia a dia é a vida da pessoa inteira, ou seja, a pessoa participa da
vida cotidiana com sua personalidade, todos os elementos de sua identidade. Nele,
todos os seus sentidos, toda a sua inteligéncia, habilidades, sensagfes, paixdes,
ideias, ideologias estdo "em uso", acendendo ao homem intensa languidez,
incertezas, tristeza e medo. E, neste contexto, a familia do moco Villa-Lobos passou
por dificuldades financeiras e, assim como a sua mée, o0 momento de crise, ao
mesmo tempo, representa a busca de solugdes criativas, que Ihe favorecam ndo so
o enfrentamento desta perda, mas também o amadurecimento.

A perda do pai foi bastante significante para o Heitor, trazendo instabilidade
ndo so financeira, mas emocional e afetiva. A pesquisa com o titulo “O luto em

adolescentes pela morte do pai” realizada por Mota (2008), conclui que:

Portanto, dos adolescentes estudados, que se encontram entre 0
final da adolescéncia média e o inicio da tardia, espera-se que
demonstrem crescente maturidade na tomada de decisbes e
ampliem suas relac6es com seus pares, afastando-se mais de sua
familia de origem, especialmente dos seus pais. Nessa fase, as
guestbes sobre identidade pessoal se tornam proeminentes para
muitos deles, e o luto pela morte do pai pode deixar de ser
extremamente marcante e assumir carater bem especifico. No
entanto, apesar de a morte do pai biolégico representar uma crise,
também pode ser uma oportunidade para que, através de solucdes
criativas, aspecto reconhecidamente presente nesta etapa da vida
(Sakamoto, 2005), o jovem nao sO enfrenta essa perda, mas que
também amadureca e faca aquisicdes pertinentes a esse periodo,
importantes para seu desenvolvimento exitoso, com o cumprimento
das tarefas que lhe imp&e a vida nesse momento.

Entretanto, ndo se pode negar que a perda vivida por esses
adolescentes tenha eliciado reacdes de tristeza intensa, negacéo e
revolta, em funcdo da angustia e da vivéncia de desamparo que
foram suscitadas ndo sO pela perda em si, mas também pelas
perdas que dela decorrem, e que a necessidade de enfrentar essa
crise provocou o uso de ndo sé de recursos mais construtivos como
pensamento positivo e a crenca em vida ap0s a morte, como trouxe
a tona estratégias mais danosas como a evitagdo (negacdo) e
adocao de posturas mais rigidas...(MOTA, 2008 p. 178 e 179).

O desenvolvimento da adolescéncia € marcado por mudancas bioldgicas,
fisiologicas e construcdo de identidade social, papéis, ideais e de atitudes com
instabilidade de sentimentos que se apresentam de forma contraditoria. Esta
oscilagéo de sentimentos conduz Heitor a tomar a deciséo de frequentar arua e a

noite até altas horas da madrugada, e sem que Dona Noémia tomasse
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conhecimento. A musica leva-o a participar em grupos de choro??, mesmo sabendo
que a reacao negativa dos familiares o impediria. A falta do progenitor aproxima
ainda mais Villa-Lobos da musica popular urbana. Segundo Santos (2010), tempos
depois dessa aproximacao, Villa-Lobos compds a Suite popular brasileira em
homenagem aos chordes, entre 1908 e 1912.

Dona Noémia, para garantir o sustento para a familia, presta servigos de
lavadeira e passadeira®® na Confeitaria Colombo, e o adolescente Heitor procura
trabalho para complementar a renda.

Foi quando eu consegui que o guarda livros de conceituada firma,
importadora de vinhos e conservas, aceitasse o garoto, a titulo precario,
admitindo-o no estabelecimento, onde teria boas refeicées e um minguado
salario para desasnar no escritério.

Qual foi, porém, o meu espanto, quando o amigo me participou que o meu
recomendado ndo lhe tendo aparecido, admitira outro!...

Pressuroso averiguei que Tuhu 4 fora ter pontualmente, e que um homem
bigodudo, de colete, mangas arregacadas, o despachara do armazém,
afirmando autoritario, que na Casa néo havia vaga.

Mais psicologo do que eu, o armazeneiro, conhecedor de vinhas e arguto
em perscrutar a alma dos fregueses, entreviu que, quem nascera para
grande maestro, ndo devia iniciar-se como “office-boy”

Foi melhor assim, porque o adolescente, como uma planta (til, emergiu
para luz distendendo bracadas até tornar-se o maestro que atualmente
admiramos.3!. (GONCALVES. 2017, p. 41)

Com o objetivo de obter maior liberdade para as suas atividades musicais, e
devido a resisténcias por parte de sua mée para que ele nao participasse nas noites
de boemia e no grupo de chorbes , com 16 anos de idade, ele passa a residir na
casa da tia Carolina que morava préximo ao local onde havia as reunides dos
chordes. A ruptura simbdlica com a tutela materna permitiu que embrenhasse com
a ingenuidade, irreveréncia e genialidade na trilha que delineou o seu ingresso a
um seleto grupo de grande artista e se tornasse o nhome de referéncia nacional e
internacional. Ele teve contato com a musica do entdo Distrito Federal, o Rio de
Janeiro, 0s musicos populares: Alfredo Viana (1897-1973), o conhecido

Pixinguinha: Jodo Teixeira Guimardes (1911-1981), mais conhecido por Zé do

2% 0 Rio de Janeiro do fim do século passado apresentava uma variedade musical curiosissima: o choro. A
rapaziada boémia de entdo costumava formar pequenos grupos instrumentais que alegravam os bailes nas
casas de familia e animavam as festas de Sdo Silvestre, de Santo Antonio, Sdo Jodo, Sdo Pedro e Sant’Ana. Os
chordes prestavam também o seu concurso aos aniversarios, batizados, casamentos e, durante o carnaval,
percorriam os bairros da Cidade Nova, Praca Onze e centro da cidade, arrancando entusiasticos aplausos da
multiddo, que em romaria, os acompanhava. Ver MARIZ, Vasco. Heitor Villa-Lobos. 1989, p. 30

30 yier GRIECO, Donatello. Roteiro de Villa-Lobos, Cit, p. 14 e MARIZ, Vasco. Heitor Villa-Lobos, Cit, p. 23

31 Artigos sobre “Raul Villa-Lobos”, cit., suplemento, p. 6. In GONCALVES p.41
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Cavaquinho; Jodo Machado Guedes (1887-1974), Jose Barbosa da Silva, o popular
Sinh6, dentre outros 2. O compositor desenvolveu meio de sobrevivéncias como
musico para atingir algumas metas, mesclando as estratégias de aprendizado da
musica e de sobrevivéncias, ou seja, 0 aprendizado em contato com 0s musicos e
a musica classica e as populares e o trabalho precario para ajudar financeiramente
a sua mae. Deste modo, ele desenvolveu a sua arte superando paradigmas,
dificuldades e condi¢des adversas e procurando manter-se em sintonia com o som

e a musica que o levaria além do seu tempo (LIMA, 2017).

3.2 O musico Modernista

No mundo atual, existem muitos termos diferentes que sao usados para se
referir a diferentes ideias e objetos. E preciso esclarecer o termo modernista, pois
os termos “moderno”, "modernidade” e “modernismo" estao relacionados, mas tém
significados diferentes. Como seus significados se cruzam constantemente, eles
geralmente tém caracteristicas limitrofes. Um termo esclarece a razdo de ser do
outro, e cada termo esclarece o outro. Portanto, é necessario entendé-los no
contexto do motor de origem, acompanhando toda essa polissemia.

A primeira dificuldade que enfrentamos tem a ver com a natureza elusiva,
ambigua e variavel da terminologia moderna. Ela nasceu no que existe no presente.
Quando nos referimos ao moderno, “a mulher moderna, ao espirito moderno, ao
estilo moderno e ao mal moderno, mesmo inconscientemente” (VELOSO, 2010, p.
5), estamos nos referindo a conexéo do tempo com a histéria. O escopo dos termos
modernos é claro. E tdo flexivel e ocupa uma &rea tdo grande que pode integrar
toda uma cultura. Na era da globalizacdo, o moderno atingiu um carater tao
organico, tdo complexo, tao integrado aos ciclos do nosso cotidiano que deixou de
ser apenas uma palavra. Torna-se um parametro de referéncia que molda o
pensamento e 0s juizos de valor sobre arte e ciéncia, vida politica, social e
econdbmica. Também no campo das rela¢des internacionais, o termo da sentido as
visdes, atitudes e sensibilidades associadas a “outros povos, culturas e etnias.”

As nogOes de antigo e de moderno sdo construidas historicamente e sdo

variaveis de acordo com o tempo.

32 \er Paz, Ermelinda A. Villa-Lobos e a musica popular brasileira... cit. p. 76-81
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E a partir dessa intensa mutabilidade de sentidos que Hans Robert
Jauss (1996) prop6e uma genealogia histérica do moderno. O uso
sisteméatico do termo remonta ao século XVI, quando se
corporificava, na cultura do Renascimento, um debate entre as
forcas identificadas com o antigo e com o moderno. No entanto,
desde o século V, estabeleciam contrastes entre visdes de mundo
distintas ja configurando tensées entre o passado e o presente. E
essa tensdo que introduz historicamente a autoconsciéncia do
moderno (VELLOSO, 2010 p.5).

Basicamente, refere-se a forma como o mundo mudou ao longo dos ultimos
séculos com relagdo ao passado ou, normalmente, se refere a coisas novas ou
recentes.

O termo “modernidade” tem sido usado de muitas maneiras, mas o
significado é entendido como se referindo a um periodo que comecou por volta da
virada do século XVIII e continuou até a Segunda Guerra Mundial. Nesse periodo,
as pessoas comecaram a se afastar da sociedade tradicional em que viviam e
adotaram um novo modo de vida. Lacos comunitarios construidos sobre valores
corporativos religiosos passam a ser lagos construidos sobre lealdade e honra
pessoal, em suma, todo o universo de crencas e valores perde sentido em um
mundo dominado por novas referéncias de acdes e comportamentos e
racionalidade cientifica fragmentada e pragméatica. Este sistema reforca a
racionalizacdo do comportamento binario, incentivando o processo de urbanizacao
e divisdo do trabalho em escala sem precedentes. As principais caracteristicas da
modernidade sdo o uso de maquinas, ferrovias e outras tecnologias, e o
desenvolvimento da democracia e do capitalismo. (VELLOSO 2010)

De acordo com Veloso (2010), é preciso observar a atuacao de Baudelaire,
entre os séculos XVI e XVII, que, em geral, € considerado pioneiro da modernidade,
e pode ser explicada em um contexto intelectual mais amplo. Na verdade, ele retine,
organiza e dialoga com uma série de tradicGes intelectuais que o antecederam.
Suas reflexdes refletem o momento mais crucial e complexo da definicdo moderna
Quando o passado comega, de fato, é concebido como continuidade, ndo mais
como mera oposigao. Intuitivamente, ele € um elo de uma cadeia de tempo que
contém os diversos tempos representados pelo passado, presente e futuro.

Em O pintor e a vida moderna (1860-1863), Baudelaire ressalta a
particularidade do moderno, uma virtude em si, ndo algo que confronta com o

passado. Uma vez rompidos os antagonismos, cada onda do passado se
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transforma no proprio modernismo, trazendo a tona uma vanguarda com uma
gualidade unica: "Cada época tem seu porte, seu olhar, seu gesto", diz o autor.
(ldem. 2010, p.4)

Baudelaire ampliou o significado do passado e do presente, propondo um
pensamento para além do tempo e das limitacées do tempo, a partir de conceitos
de evolucéo e linearidade. O passado nao esta mais limitado ao que aconteceu,
assim como o presente ndo € mais apenas realidade. Poetas, voyeurs e andarilhos
— rostos diferentes que compdem a mesma pessoa — observam esse movimento
subterraneo da realidade, buscando compreender as dinamicas que regem 0s
tempos antigos e modernos.

Os termos "Modernidade" e "Modernismo", apesar de inseparaveis,
constituem dois aspectos distintos do mundo moderno. Em sintese,
podemos dizer, de acordo com Jacques Le Goff (1984), que o
conceito de modernidade constitui uma reacao ambigua da cultura
a agressao do mundo Industrial. Quanto ao termo "Modernismo"
abriga multiplos sentidos, alguns deles contraditérios. Quando nos
reportamos a ele o associamos de imediato aos movimentos
artisticos que percorreram todo o século XX. Uma panoramica
demasiado complexa, considerando a ampla variedade de grupos
artisticos integrando expressistas, cubistas, futuristas, simbolistas,
imagistas, vorticistas, dadaistas e surrealistas. Foram muitas as
propostas e percepcdes filosoficas em jogo. A defesa do espirito
moderno coexiste com a valorizagdo do espirito decadentista; o
apreco as forcas irracionais e inconscientes disputava espaco com

a razdo instrumental, o experimentalismo com o construtivismo.
(Idem Ibidem, p.5)

A modernidade refere-se a um periodo em que a sociedade adota novos
valores e formas de pensar o modo de producado e capital. O modernismo é um
termo abrangente, inclui varios outros movimentos filoséficos, artisticos ou periodos
da histéria (como art. nouveau®?). O termo "moderno" normalmente se refere a

coisas novas ou recentes em comparacao ao antigo.

33 Corrente das artes decorativas, o Art. Nouveau muito influenciou as artes pldsticas e a arquitetura entre os
anos 1890 e a Primeira Guerra Mundial. Preocupados em tornar mais agraddveis os objetos industrializados,
os artistas criam elementos decorativos estilizando formas animais e vegetais, abusando dos desenhos florais
e das formas femininas (DUCHER, 1992). O Art. Nouveau teve relacdo direta com o Impressionismo e, na
Arquitetura, representou uma reacdo ao historicismo que comecara com o neocldssico e que culminou nos
resgates ecléticos. A designacdo “Art. Nouveau” apareceu em 1895 a partir do nome de um estabelecimento
comercial especializado nas ultimas criagées de um novo estilo que influenciaria o tipicamente britanico estilo
vitoriano, conhecido na Franga como "'Estilo Napoledo Ill. (P. 169) O Art. Nouveau no Brasil grosso modo
coincidiu com a Republica Velha (1889-1930), isto é, quando o Rio de Janeiro foi fortemente influenciado pela
Belle Epoque francesa. Periodo em que as classes abastadas urbanas, especialmente da entdo capital do Brasil
e da industrializada S3o Paulo, muitas de origem imigrante, comegaram a ascender social e politicamente a
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Visto na cena musical brasileira como um musico modernista com
composic¢des vanguardistas com a mistura do erudito e o popular e por ndo seguir
norma e padrdo erudito, escreve a sua histéria de maneira peculiar. Em geral, Villa-
Lobos articula uma linguagem musical "hibrida" que reflete a natureza miscigenada
do povo brasileiro, cuja heranca cultural reside nos povos europeus, africanos e
indigenas do Brasil. Villa-Lobos utiliza ricos temas folcléricos e amerindios, tracos
ritmicos de préaticas musicais afro-brasileiras e instrumentos tipicos brasileiros, e
incorpora. Ele extrai elementos da musica de vanguarda, produzida na Europa, e
faz a fusdo com a musica popular brasileira. (FERRAZ, 2015)

Essa obra musical, juntamente com o repertério que Villa-Lobos escolheu
para a educacao musical, € uma boa representacao da busca por uma “brasilidade”
que permeia as discussfes artisticas e intelectuais da época. Por exemplo, o
Modernismo brasileiro do inicio da década de 1920 até meados da década de 1940
foi um movimento artistico nacionalista que incluiu Mario de Andrade, Oswald de
Andrade, Tarsila do Amaral, Anita Mafatti e outros artistas e intelectuais que
buscavam expressar "o espirito do povo brasileiro " em suas obras.

Os modernistas reconheceram a necessidade de despertar o patriménio
cultural do pais, especialmente no que diz respeito a burguesia, cuja cultura e
praticas sociais tém forte ligacdo com a cultura europeia. Os europeus de
descendéncia consideravam superiores aos pretos, indios, mesticos e buscam
diferenciar culturalmente esses grupos sociais subjugados. (FERRAZ, 2015).

Deste modo, Villa-Lobos promove a miscigenacao musical, combina ritmo
sincopados popular com escalas do erudito, sons de acordes dissonantes e
estéticas dos acordes a sons de instrumentos que outrora ser impossivel e que
“..tera funcionado como aguilhdo provocador’ e que “é, portanto, no movimento
pelo qual des-reprime o lastro de sua experiéncia com a musica popular, posto em

contato com o repertdrio da vanguarda europeia.” (WISNIK, 2007, p. 61)

partir do poderio econdmico. Essa riqueza advinha das fazendas de café fluminense e do interior do Estado
de Sdo Paulo, bem como da industrializacdo nas duas capitais. Arquitetos, decoradores, engenheiros
estrangeiros eram contratados a fim de que S3o Paulo deixasse para tras seu ar provinciano e o Rio de Janeiro
suas fei¢Ges de corte imperial. (FREITAS, Marcel de Almeida, O Art. Nouveau na arquitetura do Rio de Janeiro
(Brasil) In Revista Barroca digital [recurso eletronico] CS Cultural Design Ltda — Ano 1, n.1 (set. 2021) Belo
Horizonte. 2021. P. 172, 1-301 p. Acesso em 10/06/2022 https://www.revistabarroco.com.br)



https://www.revistabarroco.com.br/

96

3.3 O compositor na Semana de Arte Moderna

O Movimento ideoldgico, artistico, cultural e literario tem como referencial
principal a Semana de Arte Moderna de 1922. O movimento modernista busca
romper o tradicionalismo e se libertar de dogmas e das regras de producéo de arte
que sobrepujaram naquele momento: rompimento com a estética tradicional,
valorizac&o da expressao artistica nacional, exploracdo de tematicas do cotidiano,
uso de linguagem simples na literatura, além de almejar retratar o cotidiano
brasileiro por meio da arte.

Contier (1996) e Miceli (2003) dissertam sobre a importancia da Semana de
Arte Moderna na ascensdo do maestro e a notoriedade como representante do
nacionalismo. Goldberg (2007), de forma didéatica, apresenta o modernismo
nacional, aqui exposto de maneira reduzida, e o modernismo musical brasileiro em
fases. A primeira fase volta-se para a reproducdo **do molde musical europeu,
dominio técnico e académico e liberdade do seu uso. “A primeira, de tendéncia
internacionalista, pensava a modernidade musical como o0 engajamento imediato
do Brasil as modernidades musicais europeias” (GOLDEMBERG. 2007 p.43). A
segunda fase, voltada para a afirmag¢do de uma identidade cultural, a “modernidade
brasileira, deveria ser mediada pelo conceito de brasilidade e baseada no principio
da sintese cultural, capaz de unir o ‘lado doutor’ da nossa cultura com as tradi¢cées
populares” (VELLOSO, op. cit.; 377 apud. Id. Ibid. 2007, p.44). O nacionalista, com
a congregacao da estética e a polifonia da muasica erudita estruturando a folclorica,
substitui as formas musicais importadas da Europa por formas musicais brasileiras
como de afirmacéo cultural de brasilidade e representacdo de um povo.

Villa-Lobos acompanha os representantes da 3°segunda vertente do

modernismo com a utilizacdo de recursos as musicas populares e folcléricas

3 As trocas com a Europa também moldaram o crescente nacionalismo musical brasileiro. N&o
podemos perder de vista que, na época, a visao europeia sobre o Brasil afirmava a “impossibilidade
de uma nacao civilizada nos trépicos e ainda por cima miscigenada”. (Odalia apud Reis, 2002; 94).
Logo, nada mais natural que, no principio, os brasileiros imitassem o0s europeus para mostrarem
gue também eram capazes e, portanto, civilizados. (GOLDBERG, 2007, p.44)

% As duas vertentes principais da época: a germanica, expressa na concepgao (pos) wagneriana.
Representantes dessa segunda vertente, na Europa surgem movimentos como dadaismo, o
surrealismo cubismo, cujos paralelos musicais podem ser encontrados a inspiragdo javanesa e
Debussy, nas musicas folcléricas hingaras utilizadas por Bartok a musica popular incorporada do
Ives, para citar apenas alguns exemplos. Para os artistas do centro cultural do mundo, Paris, o
recurso ao outro assumiria um contorno de interesse pela alteridade, de acesso ao exoético, mas
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ocidentais e ndo ocidentais como fontes de renovagao da “linguagem musical”, com
a ideologia de solidificar o sentimento de brasilidade, ancorado na afirmacéao de
identidade cultural. O povo brasileiro deixa de ser conceituado de modo
romantizado e irreal, assumindo contornos de sua miscigenacao através da muasica,
danca e literatura, mesmo que raso, € um esboco de uma identidade configurada
no indigena, africano e no mestico.

Na Semana da Arte Moderna, a elite, aguardando a entrada triunfal de um
maestro com toda pompa e indumentaria que séo peculiares nos cerimoniais de
orquestra eruditas, € surpreendida com a entrada do maestro com um dos pés
calcados de sapato e o outro de sandalia, com atadura no pé. Isso foi interpretado
como ato provocativo, e é achincalhado pelo publico. A atadura no pé foi devido a
um problema de saude, acido urico, como afirma a sobrinha de Villa-Lobos,
Ahygara Yaciara Villa-Lobos em depoimento no documentario da Rede Manchete
“Indio de Casaca” — Heitor Villa- Lobos (1887-1959), em comemoracdo ao
Centenéario de Heitor Villa-Lobos.

O abalo da estrutura e paradigmas da elite, expondo a configuracdo das
Artes no Brasil, fratura entre a musica popular local e a musica do velho continente
gue proporcionou a abertura do diadlogo entre as partes, € uma das contribuicbes
da Semana da Arte Moderna de 1922.

Segundo Wisnik (2007, p. 62) escrevendo sobre Villa-Lobos:

Ele marca o momento em que a cultura letrada de um pais
escravocrata tardio enxergou na liberagdo de suas potencialidades
mais obscuras e recalcadas, ligadas secularmente & mesticagem e
a mistura cultural, entremeadas de desejo, violéncia, abundancia e
miséria, a possibilidade de afirmar seu destino e de revelar-se
através da unido do erudito com o popular.

Parafraseando Mario de Andrade em seu livro “Ensaio sobre a musica
brasileira”, o padrao atual da musica brasileira ndo deve ser filos6fico, mas social.
Tem que ser um padréo de luta. Novas forcas que se esbanjam voluntariamente no
que sO podem ser razdes insolentes (comodismo, covardia ou fingimento) sao
antinacionais e falsas. (ANDRADE, 1972)

para os artistas de paises periféricos o primitivismo adquiriria outros significados. (SANTOS, 2018.
p.85)
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3.4 Escolhendo e gerenciando seus proprios métodos de aprendizagem.

Segundo Grieco (2009 p. 16), “Villa-Lobos néo foi autodidata, porque teve
alguns mestres e seguiu alguns cursos”, pois através do convivio com o avd
materno compositor de valsas populares; o pai ndo era musico profissional, mas
executava o violoncelo; a tia Carolina, pianista e varios mestres da musica
constituiram uma base soélida para as suas expressfes musicais. Heitor, ainda
cedo, iniciou o aprendizado de violdo, clarinete e violoncelo com o seu pai que o
levava a 6pera. A vivéncia com diversos estilos musicais, sertaneja, musica erudita
(Bach), musica nordestina, seresteiros e chordes promove a uma formacao musical
eclética. (SANTOS, 2010). Heitor ouve cantores na casa de amigos, na rua
acompanha chordes e seresteiros.

Percebe-se que a vida académica de Villa-Lobos, como ja citado, ndo tem
uma linearidade e ocorreu de maneira informal, com a breve passagem pelo antigo
Instituto Nacional de Musica, como escreve Perpétuo (2015), na cidade do Rio de
Janeiro, em 1912, sob a tutela de Nepomuceno, diretor do Instituto Nacional de
Musica, que mantinha cursos noturnos, e que idealizou dois edificios: um para aulas
e outro para concertos, o atual Saldo Leopoldo Miguez, hoje Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ — o primeiro edificio inaugurado
em 1912 e o saldo para concertos inaugurado em 1922, dois anos apo0s a sua
morte. Com a saida de Nepomuceno, assume a direcao do Instituto Nacional de
Musica Henrique Oswaldo, que decide fechar os cursos noturnos impossibilitando
que Heitor complete sua formag&o no instituto, pois precisa ajudar a sua méae na
manutencao financeira em sua casa. (PERPETUO, 2015).

No artigo publicado na revista Brasiliana em edicdo especial em

11}

comemoracdo aos 40 anos de morte de Villa-Lobos, assevera que “... ficou
comprovado que Villa-Lobos jamais esteve no antigo Instituto Nacional de Musica...
N&o se pode excluir... sido apenas aluno ouvinte”. (SILVA, 1999, p.4). O Heitor foi
aluno de Frederico do Nascimento e Agnelo Franca, que ministravam aulas de
harmonia, e do professor de violao e concertista Niederberger no Instituto Nacional
de Mdusica. Deste modo, ndo ha matricula formalizada do compositor na instituicao,
mas abre a possibilidade de ter participado como ouvinte e durante o periodo

noturno por ser arrimo de familia. Algumas informacdes s&o imprecisas, entretanto,
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o compositor Almeida Prado, ex-Diretor e professor de composicdo do
Departamento de Musica do Instituto de da Universidade de Campinas e professor
de Composi¢cdo do Departamento de Musica, afirma que Villa-Lobos mesmo
frequentado temporariamente cursos livres e cursando somente as disciplinas que
apreciava e,deixando de cursar outras disciplinas, provocando uma lacuna na sua
formacdo, possibilitou a se afastar de sistematizacao tradicional . junto com a
vivéncia ouvindo musica, observando e absorvendo a arte popular e arte erudita,
ousou em misturar o classico com o popular.

“‘observa, contudo, que Villa-Lobos ndo foi na realidade um
autodidata no sentido exato da expressdo. Se ndo seguiu cursos
regulares de musica, frequentou episodicamente cursos livres de
determinadas matérias que o atraiam e essa “indisciplina” provocou
“uma série de buracos em sua formacéo musical’. Mas, diz Almeida
Prado, “foi justamente por essas fendas que ele entrou na busca de
novos caminhos”. Nas Sinfonias, que outros autores desenvolvem
em torno de dois ou trés temas, Villa-Lobos chegou a trabalhar com
quinze temas, inventando novas formas, diz Almeida Prado, num
“caos organizado”, misturando “baidao com moda de viola caipira,
mais catereté e valsa”. (GRIECO, 2009, p.17)

Na construcdo da sua identidade, em entrevista em 1935, em Buenos Aires
explanou sobre a sua juventude:

Meu temperamento indisciplinado e ansioso de liberdade se revelou
prontamente contra a rigidez e a austeridade dos métodos
administrativos da época, por cujos motivos fui expulso do colégio
gue frequentava, vendo-me obrigado a continuar os estudos por
conta prépria. Mas necessitava ganhar sustento e me dediquei entdo
as atividades mais variadas e mdltiplas {...} posteriormente obtive
uma colocagdo em uma empresa, em virtude da qual pude realizar
varias viagens ao interior, que me permitiu conhecimento a fundo do
folclore de meu pai, apreciando o grande valor de suas obras. Nessa
oportunidade — 1910-1912- conseguiu realizar um ideal da minha
vida uma viagem através de todo imenso territorio nacional do Brasil.
Aproveitei essa ocasido para me unir a varias missfes cientificas e
com elas vivi uma vida de simples caboclo; assisti a reunides negro-
fetichistas e captei numerosos motivos folcloricos; saturando-me do
ambiente selvagem e misterioso das florestas viagens brasileiras.
Mais tarde pude sintetizar minhas impressfes desta viagem tao
fecunda para a arte nativa do meu pais. Com meu regresso ao Rio
de Janeiro, meu inicio desejo era dedicar-me inteiramente, a masica,
mas as necessidades de minha prépria subsisténcia distrairam do
meu tempo, trabalhando em orquestra de teatro de éperas, operetas
e zarzuela, em cinemas, restaurante **(RODRIGUES, 2019, p.46)

36 ACTUARA EM el Colén um ilustre compositor de musica nativa brasileira {Periédico desconhecido},
Buenos Aires {1935 — data inferida). MVL, L03-025A In BELCHIOR, Pedro. “Sou o maestro do mundo”: Heitor
Villa-Lobos e a diplomacia musical brasileira (1923-1959). Tese Doutor em Histéria UFF, 2019.
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A lacuna de uma formacéo académica efetiva provocou diferentes reacoes.
Havia os que reconheciam o talento do musico, entretanto, por ndo seguir 0s
padrdes tradicionais e por n&o obedecer ao sistema helenista de composicao
ocidental, observava-o com reservas, como afirma Arthur Rubinstein em entrevista
a imprensa polonesa 1929 “[...] Todos os musicos, com 0s quais tive oportunidade
de conversar, se manifestavam de maneira desdenhosa sobre ele [Villa-Lobos].
(OESP, 1929 apud FILHO, 2013, p.20), também, havia os que o percebiam como
musico incompreendido.

As inumeras viagens de Heitor pelo Brasil sdo poucas que apresentam maior
importancia e que existem evidéncias que a comprovem “s6 de duas longas viagens
na juventude do compositor: uma, em 1908, a Paranagua e outra, em 1911-12, ao
nordeste e ao norte do pais, como violoncelista da orquestra da companhia de
operetas Luis Moreira”. (SILVA, 1999, p.4). E, em algumas outras viagens, as
informagdes sdo imprecisas®’.

Na infancia, teve contato com a mausica nordestina, sertaneja e, na
juventude, com o violdo. Durante as longas noites, estava em contato com grandes
mestres do choro como Catulo da Paixdo Cearense, Quincas Laranjeiras, Anacleto
de Medeiros, Irineu de Medeiros, Luis de Souza, entre outros chorbes. Os
chordes® tocavam nas varias festividades populares (carnaval, feriados nacionais,
celebragéo religiosa, festas familiares), e Heitor integra-se ao choro, com violdo
classico, a rua e as noites fazem parte do seu cotidiano e retornando a casa de
madrugada. (GRIECO, 2009). Com o violoncelo que domina verosimil, apresenta-
se para a alta sociedade e o Jornal do Brasil, edicdo de 12 de janeiro de 1903. A
imprensa descreve que “é o proprio Heitor (que ndo tem ainda 16 anos!) o

organizador do concerto, tendo tocado em sua segunda parte, acompanhado ao

37 Guérios avulta sobre algumas viagens de Villa-Lobos, escassa e vago. Segundo ele (2003, p. 86),
“s@o poucos os materiais empiricos existentes sobre a trajetéria de Villa-Lobos entre 1905 e 1912.
Durante esse periodo, segundo afirmou a seus biégrafos, ele teria feito viagens pelo Brasil. Contudo,
pouco se pode afirmar de positivo a respeito dessas viagens”.

3 Segundo Grieco (2009, p.18) “os musicologos afirmam que a modinha erudita que nos
veio de Portugal passou a musica popular, quando comecou a ser tocada por conjuntos
humildes de funcionarios, professores, caixeiros, conjuntos que transformavam as partituras
originais no que se chamaria de “estilo chorado”. As varias teorias indicam praticamente o
mesmo trajeto artistico: do lundu, da modinha surgiu o choro brasileiro, o chorinho da gente
simples, cujo virtuosismo nao ia além dos instrumentos de pau e corda, cavaquinho, a flauta
de madeira, o violdao.”
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piano por Emilia Neves, uma Gavota Luis XV, de Maurice Lee.” (GRIECO, 2009
p.22)

Ao transitar no meio da musica popular e a muasica erudita ,proporcionou
uma formacdo dindmica, arrojada e pragmatica. Com objetivo pratico e com um
perfil definido, incansavel na busca do resultado desejado, ainda que as primeiras
experiéncias musicais tenham passado pelo modelo europeu Puccini, Wagner,
Bach, mas a sua identidade é o povo brasileiro. E instigante observar que Villa-
Lobos cultiva a proximidade com a musica popular e foi virtuosismo violonista em
uma época que ainda havia resquicio do século XIX, onde “tocar o violdo no Brasil
era sinbnimo de desocupado sem profissdo”. (PEREIRA e GLOEDEN. 2012 p. 72).”
instrumento de boémios e vadios” (NOGUEIRA. 2000, p.20). Lima Barreto no
capitulo inicial do Triste Fim de Policarpo Quaresma (1915), em A Licédo de Violao,
escreve que o personagem principal aprendia a tocar o “violdo impudico”
provocando burburinhos entre a vizinhanga:” um homem tao sério metido nessas
malandragens!” Mesmo com as restrigdes e a discriminagdo pela sociedade da
época ao uso do violdo, em 1912, ele compds a Suite Popular Brasileira, para violdo
solo e esperou o tempo favoravel culturalmente para apresentacédo da obra, o que

ocorreu apenas em 1955.

3.5 Heitor Villa-Lobos, o professor.

O alicerce adquirido por Villa-Lobos, legado cultural, patriarcal, ndo se
restringe somente ao campo da musica se estende a construcdo social. Raul Villa-
Lobos, na sua educacgdo primaria, obtivera o principio e traquejo com a musica
erudita, no Asilo dos Meninos Desvalidos. “O objetivo fundamental era dar
assisténcia a infancia desvalida, sobretudo, meninos 6rfdos de pai e/ou mae que
nao tinha quem os sustentasse e garantisse a continuidade de seus estudos”
(PAVAO, 2013, APUD LIMA 2017b, p.6). A instituicdo oferecia musicalizacio
instrumental e vocal, banda de musica e orquestra voltados para pratica
instrumental dos alunos. A perseverancga, devogao e a inclinagdo musical marcam
0 seu desenvolvimento intelectual e a ascenséo social.

As habilidades musicais adquiridas por Raul, aliadas a seriedade e

a dedicacao que parecem ter marcado a sua formacéo intelectual
durante seus estudos no Asilo, Ihe abriram portas para um futuro
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profissional praticamente inacessivel para alguém de origem pobre,
como ele, no Rio de Janeiro daquele tempo. Entre as décadas de
1880 e 1890, ele trabalhou como professor em diversas instituicoes
de ensino primario e secundario, escreveu e traduziu livros de
varias areas de conhecimento e logrou alcancar o posto de primeiro
oficial da Biblioteca Nacional. Mas Raul ndo conquistou isso tudo
sozinho. (LIMA. 2017b, p.6)

Em uma época em que a figura do professor era sagrada e possuidor de
status social e s era possivel ascender a essa profissdo quem participava da roda
da elite social, Raul completou seus estudos e se fez professor através de Alberto
Branddo, °gue mantinha colégio de prestigio na cidade de Vassouras. Devido a
epidemia de febre amarela em 1880, aqueles que tinham condi¢c6es abandonaram
a cidade, indo para fazendas, corte e lugares onde nédo havia indicio da doenca ou
0 surto da doenca estava sob controle. Assim, o colégio mudou de endereco para
o Rio de Janeiro, o Palacio Maxell, préximo ao Asilo dos Meninos Desvalidos. Os
docentes, em sua maioria, optam por ficar em Vassouras 0 que ocasionou a falta
de professores. Tornar um menino do Asilo em aluno do colégio Alberto Brand&o e
mais tarde professor 4°, que estuda com afinco e um musicista de qualidade,
mantém o prestigio e ao mesmo tempo demonstra o altruismo o qual é o simbolo
de nobreza para os fidalgos. Em 1885, com o controle da epidemia, o colégio
encerrou, provisoriamente, as suas atividades educativas de sua sucursal na corte,
e retornou a funcionar em Vassouras. Entretanto, Raul conquistou independéncia
financeira e se consolidou na profissdo de professor e permanece ministrando aulas
em varias instituicbes educacionais. O prestigio o levou a conquistar o cargo de

diretor de uma destas instituicbes, o Liceu Americano. Em 1890, Heitor com trés

3 E dificil saber exatamente o que levou Alberto Branddo a abrir as portas de seu colégio a Raul,
mas podemos vislumbrar alguns fatores que concorreram para tanto. O Asilo era mantido por
subvencgdes do Estado, mas também contava com o apoio da iniciativa privada e intercedia pela
insercdo de seus alunos no mercado de trabalho (PAVAO, 2013: 4). Se Raul era, de fato, um aluno
dedicado, inteligente e desejoso de empregos melhores do que aqueles para os quais o Asilo
preparava seus internos (encanador, alfaiate, carpinteiro, marceneiro, torneiro, entalhador, funileiro,
ferreiro, serralheiro, surrador), a direcdo do instituto pode ter intermediado o seu ingresso naquela
boa instituicdo de ensino que havia pouco instalara-se na vizinhanca do Asilo. (LIMA, 2017b, p7)

40 Segundo Lima (2017b) “Nos anos seguintes, Raul ndo apenas continuaria a estudar no colégio
Alberto Branddo, como lecionaria ali as disciplinas de musica e desenho — funcdes exercidas até
1884. Quando, em 1885, o colégio voltou a funcionar em Vassouras e fechou temporariamente as
portas de sua filial na Corte, Raul ja havia concluido os estudos secundarios e lecionava historia e
geografia em outros colégios do Rio, sendo inclusive diretor de um deles, o Liceu Americano, um
externato de humanidades. A relativa estabilidade financeira viria pouco depois. Em 1890, ele
passou num concurso para amanuense da Biblioteca Nacional, e, dois anos mais tarde, seria
promovido ao cargo de primeiro oficial” (GAZETA DE NOTICIAS, 1892 In apud p.8
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anos de idade ja praticava o violoncelo em uma viola adaptada pelo seu pai, devido
a estrutura fisica do infante. Raul ingressa no servico publico na Biblioteca Nacional
€, em um novo concurso, trés anos depois, ascende a funcdo de primeiro oficial
oferecendo melhores condi¢cfes de vida para a familia. Convidado a participar de
jantares junto a elite na casa de Alberto Branddo, acompanhado da familia. Lima
(2017b) chama atencdo de que Raul frequentava espacos que sO podia integrar
quem pertence ao seleto grupo da alta sociedade, culto, bilingue (francés e inglés),
escritor e um bom instrumentista que dirigiu concertos do Club Symphonico, e que
manteve contato com a nata musical e cultural da capital. Heitor desenvolvia em
estatura e ao interagir com este meio o qual |he proporciona conhecer distintas
matrizes estéticas e culturais. Lima conjectura que Raul “tenha se esfor¢cado para
transmitir aos filhos esse capital simbdlico, como passaporte para uma vida de
possibilidades maiores do que as que ele mesmo tivera.” (Ibid. p.123)

Com o decesso, por variola, apesar de ser um pai rigoroso, o sentimento de
perda de uma parte da sua histéria e do seu ser é roubado um pouco do encanto
de momentos imortalizados na sua memoria e ocorrem, também, modificacdes
significativas na dinamica familiar do maestro. E preciso reconsiderar as contas,
trabalho, estudo e adquirir novas responsabilidades. Entretanto, o sentimento de
liberdade amplia-se a medida que dialoga com matrizes culturais populares sem
abandonar o legado de seu pai, a musicalizacéo erudita. Existe a possibilidade da
educacao formal, a iniciagdo pode ter ocorrido a exemplo da musicalizacdo, pois
possuidor de uma educacéao versada, “pai-professor”. Nas familias afortunadas, a
figura do preceptor nas primeiras lices do infante era remunerada para ministrar.
Segundo Sarat (2009), aos sete anos de idade, que marcava o fim da infancia dos
meninos, 0s brancos ingressaram na escola formal, os asilos filantropicos atendem
criancas, orfas e abandonadas, ministrando educac¢do formal e ensinando
profissdes.

Lima (2017, p. 101) escreve:

“...havia ali, de todo modo, um pai-professor, que deveria participar
de forma ativa da educacdo dos filhos. Pelo menos no que diz
respeito a musica, isso é certo. Heitor Villa-Lobos contou a seu
biografo que Raul Ihe deu as primeiras licdes de violoncelo e de
teoria musical, e é possivel que os seus irmaos tenham recebido a

mesma atencdo. E ndo esquecamos que as criancas ouviam
constantemente o pai tocar com outros masicos, tanto no ambiente
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doméstico, quanto nos clubes da cidade. Entre as décadas de 1880
e 1890, Raul se apresentou publicamente diversas vezes como
violoncelista em grupos de camara; em alguma delas, chegou a
dividir o palco com mausicos conhecidos, como Arthur Napoledo e
Vincenzo Cernichiaro.”

O biografo Mariz (LIMA, 2017) afirma que, atendendo aos anseios da mae,
ingressou no Curso de Humanidades no mosteiro de Sao Bento, matriculou-se no
preparatoério para ingressar na Faculdade de Medicina e procurou seguir os estudos
no colégio Pedro Il, a mesma instituicdo em que seu pai conseguiu aprovag¢ao nos
‘exames gerais”, entretanto, ndo obteve sucesso.

Sem a tutela paternal, comeca a escrever sua historia trilhando e
percebendo as dificuldades a superar e precisava da aquiescéncia da classe social
dominante com hébitos europeus. O jovem Heitor procura administrar o conflito,
como musicista e a aproximagdo com a musica popular urbana do Rio de Janeiro
—tendo como precursor o violdo, instrumento marginalizado, e o entusiasmo pelos
chordes que apresenta a possibilidade de fuga dos padrées canone e o violoncelo,
instrumento que significa, para sociedade e para ele, a formagéo classica iniciada
com o pai (ALMEIDA 2014).

Até 1919 Villa-Lobos havia composto varias obras, entretanto o percebiam
como musicista. Ao “temperar’” em suas composi¢cdes com referéncias da cultura
europeia com marcadores especificos musical de “brasilidade”, e com as
participacbes em varios espacos, inclusive o templo da elite social e cultural, o
Teatro Municipal, conquista o0 apreco de parte da critica. Em 1920, Francisco Braga
(1868-1945), compositor de varios estilos musicais, expressou suas consideracées
sobre Villa Lobos, afirmando que: a competéncia musical aliada a eficiéncia
admiravel e a vivéncias artistica expressiva com tracos peculiares “ndo é uma
promessa, € uma afirmacéo. Penso que a Patria muito se orgulhara, um dia, de tal
filho.” (GRIECO. 2009, p. 49). O pianista Arthur Rubinstein, em entrevista a revista
polonesa Musika em abril de 1929 e traduzida e publicada em setembro do mesmo
ano pelo Jornal O Estado de S. Paulo, durante a estada no Rio de Janeiro em 1919,
realizou visita ao cinema em que Villa-Lobos apresenta com orquestra. Arthur
Rubinstein relata na entrevista que, no inicio, pecas canone internacional eram
rotina habitual em concertos, o que provocou certo tédio, entretanto, na segunda

parte o ambiente musical alterou: “Era uma danca exoética, muito ritmica e muito
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expressiva na sua harmonia. Percebi imediatamente nessa musica um grande
talento, que néo se encontra todos os dias.” (GRIECO. 2009, p. 43)

Na década de 20, no Brasil, teve inicio a transicdo econ6mica, social,
cultural, da industrializacdo e o acumulo de riqueza pela burguesia. A abastanca
burguesa influenciou alguns movimentos culturais em direcdo ao modernismo e
nacionalizacdo, que teve como marco a Semana de Arte Moderna de 1922,
realizada em Sao Paulo. Entretanto, apresenta resisténcia dos mais conservadores.
O convite do escritor Graga Aranha a participar na Semana da Arte Moderna,
agregada as viagens ao velho continente, coaduna para o reconhecimento, afirma
a sua identidade como compositor e traca novos empreendimentos para a sua
trajetoria.

Villa-Lobos, em busca de fundos com objetivo de viajar para o continente
europeu, organiza concertos, mas ndo obtém éxito. Em 30 de junho de 1923,
financiado pelos amigos como: Antdnio Prado, Olivia Penteado, Laurinda Santos,
Arnaldo Guinle, Arthur Lemos, Rodrigues Barbosa, Francisco Braga, Henrique
Oswaldo, dentre outros, realiza a viagem a Europa. A viagem ao velho continente

representa status sociais, abertura de espaco para divulgacdo de suas obras.

Na sintese abaixo, apresentam-se as quatros fases no processo de

maturacao criativo e o reconhecimento do musico, compositor e maestro.

(1) a fase inicial (1900 — 1917), que compreende a época em que
Villa-Lobos buscava um reconhecimento por parte dos musicos e
criticos estabelecidos no Brasil; (2) o periodo em que sua musica
passa a apresentar estruturas mais livres (1918 — 1929); (3) o
retorno de Villa-Lobos ao Brasil ap6s sua estadia em Paris (1930);
(4) fase final (ap6s 1948). Dentre as justificativas de tal divisao,
Salles (2009) menciona circunstancias como (1) adocédo de
modelos franceses e Wagnerianos em suas composicdes, que
compreende o periodo em que as Historietas foram compostas, (2)
0 contato com musicos internacionalmente renomados, Darius
Milhaud e Arthur Rubistein principalmente, (3) a necessidade da
construcdo de sua imagem como musico brasileiro, ou seja, sua
autoafirmagdo nacional, periodo em que prioriza o elemento
brasileiro em suas composicdes, e por fim (4) a imprescindibilidade
de dinheiro, tanto para garantir sua sobrevivéncia, quanto para
cobrir as crescentes despesas com tratamento de salde na fase
finall4 de sua vida. (SALLES. 2009 apud LOPES. 2017, p.29)
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Todo o traquejo adquirido de forma pragmatica e informal, paulatinamente,
com reservas e resisténcia por parte de forcas candnicas, passou a reconhecer o
musico, compositor e mais tarde como maestro. No entanto, no &mbito educacional,
criticas acirradas procuram desqualificar o projeto de Villa-Lobos. Barros (1989,
p.59) afirma que “Os interesses pessoais e partidarios cegaram todos aqueles que
se sentiram incomodados por um génio que, sem nunca ter sentado nos bancos
universitarios, sem ter tido uma formacdo académica, ditava as novas diretrizes
dessa educacéo.”

Assim como no campo musical em que havia 0s que ndo percebiam a
qualificacdo de Villa-Lobos, o quadro nao é diferente no ambito educacional, ainda
gue sendo reconhecido e assessorado por especialistas contemporaneos.

Ainda que Villa-Lobos n&o tenha frequentado a academia, mas, nos
processos de idealizacdo e execucdo, teoria e pratica, planejamento e avaliacao,
o0 seu olhar critico mantém o bojo académico. Incluindo, ao final de cada
concentracéo orfednica, reuniao de avaliacdo com a equipe para oferecer norte e
mudancas no planejamento das futuras concentracoes.

O professor Villa-Lobos arquitetou a execucdo do seu grande projeto
nacional na area da educacéo e, apesar do Brasil possuir dimensao continental, um
dos problemas enfrentados, ele organiza detalhes do programa de canto orfeénico
(LOUREIRO, 2003), desde o planejamento, gestdo e execucdo do ensino de
musica no Brasil.

Com a notoriedade de nacionalista até o momento efetivo, desenvolveu o
anico projeto de ensino de musica que englobou todas as escolas as brasileiras.
Foi consagrado como representante do nacionalismo e modernismo em sua
apresentacao na Semana da Arte Moderna de 22, que buscava refletir aspectos da
cultura brasileira e a quebra de padrbes canones oriundos dos europeus,
representando o marco divisério na carreira do compositor. A estadia em Paris, em
contato com nomes expoentes da musica e pensadores, caracteriza uma época
fértil em suas composicées. E acolhido pela critica e publico. Villa-Lobos refletiu e
depreendeu o contraste entre a musica brasileira e a europeia (FERRAZ, 2013) e
(BATTISTI, 2020).

Na Franca, ja era amplamente divulgado o Canto Orfednico e disseminou o

modelo por varios paises da Europa. Em uma das viagens pelo velho continente,
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Villa-Lobos conheceu e comecou a arquitetar o Canto Orfednico no Brasil. “.. de
volta de uma viagem ao Velho Mundo, onde estivemos em contato com os grandes
meios musicais e onde tivemos a oportunidade de estudar as organizagcbes
orfebnicas de varios paises...”(VILLA-LOBOS, 1946, p.9). Apos o retorno ao Brasil
de sua segunda viagem a Paris, as experiéncias la vividas confrontam com a
situacdo cultural que o Brasil estava imerso e as transformacfes que estavam
ocorrendo no mundo. Villa-Lobos é convidado para a realizagdo do seu projeto na
capital do Rio de Janeiro.

N&o se pode que um pais adolescente, em estado de formacéao
histérica, se apresenta, desde logo, com todos 0s seus aspectos
étnicos e culturais perfeitamente unidos. Entretanto, o panorama
geral da musica brasileira, h4 dez anos atras, era deveras
entristecedor. Por essa época, de volta de uma das minhas viagens
ao Velho mundo, onde estive em contato com 0s grandes meios
musicais e onde tive a oportunidade de estudar as organizagdes
orfednicas de varios paises, volvi o olhar em torno e percebi a
desoladora realidade. (VILLA-LOBOS, 1942, p.17).

Com a vitéria da Revolugcdo de 1930, no governo de Getllio Vargas, o
interventor federal em Sao Paulo, Capitdo Joao Alberto, apresenta o seu projeto, e
Anisio Teixeira convida Villa-Lobos para a execucédo do projeto na Secretaria de
Educacao do entdo Distrito Federal, Rio de Janeiro. Inicia-se entdo uma parceria
histérica no campo da educacdo musical no Brasil. Parece haver uma ambicdo
maior do que simplesmente a de formatar o ensino publico aos moldes
administrativos de um governo.

Conforme Oliveira (2009, p.4), “O canto orfednico ja estava presente nos
primeiros curriculos das escolas em todos os niveis, com mais énfase nos cursos
de formacéo de professores oferecidos nas Escolas Normais, desde o Periodo
Imperial”. As concepcbes de educacdo e sociedade tiraram do curriculo oficial.
Conforme Priolli (2006) e Monti (2008), na década de 1910, antes de Villa Lobos, o
trabalho com canto coletivo foi introduzido em Sao Paulo por Jodo Gomes Junior
em 1912.

Antes de Villa-Lobos, porém, o movimento do canto orfebnico no
Brasil j& havia sido deflagrado no inicio do século por Jodo Gomes
Junior, com orfedes composto de normalistas na Escola Normal de
Sao Paulo, futuros “Instituto Caetano de Campos”. Foi seguido por
Fabiano Lozana, com as normalistas na cidade de Piracicaba, e por
Jodo Batista Julido, que teve um papel expressivo no movimento
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com a criacdo do Orfedo dos Presidiarios na Penitenciaria Modelo
de S&o Paulo (GOLDEMBERG, 2002 p.10)

Orfedo € o mesmo que coro, grupo de vozes entoando canticos
simultaneamente. A palavra coro vem do grego — Khoros -, que significa, na
antiguidade, grupo vocal que canta e, ao mesmo tempo, danca. Quanto ao
vocabulo Orfedo, vem da mitologia grega, o deus da musica Orfeu. Na mitologia,
quando Orfeu tocava a lira, 0 som emocionava todos 0s seres e 0s encorajavam.
O canto orfednico difere do canto coral. Para o segundo, é necessario possuir
conhecimento técnico vocal e musical aprimorado e, quanto ao primeiro, é voltado
a principiante. O canto orfebnico apresentava, simbolicamente, como integrativo,
estimulando a afetividade e o sentimento de patriotismo. Galinari (2007), Fucci-
Amato (2009) e outros autores abordaram sobre o Canto Orfednico no Brasil que
em seu escopo havia os objetivos politicos e ideoldgicos.

O professor Villa Lobos, apesar de todas as adversidades que Ihe foram
impostas na época: falta de professor habilitado para ministrar aulas de musica
(PENNA 2014), auséncia de sistema de ensino unificado, literatura especifica e o
pais com dimensao continental, implantou o canto orfebnico em todas as escolas.
Segundo Santos (2010, p.14), o projeto tornou-se notério “pela amplitude da
mobilizacdo de professores, alunos, musicos e publico, pela consideracdo de
multiplos aspectos musicais, pedagdgicos, politicos e administrativos ligados a sua
concretizagdo.” Com a anuéncia e o apoio irrestrito de Anisio Teixeira a frente das
Escolas Publicas, sob a batuta do educador, a organizacdo obteve excelentes
resultados.

Em 1931, através do Decreto de n° 19.890, de 18 de abril de 1931, trata da
reforma do ensino, o qual tornou obrigatorio o ensino do Canto Orfebnico nas
escolas. Sob a batuta do professor Villa-Lobos, criou-se a SEMA. Nao havia um
programa e orientacdo de ambito nacional “'para o ensino de Canto Orfednico nas
escolas, portanto, a SEMA foi idealizada com o objetivo de supervisao, orientacao
e implantacdo do programa de ensino do Canto Orfebnico. O Programa de ensino
consta com um total de 83 paginas com todo o conteddo a ser ministrado no
ginasial, secundario das escolas pré-vocacionais (conservatorios). Nas finais do

programa, consta a relacdo das musicas adotadas nos diferentes niveis.

41 "DRESENGA de Villa-Lobos. 1946, 13. ed. p. 17



109

Criou-se a Universidade do Distrito Federal (UDF), com Decreto n° 5.513,
de 04 de abril de 1935, vocacionada para pesquisa e a formacao e especializacao
de professores em diferentes areas do conhecimento. E neste mesmo Decreto é
incorporado a UDF o Instituto de Educacao e instituicbes complementares para
experimentacdo; e o Instituto de Artes, no qual os Cursos de Musica e Canto
Orfednico estao inseridos. Essa incorporacéo busca promover a formacao técnico-
pedagdgica dos professores secundaristas, ampliando a sua atuacdo e
estabelecendo um plano comum de cooperagao entre os cursos, planejamento e
pesquisas. (MONTEIRO, 2019)

Em 1935, com o corpo docente composto por Heitor Villa-Lobos, Oscar
Lorenzo Fernandes, Arnaldo de Azevedo Estrela, Francisco Albuquerque da Costa
e José Candido de Andrade Murici, comeca o Curso de Musica e Canto Orfednico
no campo da Universidade do Distrito Federal (UDF) no Instituto de Artes.

Villa-Lobos realizou sondagens e avaliagdo, com o objetivo de perceber as
possibilidades e dificuldades dos professores na escola e verificagdo dos
conhecimentos prévios. E dentro do plano de acdo a especializacdo e
aperfeicoamento pedagogico do magistério para que alinhado com as novas
diretrizes e concepcao do Canto Orfebnico, o curriculo, efetivamente, acontecesse
no chéo das escolas. Permitia ao docente a adocao de outros processos e métodos,
desde que néo fugisse a diretriz basica, de modo que fosse mantida uma unidade
de acdo. ldealizou o material didatico de apoio, dentre ele o “Guia Pratico”, o
primeiro volume composto de 137 cancoes.

Villa-Lobos alcancou éxito na implantacdo do seu projeto, apesar de o canto
orfebnico, desde a sua implantacao até os dias atuais, ndo ter uma difuséo pacifica.

Getllio Vargas soubera, sem davida, compreender o poder da
musica para arregimentar massas e uni-las numa s6 marcagéao de
tempo, e tirava partido disso; Villa-Lobos, por sua vez, via ai a
oportunidade de fazer o Brasil todo cantar... (Fonterrada, 1991,
Apud Fonterrada 2008, p. 214)

Villa-Lobos prosseguiu persistindo no planejamento e execu¢ao do projeto.

Havia todas as quintas feiras reunides para o planejamento do ensino de canto
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orfednico. O planejamento era voltado para o programa das concentracdes em
homenagem ao Dia da Independéncia*?.

O engajamento dos alunos era obtido através de acbes que promovia a
interacdo entre as escolas através de reunides de confraternizacéo, organizacdes
de concursos, parceria escola e familia através questionarios enviados aos
responsaveis pelos alunos, com o objetivo de compreender a relacdo familia e
crianga.

Cada ano que se passava o0 numero de discente crescia:

As concentracdes orfednicas cresceriam: 18.000 vozes em 1932,
30.000 vozes (com mil musicos de banda) em 1935, espetaculo
repetido em 1937 e o recorde de 40.000 escolares em 1940.”
(GRIECO 1990.p.82)

Sertanejo do Brasil, para banda e coro, primeira audicdo no Rio de
Janeiro em 7 de setembro de 1939, coro de 30.000 escolares e mil
musicos de banda, solista Augusto Calheiros, regente Villa-Lobos.
Também samba cangfes para coro a duas vozes a capela, melodia
e poesia de Clovis Carneiro (GRIECO. 1990, p. 105)

Em 1940, a concentracdo civica-orfednica do “Dia da Patria” alcancgou
recorde de numero de participantes. Com o tema “Hora da Independéncia’,
realizado no Estadio do Club Regatas Vasco da Gama, em S&o Januério as 16h,
com a participacéo de 105 escolas com subdivisdo das vozes em grupo: 1° grupo:
13.747; 2° grupo 12.360; 3° grupo 7.779 e 4° grupo 6.114, totalizando 40 mil
estudantes e mil masicos das bandas das forcas armadas e auxiliares.

Aguiar (2019, p. 49) apresenta, de forma cronoldgica, alguns titulos e

homenagem internacionais que Villa-Lobos recebeu:

1. 1943 — Titulo de Doutor Honoris Causa pela Universidade de Nova
York.

2. 1944 - Titulo de Doutor Honoris Causa pela Universidade de Nova
York.

3. 1946 - Prémio de Mdusica concedido pelo Instituto Brasileiro de
Educacao, Ciéncia e Cultura.

4. 1948 - Eleito membro do Instituto da Franca.

5. 1954 - Titulo de Doctor of Music da Universidade de Miami.

6. 1955 - Paris, mais uma vez foi reconhecido como um grande
compositor pela critica parisiense.

7. 1955 — Cinquentenério de aniversario do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro, uma medalha comemorativa.

42 presenca de Villa-Lobos, v. 05 1970, p. 126
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8. 1957 — Nova lorque - Citacéo por Servicos Meritérios e Excepcionais
da municipalidade desta cidade.

9. 1957 - O New York Times de 4 de margo de 1957, publicou um edital
em sua honra, intitulado O Musico tem Setenta Anos.

10. 1957 — Ministro da Cultura Clévis Salgado, institui o Ano Villa-Lobos.

11. 1957 — Na cidade de Sdo Paulo, ‘realiza a semana de Villa-Lobos
com conferéncias e concertos.

12. 1958 - Recebeu de Paris O Grande Prémio do Disco pela gravacao
das suites sobre o Descobrimento do Brasil.

Em decorréncia de cancer, em 17 de novembro de 1959, Villa-Lobos faleceu
aos 72 anos de idade, em sua residéncia na rua Araujo Porto Alegre, n°56.
Finalizo este capitulo, apresentando as palavras de Villa-Lobos:
“Sim sou brasileiro e bem brasileiro. Na minha musica deixo cantar
0s rios e os mares deste grande Brasil. Eu ndo ponho mordaca na
exuberancia tropical de nossas florestas e dos nossos céus, que
transporto instintivamente para tudo que escrevo. “
HEITOR VILLA-LOBOS :1887-1957

Por ser o Villa-Lobos e ter feito o que fez, ele lembra para as geracgdes futuras
gue precisamos insistir sempre, e abrir espaco para este Brasil possivel, que esta
sempre a margem da nossa histéria, reconstruindo o Brasil de acordo com sua

especificidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

Concluir € sempre uma tarefa dificil, principalmente quando todo percurso
trilhado é de abertura e de transcendéncia que percorre o tempo, refletindo sobre
as acdes no passado e almejando transformacdes no futuro, somente o que ele
revela da temporalidade de nés mesmos. Acreditamos que o conjunto de
discussoes e reflexdes aqui propostas possam contribuir para uma ressignificacao
do trabalho musical na educacéo e o seu retorno ao sistema educacional brasileiro.

Deste modo, encerramos essa etapa com as conclusoes finais, diante das

analises e pesquisas deste trabalho. Julgamos que seja significativo para a educacao
a incorporacdo da educacdo musical nos curriculos do ensino fundamental. Ao
sistematizar o ensino de musica com énfase no canto coral, os alunos podem
explorar caminhos e objetivos que demonstrem o fazer da musica coral como um
catalisador para a socializagdo. Ao trilhar este caminho, os alunos também podem
desenvolver habilidades de pensamento critico cruciais para 0 crescimento
educacional. A importancia dessa pratica musical é imensa, pois abrange
conhecimentos, habilidades, aprendizados e aplicabilidades valiosas para os alunos
gue participam de grupos corais. Envolver-se na musica vocal como um grupo
confere varias vantagens que vao além da socializagdo em criancas. Melhora a
musicalidade, aprimora as habilidades, reforca a auto-estima e promove o
autocontrole e a autoconfianca no processo de aprendizagem. Além disso, estimula
a capacidade de ouvir e identificar variac6es de sons e vozes. Além disso, estimula
a leitura e leva a compreensao do contexto musical, que pode ser analisado de forma
critica e reflexiva.

Heitor Villa Lobos foi um grande precursor, trouxe ao Brasil novas ideias
pedagdgicas e demonstrou a viabilidade da sistematiza¢éo do ensino do canto coral
de forma pratica no ensino regular. Historicamente, 0 ensino da arte musical, a
maneira de ensinar musica no Brasil, € recorrente a descontinuidade e a falta de
estabilidade na instrugdo musical que colocam em segundo plano a aprendizagem
de habilidades musicais e seus signos. Com o Canto Orfebnico que foi efetivado
nas escolas brasileiras na década de 1930 e 1940, a educacao musical passou a
fazer parte de maneira efetiva na escola e a incluir exploragdo sonora e ritmica, o
vanguardismo do professor Villa-Lobos. Além de trazer a musica folclorica e a

cultura popular para o chédo da escola, o professor apresentou um olhar singular
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para educacao especial, confeccionando materiais especificos como: material
musical em Braille para os deficientes visuais e em desenvolver as técnicas
especificas de aprendizado musical por vibracbes sonoras para os deficientes
auditivos, entre outros, a partir da experiéncia direta com o préprio som, ao invés
de apenas ler partituras ou ter conhecimento técnico.

A prética musical, além de ser uma ferramenta de aprendizado, € um fator
ambiental importante para o desenvolvimento das habilidades motoras, auditivas,
linguisticas, cognitivas e visuais. Também, pode ser utilizada para passar conceitos
e valores cristdos e da sociedade e, em determinados momentos, cumprir funcao
politica em diversos paises, inclusive no Brasil. O Estado Novo incorporou esses
ideais nacionalistas a sua filosofia de governo, promovendo a disciplina através da
educacéo e do servi¢o publico. Esta ideologia permeia todo o ambiente brasileiro e
as politicas educacionais. E preciso saber interpretar e entender a sua construg&o
no mundo humano e, de forma analitica, perceber as implicagcdes de valores
agregados e as raizes que, ao passar do tempo, voltam a brotar.

A democratizacao do conhecimento é uma das fun¢cdes mais essenciais que
0 ensino formal proporciona. As escolas sdo responsaveis por proporcionar isso
porque permitem que diferentes ideias sejam expressas e debatidas e, também, a
cultura escolar € responsavel por ensinar as habilidades e competéncias de que
precisam para ter acesso a sociedade. Deste modo, de maneira magistral, Villa
Lobos implementou, nas escolas, a musica erudita e popular, oportunizando aos
alunos o acesso a diversidade musical com sua brasilidade no espaco em que o
popular encontrava resisténcias.

Este € o desafio que nos € apresentado: criar e recriar praticas condizentes
com a realidade da escola publica e do sistema curricular. Cabe a nés, educadores,
assumirmos nosso papel como pesquisadores, compartilhando e inovando préticas
para que se possa ampliar cada vez mais as possibilidades da educacdo musical
no contexto escolar.

Apontando elementos importantes que podem viabilizar, através de uma
reflexdo mais profunda, um didlogo mais caloroso entre os enunciados tedrico-
metodoldgicos e uma real e significativa agdo pedagogica musical na atualidade, o
crescente descompasso até o aniquilamento do ensino de arte musical brasileira e

discutir a presenca e os modelos educativos da musica na Educacdo Musical
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brasileira. Villa-Lobos representou a divisa principal de um tempo de mudancas
significativas na pedagogia musical, sendo por isso modelar para qualquer
educacao que pretenda ser musical.

Acreditamos que se deve buscar esta postura de vivenciar um processo em
que podemos experimentar e poder significar nosso fazer, inovando com outras
praticas e com propostas que consigam integrar todos os alunos, em uma
perspectiva inclusiva, longe de querer priorizar a formacéo de musicos e artistas,
que consigam trazer praticas expressivas em que o aluno consiga ter sua voz, sua
vez, sua maneira de criar o mundo.

Mudancas significativas no desenvolvimento da masica coral ocorreram no
Brasil como legado do projeto de educacdo musical de Villa-Lobos, que influenciou
a difusdo do canto coral em diversos espacos, formal e ndo-formais. Os reflexos
desse projeto implantado no pais podem ser identificados em inUmeros corais na
atualidade. Segundo Carnassale (1995, p. 32), "Os Canarinhos de Petropolis € um
dos exemplos de instituicdo que vem desenvolvendo um trabalho de técnica vocal
infantil aos longos dos anos”. Os Canarinhos de Petrépolis ja vém da época do
Canto Orfebnico. A Associacéo Vida e Crescimento na Solidariedade no municipio
de Nova Iguacu — Rio de Janeiro, Organizacao ndo Governamental em que trabalho
como professor e regente da Orquestra da Vida, oferece aulas de mdusica e
instrumentos gratuitos para a comunidade. Esses espac¢os democratizam 0 acesso
a musica nas comunidades e ajudam a desenvolver as habilidades vocais das
criancas, a colaboracao e o trabalho em equipe. O desenvolvimento académico e
social das criancas se aprofunda tanto na escola quanto no cotidiano da vida social.

A educacdo musical em sua esséncia € também uma agente transformadora
da realidade, pois tem o poder de mobilizar as classes populares, sendo um aliado
na formacdo de cidadaos, de formacdo profissional, qualificacdo e capacidade
artistica e cultural.

As atividades musicais, ja desde o seu cerne, colocam-se como um
momento de total companheirismo e solidariedade, tendo em vista que é uma
construcéo coletiva e que cada um coloca-se na necessidade da plena contribuicdo
do outro. Esse convivio, decorrente dos encontros (ensaios e apresentagdes) ja
torna esse aspecto ligado a relacdo humana e social imprescindivel e,

satisfatoriamente, necessario para um crescimento coletivo.
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Analisamos, através de literatura, as transferéncias entre areas e contexto
sobre a relacédo entre o canto e aprender a ler. As pesquisas que versam sobre
habilidade de leitura com habilidades musicais, analisou a consciéncia fonoldgica
em nivel de silaba e fonema, testes de nomeacao rapida, testes de leitura para
palavras e testes musicais que envolviam ritmo.

Observou-se que o ritmo esta associado a leitura em todos os anos de
escolaridades do ensino fundamental (12 ao 5° ano), mas apresenta maior
expresséo no primeiro ano de escolaridade. A conclusao mais importante foi que
as mesmas habilidades de audicdo e pensamento sao utilizadas na percepcao
musical e que a consciéncia fonologica antecede a leitura. Isso pode ter algo a ver
com a forma como o cérebro é desenvolvido antes de uma crianga aprender a ler,
e 0 desenvolvimento da metalinguagem € crucial para o sucesso dos processos da
leitura e da escrita. Além disso, a percepcdo auditiva € o elo entre as praticas
musicais e a consciéncia fonolégica e nisto consiste o interesse em investigacées
sobre o desenvolvimento musical infantil.

Apesar de sua enorme influéncia na historia da educagéo musical no Brasil,
0 governo utilizou objetivos de doutrinacéo ideoldgica, a formacao da civilizacao, o
nacionalismo e o patriotismo como instrumentos de controle, conferindo ao Canto
Orfebnico um carater que requer analise e uso cuidadosos. Em suma, os projetos
de musica tém o mesmo carater legitimo de educa¢do musical pelo Canto Coral
que o préprio Canto Orfebnico de Villa-Lobos, socializador.

Por que ndo reconhecer a sua importante participacdo na educacao musical
nas escolas, em um momento histérico extremamente dificil politicamente? A
escola tem sido observada como um espaco importante para a socializagdo do
conhecimento e um veiculo para oferecer, ao aluno, oriundo de familias
socialmente desfavorecidas, a oportunidade de superacao de limitacdes de origem.
Ratifico que ndo ha pretensdo de recomendar o uso ideoldgico e politico do Canto
Orfednico no sistema educacional atual, mas € preciso reflexdes referentes aos
pontos sensiveis do projeto, assim como ocorreu com o projeto de Kodaly que se
tornou oficial no sistema educacional da Hungria em 1951. A medida que se
desenvolvia, era aprimorado por discipulos, e é reconhecido mundialmente,
inclusive é utilizado atualmente no Brasil. O rico material musical de Villa-Lobos

veio de seu tempo de trabalho com professores da SEMA e do C.N.C.O. E
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abundante e cheio de licdes importantes sobre musica que sdo ensinadas através
de suas belas melodias e harmonias, mas ficou vinculado de forma negativa e
distante da escola.

Villa-Lobos incorporou as tendéncias pedagdgicas musicais e adaptou-as
para a realidade brasileira. Nas normas complementares dos documentos
deliberativos para as atividades de mausica nas escolas, Villa-Lobos educador &
ensinado nos cursos de Licenciatura de forma histérica e, quando pedagdgica, de
forma timida.

Villa-Lobos tinha sim um comprometimento com as ideologias do
Nacionalismo, mas que isso ndo se apresentava diferentemente da ideologia de
uma época historica, advinda do modelo europeu que estavam em voga neste
periodo.

O Canto Orfebdnico se extinguiu, pois, foi estigmatizado pela ideologia do
Governo de Getulio Vargas e a insensibilidade das ferrenhas criticas, sem
apresentar novos horizontes para a permanéncia da educacao musical de forma
efetiva na educacao escolar. O amparo dos documentos oficiais a presenca da
musica na escola, como disciplina ou aula especifica, ndo tem garantido a sua
efetividade na escola.

O significado da Mdusica, para a sociedade e para o0s discentes em musica,
afirma os limites entre 0 musical e 0 ndo musical ao lidar com sua propria masica.
Uma definicdo tedrica remete a uma visdo conservadora e tradicional que diria
gue a musica deve ter certas caracteristicas universais, sendo baseada nas
relacbes musicais existentes entre sons simultaneos e consecutivos, pulsacao,
ritmo, escala, tonalidade, melodia, harmonia, textura, timbre, dindmica, pelo menos
por conta propria, (0 campo de sua propria preocupacao), que podem distinguir a
musica do ndo masical. Em outras palavras, a musica estd associada a sons
agradaveis com frequéncias regulares, constantes estaveis, com um tom definido.
A ndo mausica estd associada a ruidos ou ruidos instaveis, irregulares e
inconstantes. A diferenca entre musica e ruido nunca é absoluta, mas uma questao
de condi¢des culturais, caracteristicas pessoais e identidade de grupo.

A musica € produzida por uma determinada sociedade e reflete os
pensamentos, imaginacdes, valores e percepcdes ao seu redor e, dessa forma,

pode ser vista como uma metafora para sublimar evidéncias contrastantes. Contém



117

histdrias e sentimentos a serem expressos e compartilhados e, desse modo, se
torna parte de uma sociedade que efetivamente transcende o tempo e 0 espaco

geografico.

Para a musica na educacéo, a escola é como um espaco importante para a
socializacdo do conhecimento, que deve ampliar o conhecimento musical do aluno,
oportunizando a convivéncia com diferentes géneros musicais, ampliando a cultura
geral e contribuindo para a formacgéao integral do ser, ndo com o objetivo de formar
musicos. Portanto, a musica pode ser apresentada ndo apenas como experiéncia
estética, mas também como facilitadora da aprendizagem e pode propiciar também
a abertura de canais sensoérios importantes e a realizacdo de uma educacao

musical pautada na experiéncia individual com as praticas muasico-vocal.
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