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RESUMO

Este trabalho investigou a implantagdo ¢ a consolidagdo do Canto Orfednico enquanto
modalidade de educagdo musical na Escola Normal de Belo Horizonte, atual Instituto de
Educagdo de Minas Gerais, no periodo compreendido entre 1934 e 1971. Procurou-se analisar
as permanéncias e rupturas presentes nos argumentos acerca da educagdo musical escolar e,
mais especificamente, do canto orfednico em artigos publicados em periddicos, em
bibliografia de referéncia e em anotagdes e registros escolares.

A pesquisa demonstrou a relagdo entre a educacdo musical e os ideais
civilizadores e estéticos presentes na pedagogia romantica do século XIX e entre a educacao
musical escolar do inicio do século XX e a corrente dos musicos nacionalistas brasileiros. A
pesquisa documental realizada na antiga Escola Normal de Belo Horizonte permitiu analisar a
pratica cotidiana do canto orfednico e a conseqiiente formacdao docente voltada para o canto

escolar.

Palavras-chaves: canto orfeonico, Escola Normal, educa¢ao musical escolar.



ABSTRACT

This study addressed the settlement of Orfpheonic Singing as a musical education
modality in the period between 1934 e 1971 at “Escola Normal” of Belo Horizonte, now
called “Instituto de Educa¢do de Minas Gerais”. Permanencies and disruptions on the
discourse about school musical education and, in particular, about the education modality of
Orfpheonic singing were analyzed though the examination of articles published on journals,
reference bibliography and on school records.

The research brought out evidences of the relationship between musical education
and enlightening and esthetic ideals existent on romantic pedagogy of XIX century, as well as
the relationship between music teaching carried by educational institutions of the beginning of
XX century and the Brazilian school of nationalist musicians. Documental research done at
former “Escola Normal” of Belo Horizonte allowed the analysis of daily practice of

orfpheonic singing and consequent formation of teachers to school singing.

Key-words: orfpheonic singing, Escola Normal, school musical education.
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INTRODUCAO

Ao cursar a graduacgdo, ndo me aproximei da pesquisa historiografica, pois projetava
direcionar a minha vida profissional ao ensino de Histdria. Durante os anos 2003 e 2004, logo
apos a conclusdao da graduagdo, tive o prazer de trabalhar como auxiliar de uma pesquisa de
doutorado desenvolvida na area Historia da Educacgdo, cujo objeto central era a musica como
disciplina nas escolas primaria e normal de Minas Gerais'. As atividades que realizei nesse
periodo baseavam-se, além de idas aos arquivos em busca de fontes para a pesquisa, em
leituras de textos académicos acerca da Historia da Educacao, da educa¢ao musical escolar,
dentre outros, pois o pesquisador que me contratou ¢ deficiente visual. Essa agradédvel
experiéncia contribuiu sobremaneira para meu envolvimento na pesquisa em Historia da
Educacdo, visto que minha iniciacdo cientifica, normalmente realizada na graduacdo, foi
efetuada nessa oportunidade. Ademais, durante as atividades mencionadas, tive contato com o
objeto da pesquisa que apresento nesta dissertacdo, o canto orfednico, visto que o mesmo ¢
uma das modalidades de educagdo musical que foi desenvolvida no Brasil nos anos 30, e em
Minas Gerais, especificamente, a partir de 1934.

O tema desenvolvido nesta dissertacdo, no ambito do Grupo de Estudos e
Pesquisa em Historia da Educacdo - GEPHE, participe do Programa de Pos-Graduagdo em
Educacdo/ FaE — UFMG, consiste em investigar a implantagdo e consolidagdo da educagdo
musical em Minas Gerais, mais especificamente do Canto Orfednico como disciplina escolar.
O marco inicial ¢ a promulgacdo do Decreto n°® 24.794, de 14 de julho de 1934, que tornou
obrigatdria a utilizagdo do Canto Orfednico em todos os estabelecimentos de ensino primarios
e secundarios do pais. O marco final desse recorte temporal ¢ a promulga¢do da Lei n® 5.692,
de 1971, a partir da qual o Canto Orfednico foi substituido pela disciplina denominada
Educagdo Artistica, englobando musica, teatro, artes plasticas e danga.

A histéria do canto coletivo ou canto coral remonta a antiguidade. Entre os
egipcios, assirios, hebreus, hindus e chineses, era, inclusive, normalmente associado a dangas
e a poesia, empregado nos cultos religiosos e em solenidades variadas. Essa pratica de se

cantar em conjunto ganhou impulso com os gregos®, que associavam o canto a educacio, e

" OLIVEIRA, Flavio Couto ¢ Silva de. O canto civilizador: miisica como disciplina escolar nos ensinos
primario e normal de Minas Gerais, durante as primeiras décadas do século XX. [Manuscrito]- FaE, UFMG.
2004.

? Sobre as formas de miusica na Grécia antiga ¢ em Roma, e sobre a historia da musica em geral, o site
http://www.tvebrasil.com.br/agrandemusica/histmusica.asp apresenta uma colegdo interessante de textos
organizados por Luiz Lobo, sob a curadoria e dire¢do do Maestro José Schiller, da Radio MEC e da TVE Brasil.


http://www.tvebrasil.com.br/agrandemusica/histmusica.asp
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sendo ministrado desde a infancia. Na antiga Grécia, existiam duas escolas de musica: a
Pitagorica e a Harmonica®. O canto grego, assim como outras formas de arte, foi assimilado e
influenciou sobremaneira a cultura romana, na qual o canto coral era executado em conjunto
com grupos de trombetas e outros instrumentos. Com a adogao do catolicismo como religido
oficial do Império Romano, o canto coral se desenvolveu e ganhou outras formas, como o
canto ambrosiano® e o gregoriano’, segmentos que constituem a base do cantochdo utilizados
ainda na liturgia catdlica (RIBEIRO, 1965).

Sem duvida, escondem-se nas melodias do cantochdo fragmentos dos hinos
cantados nos templos gregos e dos salmos que acompanhavam o culto no
Templo de Jerusalém", escreve Carpeaux. "Ndo podemos, porém, apreciar a
propor¢do em que esses elementos entraram no cantochdo. Tampouco nos
ajuda, para tanto, o estudo das liturgias que precederam a reforma do canto
eclesiastico pelo papa Gregorio 1 das liturgias da Igreja oriental, da liturgia
galicana, ja desaparecida, da liturgia ambrosiana, que se canta até hoje na
arquidiocese de Mildo; e da liturgia visigotica ou mozarabe que, por privilégio
especial, sobrevive em algumas igrejas da cidade de Toledo. A tinica musica
litargica catdlica que conta para o Ocidente € o coral gregoriano, a liturgia a
qual Gregorio I, o Grande, concedeu espécie de monopdlio na Igreja Romana
(LOBO, 2008).

Essas modalidades de canto perpassaram toda a Idade Média, sob o controle e
direcionamento das determinacdes catolicas. Era um canto monodico, coletivo, a uma so voz.
A partir do século IX, esse canto monddico foi se transformando em uma forma de canto com
superposi¢ao de vozes, desenvolvendo-se melddica e harmonicamente através dos séculos e
estendendo-se a diversos paises europeus. Essa nova forma de canto foi amplamente utilizada
na Alemanha reformada e na Italia, onde o ensino de musica estava sob a dire¢ao do catolico
Palestrina (1525-1594). A partir do século XVIII, inimeras organizagdes corais se espalham
por toda a Europa, em especial, na Franga, Austria, Alemanha, Ttalia e Inglaterra. Esses
conjuntos eram denominados de Corais (ARRUDA, 1964).

Em 1833, Bouquillon Wilhem (1781-1842), orientador do ensino de canto nas

escolas parisienses adotou o termo “L’ Orpheon™ para designar os coros de alunos das

3 0s pitagoricos eram matematicos e seguiam a filosofia numérica de Pitdgoras, em que o som gerador era o 1, o
2 era a oitava do som gerador, o 3 era a quinta ¢ 0 4 era a quarta. Os harmonicistas negavam o valor dos
numeros, mas procuravam também a harmonia e a coeréncia dos sons, que ressoariam com perfeicdo, assim
como a natureza, de maneira intuitiva.

* No ano 370, o Papa Ambrosio escolheu quatro modos gregos, sol, fi, mi, ré, inverteu-os (ré, mi, f4, sol) e
chamou esse modo de Authentus, tornando-o obrigatério para a composigdo do canto liturgico ¢ dando origem
aos cantos ambrosianos.

> O Papa Gregorio Magno (540 - 604) dedica especial atengdo ao canto eclesiastico. Funda, em Roma, a Schola
Cantorum e reforma a musica sacra. Junta o Antifonario aos Cantos Ambrosianos e dai surgem os Cantos
Gregorianos ou cantochdo, que passa a ser o Unico canto litirgico da Igreja Romana.

%0 termo Orfedo refere-se a Orfeu, deus musico da mitologia grega que esta intimamente ligado ao uso da
musica como forma de gerar comocdo aqueles que a ouvem. Orfeu ¢, na mitologia grega, poeta ¢ musico. O
deus, filho da musa Caliope, era o mais talentoso musico que ja viveu. Quando tocava sua lira, os passaros
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escolas que se reuniam esporadicamente em audi¢des. A palavra orfedo vem sendo utilizada a
partir de entdo, sendo importante ressaltar a existéncia de uma diferenga consideravel entre
um coral e um orfedo. Os corais sdo conjuntos vocais com maior capacidade musical, tanto
tedrica quanto pratica, sendo exigido melhor técnica vocal, o que permite a interpretacdo de
pecas complexas. Por outro lado, os orfedes designam coros formados por escolares,
militares, operarios € musicos amadores, que executam um repertorio mais simples e
acessivel, com uma boa qualidade musical, mas sem visar apresentacdes artisticas em alto
nivel de técnica e interpretagdo. Umas das principais caracteristicas do Canto Orfeonico seria
sua fungdo de alfabetizagdo musical exercida nas escolas, ao contrario do ensino musical
profissional restrito aos conservatorios. A importancia da implantagdo do Canto Orfednico
seria entdo a possibilidade da popularizacdo da pratica do conhecimento musical e sua
conseqiiente extensdo a diversos setores sociais.

Em Minas Gerais, o termo Canto Orfeonico aparece com mais frequéncia a partir
da década de 1930. Pela pesquisa documental realizada, seu uso foi identificado em um artigo
da professora Branca de Carvalho Vasconcellos, publicado na Revista do Ensino, em 1932:

Em nossas modestas prelecdes e mesmo em escritos nesta Revista temos
sempre pugnado por algumas modificacdes indispensaveis, principalmente
quanto ao ensino do canto escolar de molde a preenches essa disciplina os fins
que déla devemos esperar, do seu multiplo ponto de vista — educativo
higienico, pedagogico, recreativo e artistico.

Contando, como sempre, com a bda vontade e o auxilio dos nossos dirigentes,
ja alguma cousa temos conseguido.

A institui¢do, por exemplo, do Canto Orfeonico na Escola Normal Modelo,
com ampliacdo ao terceiro ano, medidas ja ha tempos iniciadas e que o recente
decreto do atual governo consolidou; a nova orientacdo dada ao programa de
musica visando uma aplicagdo mais pratica das regras gerais e conhecimentos
da teoria musical — atendendo a que o ensino da musica no curso normal ndo
tem propriamente por fim formar artistas — sdo providencias acertadas e cujos
resultados felizmente vao aparecendo, seja no estimulo despertado, seja na
propria eficiencia do ensino’.

Ao se falar em Canto Orfednico, remete-se sempre ao canto coral, mas existem
algumas diferencas importantes. As aulas de Canto sdo entendidas como aulas voltadas para
uma formacao vocal lirica, com ampla carga de técnicas e exercicios vocais, preparando os

alunos para a composi¢ao de coros liricos profissionais, como os que acompanham orquestras

paravam de voar para escutar, os animais selvagens perdiam o medo e as arvores se curvavam para pegar 0s sons
no vento. Segundo a mitologia, ele ganhou a lira de Apolo; “Uma vez que Orfeu também representa o canto
acompanhado com a lira, ou a associagdo musica-poesia, essa associagdo mitologica refere-se também ao
objetivo de transmitir valores morais e padrdes de pensamento e comportamento por meio das letras das
cangdes” (LISBOA, 2005:58).

" VASCONCELLOS, Branca de Carvalho. 4 miisica no ensino publico. in: REVISTA DO ENSINO. Orgam
Official da Directoria da Instruc¢do. Numero 68/70 - Belo Horizonte, 1932, pag. 48. Grifos meus.
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sinfonicas, por exemplo. Para melhor esclarecer essa diferenciagdo, segue uma citacdo de
Flaustino Valle presente na obra Elementos de folk-lore musical brasileiro, de 1936:

Actualmente. A palavra coral atravessa uma phase de confusdo, muito
desvirtuada de seu primitivo sentido; chega-se a ponto de denominar coral as
obras puramente instrumentaes, de caracter religioso, muito embora nao
tenham relagdo com nenhum culto determinado. Entdo, depois que surgio o
vocabulo orpheon, a balburdia recrudesceu! W, ndo obstante designarem-se
por orpheons as sociedades coraes em geral, tende tudo para esta
differenciacdo: o canto coral ¢ de caracter erudito, seus componentes devem
ser musicos, pelo que o numero de cantores ¢ mais ou menos reduzido; o
orphedo € de indole popular, seus membros ndo precisam saber musica, pelo
que € representado por immensas massas de vozes, contando-se, ndo raro, por
milhares (VALLE, 1936, apud LEMOS JUNIOR, 2005:10).

Nota-se entao que o termo Orfedo esta ligado a idéia de pratica coletiva associada
as multiddes, ndo sendo necessario aos seus componentes uma formagao musical mais sélida.
Ao serem analisadas a sociedade brasileira e seu grau de instru¢do musical, principalmente
nos centros urbanos, a pratica do Canto Orfednico foi pensada, portanto, como idéia plausivel
de ser aplicada nas escolas brasileiras. O Canto Orfednico ndo possuia a pretensdo € o
objetivo de formar musicos profissionais, mas sim, de se configurar como um meio eficaz de
popularizagdo da musica, de se elevar o padrdo artistico e do senso estético da populacao
brasileira. Heitor Villa-Lobos (1887-1959), em um texto denominado Educacdo Musical,
expressa que uma das finalidades da educagdo musical ¢ o preparo estético da coletividade.
Segundo o maestro, “o nosso sentido estético ¢ condicionado pelo héabito e pela educagao.
Habitue-se o ouvido de nossa juventude ao que, segundo a nossa heranga acumulada, ¢ belo —
e o seu gosto sera sao” (VILLA-LOBOS, 1991:03).

LISBOA (2005), em sua dissertacdo de mestrado, ao analisar o Canto Orfeonico
praticado na Franga por Bouquillon Wilhem no século XIX, indicou que essa pratica musical
teria a funcdo de elevar o nivel moral e artistico da populagdo, “civilizando” uma grande
quantidade de pessoas inseridas no sistema educacional parisiense em questdo. A autora
baseou sua argumenta¢do na obra de Renato Gilioli®, que apresenta a idéia de que o Canto
Orfednico procurou trazer mensagens € “incutir” comportamentos em seus praticantes e
espectadores. Com essas caracteristicas, acabou sendo utilizado para fins politico-ideolédgicos,
presentes no contexto francés de consolidacdo da Revolugao Francesa, de expansdo dos ideais
de igualdade e de construgdo de uma nova nacao isenta dos problemas enfrentados durante o

Antigo Regime. Dessa forma, as idéias de harmonizagdo social e de unidade coletiva

8 GILIOLI, Renato de Souza Porto. “Civilizando pela miisica”: a pedagogia do canto orfeénico na escola
paulista da Primeira republica (1910-1920). 2003. (dissertagdo de mestrado) Faculdade de Educacdo da
Universidade de Sdo Paulo — USP, Sao Paulo, 2003.
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presentes na pratica orfednica, aliadas a transmissdo de valores morais presentes nas letras das
cancdes assumiram um papel civico-patriotico importante pra consolidagdo da nagao em
construcdo. A educacdo, nesse contexto francés, ¢ a educagdo publica, de responsabilidade do
Estado e representou uma importante instituicdo para a formagao do cidaddo republicano. O
modelo educacional francés influenciado por Rousseau (1712-1778), entre outros, apresentou
a importancia do processo educativo na formacao do cidaddo e da sociedade, e a musica ¢
parte integrante desse contexto. Em outras palavras, “o modelo educacional proposto trouxe a
inclusdo da musica, que era vista como elemento influente na formagao do carater do cidadao,
nos curriculos das escolas publicas, por meio da presenca de cangdes no repertdrio escolar”
(LISBOA, 2005:60).

Na proposta de educacdo musical francesa estava presente também o sentido da
civilizacdo das massas populares, ao introjetar valores morais e padrdes estéticos especificos.
Nesse sentido, o movimento tomou grandes dimensdes ¢ difundiu-se para outros paises
europeus, Estados Unidos e, alguns anos mais tarde, Brasil. Em Minas Gerais, a partir da
Reforma do Ensino Primario de 1892, e no curriculo do Curso Normal do mesmo ano, estao
presentes disciplinas denominadas Musica e Canto, sendo a execu¢do de hinos patrioticos
recorrentes no ensino primario. Essa pratica de educagdo musical se estendeu por varias
décadas, com caracteristicas e formas variadas, cumprindo principalmente ideais estéticos,
civicos, patrioticos e disciplinadores.

Conforme a analise da legislacdo pertinente ao ensino de musica e canto coral,
observa-se que a disciplina Musica estaria mais ligada a uma formagao musical basica, de
carater mais teorico, € compreenderia, entre outros temas, o estudo da vida e da obra dos
principais musicos brasileiros e estrangeiros. Muitos dos programas curriculares do inicio do
século XX apresentaram a disciplina denominada Musica e Canto, englobando o
conhecimento técnico e tedrico da disciplina Musica com a aplicagdo pratica do Canto. O
conceito de musica aqui encontrado, tomando por base os programas, os cadernos de alunos e
os diarios de classe utilizados nas aulas, ¢ o de musica erudita, que recebe um carater de
musica séria, em detrimento do carater ludico e descompromissado da musica de “origem”
popular (LEMOS JUNIOR, 2005:10).

Para o desenvolvimento desta pesquisa, foram encontradas no Instituto de
Educacdo de Minas Gerais, antiga Escola Normal, diversas fontes de naturezas diferentes, a
saber:

e Didrios de turmas dos cursos preparatorio, de adaptagdo e de aplicagdo.

Contendo 16 volumes, os didrios das professoras Branca de Carvalho
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Vasconcellos, Maria Amorin Ferrara, Yolanda Lodi, Aurélia Leal, Amneris
Flores Félix e Cecy Pinto da Silva. Nesses diarios, além do controle da
frequéncia e do desempenho das alunas, as professoras descreveram as aulas
ministradas, explicitando os conteudos trabalhados, as divisdes das vozes, as
dindmicas e metodologias aplicadas. Alguns possuem acompanhamento diario.

Esses diarios foram produzidos a partir de 1930 e terminam em 1943.

* Atas dos Grémios Musical, Litero-social, Litero—pedagogico, Litero-educativo
e do Conselho de Estudantes, que, em 1939, denominou-se Centro Civico
Barbara Heliodora. Essas atas sdo interessantes, pois essas organizacdes
promoviam encontros regulares, nos quais as programagdes descreviam
apresentacdes musicais instrumentais e corais. Essas reunides, que se iniciam
em 1929, ocorrem at¢ o ano de 1950. Destacam-se os nomes que estas
agremiagdes recebiam: Grémio Carlos Gomes, Vitor Meireles, Pedro Américo,

Antdnio Matos, Villa Lobos e Olavo Bilac.

* O diario da escola de Adaptagdo, detalhando os acontecimentos ocorridos entre

1931 e 1946.

* Inventdrio de patriménio, de maio de 1937. Nessa relacdo, dentre varios
objetos, foram citados 4 pianos, 1 eletrola, 2 victrolas, 1 colecdo de discos

classicos, 2 quadros pautados e 1 colecdo de diapasdes.

* Relatérios dos inspetores, contendo analises sobre o corpo docente, estatisticas
de matriculas, horarios de aulas, avaliacdes aplicadas, dentre outras
informacdes. Sao 24 volumes de relatorios sobre os cursos ginasial e formagao,

do periodo compreendido entre os anos de 1946 e 1955.

A essas fontes primarias somam-se varios artigos acerca da educacdo musical,
publicados na Revista do Ensino durante o periodo compreendido entre 1925 e 1968. Ha
também diferentes obras publicadas em forma de livros, a partir dos anos 30, principalmente
sobre o Canto Orfednico, que foram encontradas nas bibliotecas do IEMG, da Faculdade de

Musica da UFMG e no Museu da Escola do Centro de Referéncia do Professor do Estado de
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Minas Gerais. Essas obras circularam entre os professores dessa modalidade de canto e se
configuraram como bibliografia de referéncia para a execucdo desta pratica. Outra fonte
importante foi uma entrevista concedida pelo professor Luiz Guimardes Maia, que atuou
como professor de musica e de canto orfeénico do IEMG, no periodo compreendido entre
1957 e 1996. Essa interessante entrevista permite perceber as nuances e caracteristicas da
educagdao musical nesse periodo, sendo possivel detectar as mudancas e permanéncias na
execucdo das aulas durante o periodo da pesquisa. Algumas producdes académicas acerca de
educagdo musical em Minas Gerais ¢ em outros estados brasileiros, sobre o Canto Orfednico
submetido a Heitor Villa-Lobos e sobre Maria Amorim Ferrara, uma importante professora
mineira de Canto Orfeonico, também contribuiram sobremaneira para a efetivagdo desta
pesquisa. Outra modalidade de fonte importante para se pesquisar acerca da histéria da
educacdo ¢ a legislacdo pertinente, seja ela federal ou mineira. A legislacdo contida na
colegdo de leis e decretos do Arquivo Publico Mineiro foi bastante 1til para o
desenvolvimento da dissertacdo em questao.

Com esta vasta gama de fontes, datadas em momentos historicos distintos,
organizaram-se algumas categorias para facilitar e permitir a investigacdo necessaria. A
pesquisa desenvolvida versa especificamente sobre a modalidade de educagdo musical
denominada Canto Orfednico. Para melhor visualizacdo das nuances acerca dos
desenvolvimentos da disciplina, sua consolidacao nos curriculos escolares e a sua decadéncia,
culminando com a sua retirada dos curriculos oficias, propde- se a seguinte divisdo temporal,
baseada em trés momentos:

Primeiro momento: inicio da década de 20 do século passado até o ano de 1933.
Nessa época, o canto possui caracteristicas mais voltadas para a formagdo do gosto estético e
para o desenvolvimento dos orgdos dos sentidos. Houve poucas mudancas entre os
argumentos nesse amplo periodo.

Segundo momento: de 1934 a 1945. Durante esse periodo, a partir da
obrigatoriedade da pratica do canto orfednico e adentrando no Estado Novo, o canto recebe
uma carga maior de influencias civicas e patridticas, condizentes com as caracteristicas
adotadas pelo regime ditatorial de Vargas no Brasil. Os argumentos acerca da utilidade do
Canto Orfednico circulam com mais €nfase.

Terceiro momento: de 1946 a 1971. Nesse espago temporal, o canto vai sofrendo
varias modificagdes e perdendo, paulatinamente, o papel de destaque que possuia nos

momentos anteriores, culminando com a sua retirada dos curriculos escolares.
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Optou-se, na realizacdo da pesquisa, pela investigagdo do Canto Orfednico
praticado na Escola Normal de Belo Horizonte, posteriormente chamada de Instituto de
Educacdo de Minas Gerais. Esta instituicdo foi o mais importante centro de formacao de
professoras de Minas Gerais, sendo que as pessoas formadas em seu ambito, circularam por
varias escolas de todo o estado. Supode-se que as idéias preconizadas na instituigdo foram
levadas pelas professoras 14 formadas para os locais onde trabalharam posteriormente.

Do ponto de vista tedrico-metodologico, a pesquisa se insere no campo da historia
cultural, fato que merece algumas consideragdes. O escopo intelectual que deu origem a
historia cultural esta diretamente ligado ao surgimento, em fins dos anos 20 do século
passado, de uma nova maneira de se pensar as questdes historiograficas, identificada com a
historia das mentalidades. Essa nova maneira de pensar e interpretar os fatos histdricos
buscava o distanciamento em relagdo ao fazer historiografico tradicional, essencialmente
politico, episddico, linear e evolucionista (FONSECA, 2008:51). Ao negar a vertente
tradicional, essa nova corrente historiografica procurou estabelecer as bases de sua atuacao,
aproximando-se cada vez mais das abordagens socioculturais e multidisciplinares, dialogando
bastante com a antropologia, psicologia, linguistica, geografia e, sobretudo, com a sociologia.
Segundo VAINFAS, ao contrario da historiografia tradicional, era preciso adotar uma historia
que problematizasse o social,

preocupada com as massas andnimas, seus modos de viver, sentir e pensar.
Uma histéria com estruturas em movimento, com grande énfase no mundo
das condi¢des de vida material, embora sem qualquer reconhecimento da
determinancia do econdmico na totalidade social, a diferenca da concepgio
marxista da histéria. Uma historia ndo preocupada com a apologia de
principes ou generais em feitos singulares, sendo com a sociedade global, e
com a reconstru¢do dos fatos em série passiveis de compreensdo e
explicacdo (VAINFAS, 2002:17).

Herdeira da historia das mentalidades e da historia social, a historia cultural e sua
vertente atual, a nova histéria cultural, abordam em suas investigagdes diversos campos
tematicos, dentre os quais destacam-se a historia das cidades, das identidades, das mulheres, a
historia oral e, por que ndo citar, a historia da educa¢do. Em artigo intitulado Historia da
educacdo e Historia cultural, Thais Nivia de Lima e Fonseca define a historia cultural como
um campo historiografico, situando a histéria da educagdo como uma de suas areas de
investigacdo. Entendida como uma especializacao da histdria, a historia da educagdo ndo pode
ser compreendida como um campo dotado de metodologias proprias e com referenciais
tedricos especificos. Para a autora, a historia da educacao utiliza-se entdo dos referenciais

teoricos, dos conceitos e dos procedimentos metodologicos, bem como dos objetos de



19

investigacdo pertencentes a historia cultural, sendo situada no ambito desta. “Os ultimos
balancos realizados sobre a produgdo em Histéria da educagdo indicam uma forte e ja
reconhecida tendéncia das pesquisas na direcdo da Nova Histdria, especialmente da Historia
Cultural” (FONSECA, 2008:59-60).

Pensando a Historia da Educacdo como um campo de investigagdo da Nova
Historia Cultural, é necessario aproximar a analise acerca do Canto Orfednico a Historia das
Disciplinas Escolares. Segundo André Chervel (1990), as disciplinas escolares devem ser
estudadas historicamente, contextualizando os papéis exercidos pelas escolas em variados
momentos histdricos. O autor defende as disciplinas escolares como auténomas, e produzidas
no interior das culturas escolares, possuindo objetivos proprios e especificos. Argumentando
nesse sentido, Chervel entende a escola como uma instituicdo que obedece a uma logica da
qual participam varios agentes internos e externos, mas que deve ser considerada como lugar
de producdo de um saber proprio. Os fatores de ordem interna se relacionam as condig¢des
proprias de trabalho na area, e os externos sdo normalmente atribuidos ao contexto sdcio-
politico-cultural que originou a disciplina em questdo. Neste sentido, as disciplinas ndo devem
ser consideradas como meras metodologias de ensino. A partir da idéia da escola como lugar
de producdo de conhecimento, as disciplinas escolares devem ser integradas a uma cultura
escolar para facilitar as analises e entender as relacdes estabelecidas com o exterior € com a
cultura geral das sociedades. Os contetidos e métodos das disciplinas ndo devem ser
entendidos de maneira separada, ndo sendo meras adaptacdes de saberes produzidos em outras
esferas, como a academia, por exemplo.

Segundo Chervel, sdo constituintes das disciplinas escolares os seguintes
aspectos: os métodos; os contedos atrelados ao conhecimento que a disciplina deseja
transmitir; as atividades e exercicios utilizados para a fixacdo desses contetidos, e as
avaliacdes. Sobre estas bases se configuram as analises sobre a historia das disciplinas
escolares. Efetivamente, a historia das disciplinas escolares tem contribuido de maneira impar
nas reflexdes acerca dos curriculos, dos conteudos e das praticas de ensino relacionadas. A
histéria das disciplinas vem se aproximando cada vez mais e se configurando como um
campo de investigagdo baseado nos pressupostos da nova histéria cultural, ao deslocar o foco
das observagdes unicamente dos conteudos escolares em direcdo a analises mais amplas,
voltadas para as interpretagdes concretas do ensino nas escolas.

A fim de se compreender a trajetoria e a organizacdo do Canto Orfednico na
Escola Normal de Belo Horizonte, transformada em 1946 em Instituto de educagao de Minas

Gerais, organizou-se esta dissertagdo em quatro capitulos.
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O primeiro pretende analisar, a luz das idéias de Norbert Elias, o movimento
civilizatorio sobre o qual as sociedades ocidentais modernas foram constituidas. Esse
processo civilizador se desenvolveu em varias areas do conhecimento e do comportamento
humano, sendo destacada a atuagdo da educacdo como forma de se transmitir e divulgar os
saberes atrelados a construgdo de uma sociedade civilizada. Percebe-se entdo uma educacao
dos sentidos, voltada para o aprimoramento do gosto e das sensibilidades, da qual destaca-se a
educacdo musical. Essa educacdo musical, inserida em um contexto mais amplo de exaltacao
e valorizag¢do dos nacionalismos a partir de meados do século XIX, caminha, no Brasil, para o
estabelecimento de uma vertente musical que se baseava na valorizagdo do folclore e da
cultura popular, culminando com a sistematizacdo de uma estética musical de cunho
nacionalista, base para a elaboracdo e implantacdo de um projeto de educacdo musical
denominado de Canto Orfednico, e posto em funcionamento por um dos expoentes dessa
vertente musical, Heitor Villa-Lobos.

O segundo capitulo discute os fundamentos estéticos da educacdo dos sentidos, de
inspiracdo romantica que circularam no Brasil a partir do século XIX, influenciando os
movimentos reformistas da instrucdo brasileira na primeira republica, e sendo parte
constituinte dos ideais propostos pelos educadores escolanovistas, de suma importancia para a
educagao brasileira a partir dos anos 30 do século passado. Os argumentos acerca da educagao
estética sdo direcionados para a pratica do Canto Orfednico em Minas Gerais, importante
manifestagdo educacional presente nos curriculos das escolas nos mais diversos niveis de
ensino e que perfazem o caminho da educacdo estética no contexto republicano brasileiro.

O terceiro capitulo apresenta um panorama sobre o Ensino Normal no Brasil e em
Minas Gerais, mais especificamente, enfatizando a presenca da educacdo musical nos
curriculos da Escola Normal de Belo Horizonte durante as primeiras décadas republicanas,
mais precisamente entre os anos 1906 e 1934. Os argumentos acerca do uso do canto escolar
nessa €poca circulavam em torno de questdes estéticas, civicas, patrioticas e artisticas.
Pretende-se demonstrar também as bases nas quais a educacdo musical na Escola Normal de
Belo Horizonte estava estruturada, antes da obrigatoriedade do uso do Canto Orfednico em
todos os estabelecimentos de ensino do Brasil.

Finalizando a dissertagdo, o quarto capitulo apresenta as caracteristicas da
educacdo musical na Escola Normal de Belo Horizonte apds a obrigatoriedade do ensino do
Canto Orfeonico em 1934. Pretende-se demonstrar as rupturas € permanéncias em relagdo ao
periodo anterior a essa obrigatoriedade e como essas diretrizes eram cumpridas ou adaptadas a

realidade da instituicdo. Utilizando de fontes diversas, o capitulo pretende também discutir o
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cotidiano das praticas musicais e orfednicas na formagdo de professores em periodos
diversificados, perfazendo desde a implantacdo e consolidacio da musica e do Canto

Orfednico no dmbito da Escola Normal, depois IEMG, até o seu ocaso, em 1971.
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CAPITULO 1: O CANTO NACIONALIZADOR

Este capitulo apresenta uma discussdo acerca do processo civilizatério que as
sociedades européias desenvolveram entre os séculos XI e XVIII, descrita na obra do
socidlogo alemao Norbert Elias. Nesse processo de civilizagdo estd presente a idéia da
educagdo para a civilizag¢do, pois a mesma contribuiu para a divulgacao e expansao de saberes
fundamentais para a constru¢do de uma sociedade civilizada. Nessa pratica educacional
voltada para a civiliza¢do, percebe-se a necessidade de uma educagdo dos sentidos, voltada
para o aprimoramento das sensibilidades, em que se destaca a educag¢do musical. No inicio do
século XIX, a valorizacao do folclore e das manifestagdes de origem popular contribuiu para a
elevagao de um sentimento de valorizagdo da nacao, ¢ esse sentimento de nacdo, baseado nas
manifestagdes artisticas provenientes do povo, culminou na elaboragdo de uma estética
musical de cunho nacionalista, o nacionalismo musical. Esse nacionalismo musical iniciado
na Russia estendeu suas bases para varios outros paises europeus € americanos, em especial o
Brasil. Esse movimento gerou o estabelecimento de uma cultura musical brasileira
preponderante que forneceu subsidios a elaboragdo e a aplicagdo de um projeto nacional de
educacdo musical baseado na pratica do canto orfednico.

No desenvolvimento do capitulo, sera apresentado e detalhado o projeto de
implantacdo e o desenvolvimento do Canto Orfednico, sendo especificada a estrutura
proposta, as determinag¢des para os variados niveis de ensino, com especial aten¢do para o
Ensino Normal, destacando o carater e os postulados acerca do canto a ser praticado, a saber:

a disciplina, o civismo e a educacao artistica e estética.

1.1. Canto, civiliza¢ao e folclore.

Nas produgdes académicas mais recentes, a obra do socidlogo alemao Norbert
Elias (1897-1990) vem sendo destacada, principalmente no que se refere ao uso do conceito
de civilizagdo, brilhantemente trabalhado em sua principal obra, O Processo Civilizador,
escrita em 1939 e publicada tardiamente no Brasil, em 1990 (primeiro volume) e 1993

(segundo volume). E de interesse direto nesta dissertagio destacar que o conceito de
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civilizagdo desenvolvido por Elias foi utilizado em pesquisas recentes’ cujos temas sdo afins
ao aqui pesquisado e que serviram de suporte teorico para a elaboracao da pesquisa.

Segundo Norbert Elias (1994 e 1993), o processo civilizador ou uma
transformagdo processual e aleatéria da sociedade ocidental pode ser encontrado e sintetizado
nas mudangas histérico-sociais e psicoldgicas ocorridas entre os séculos XI e XVIII nas
sociedades européias, em particular, nos grupos nobres guerreiros que se transformaram em
nobres cortesdos, sob a 6tica de um processo de distingdo e diferenciag¢do social. Além desses
aspectos, compdem essa transformagdo a monopolizagdo da violéncia e da tributacdo, o
surgimento ¢ ascensdo da burguesia frente a nobreza e a centralizagdo politica estatal. Esse
processo desenvolveu-se concomitantemente as mudancas e transformagdes psicologicas e
comportamentais, na direcdo do auto-controle, em detrimento da coer¢do externa. As novas
atitudes acabam por normatizar o que seria concebido como comportamento civilizado e a
propria nocao de civilizagdo, bastante presente nas nagdes européias nos periodos posteriores
ao século XVIII. Cabe ainda dizer que esse processo civilizador se caracterizou pelo aumento
do autocontrole e pela contencdo das paixdes, desejos e pulsdes de cunhos psicoldgicos,
estendendo-se as sociedades européias, de maneira geral.

Nesse contexto surgiu na Franca o termo civilite, derivado do termo civilisation,
que designava a auto-imagem dos membros da corte recém reconfigurada. Civilisation esta
ligado as maneiras refinadas de conduta, de comportamento e de polidez que distinguiam a
nobreza cortesd das camadas mais baixas da populacdo. O termo Civilité, empregado por
Erasmo de Rotterdam (1467-1536) na obra De civilitate morum puerilium, circulou por toda a
Europa, difundindo as maneiras de conduta propostas por Erasmo e tidas desde entdo como
padrdo ideal de comportamento (ELIAS, 1994: 68). Por sua vez, o termo civilité deu origem
ao conceito de civilisation, que passou a ser utilizado para designar o processo de difusdo das
maneiras de comportamento para as sociedades, baseado na educacdo de grandes parcelas da
populagdo, suavizando entdo as maneiras de conduta e eliminando todos os resquicios de um
comportamento considerado “ultrapassado”, “barbaro”, “incivilizado”. O padrao de referéncia
utilizado para atingir tal tarefa foi o das classes altas e deveria ser estendido a todas as outras

sociedades em que ainda predominavam os costumes barbaros de comportamento. Esse

9 GUERIOS, Paulo Renato. Heitor Villa- Lobos: o caminho sinuoso da predestinacdo. Rio de Janeiro: Editora
FGV, 2003.

LISBOA, Alessandra Coutinho. Villa-Lobos e o Canto Orfednico: musica, nacionalismo e ideal civilizador.
[Manuscrito] Instituto de Artes da UNESP, 2005.
OLIVEIRA, Flavio Couto ¢ Silva de. O canto civilizador: miisica como disciplina escolar nos ensinos primario
e normal de Minas Gerais, durante as primeiras décadas do século XX. [Manuscrito]- Faculdade de Educagio,
UFMG, 2004.
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fendmeno surgiu no absolutismo, mas as idéias acima explicitadas foram ampliadas e
perduraram na Franca pos-revolucionaria.

A partir dos anos finais do século XVIII, os termos em questdo passaram a se
referir aos habitos burgueses de comportamento e conduta, habitos esses que por sua vez
foram apropriados dos comportamentos da nobreza cortesd absolutista. Essas normas de
conduta e de comportamento, assim como os valores culturais foram disseminados para as
camadas mais baixas da populagdo, muitos deles através dos sistemas educacionais, nos quais
o Canto Orfednico estava inserido.

No século XIX, o termo “civilizagdo” passou a designar a auto-imagem que o
mundo ocidental europeu tinha de si, em distingdo das sociedades ditas primitivas e atrasadas,
presentes, em sua maioria, em outros continentes. Nessa relagdo, outros padrdes foram
utilizados para civilizar, como o desenvolvimento tecnolédgico, a religido, a ciéncia e a cultura.
Entretanto, o termo “civilizacdo” ndo teve o mesmo significado em todas as na¢des européias.
Elias explicita a existéncia de uma diversidade fundamental no uso desses termos entre
franceses e ingleses de um lado, e alemaes, de outro. Se para ingleses e franceses o termo
sintetiza o orgulho pela influéncia de suas nagdes no “desenvolvimento da humanidade”, para
os alemdes o termo referente, zivilisation, traz uma conotagdo de carater mais simplério, de
segunda classe, algo como a superficie da existéncia humana, a aparéncia externa dos seres
humanos. Entdo, “a palavra pela qual os alemaes se interpretam, que mais do que qualquer
outra expressa-lhes o orgulho em suas proprias realizacdes e no proprio ser, & Kultur”
(ELIAS, 1994:24).

Na Alemanha, ao contrario da Franca e Inglaterra, as relagdes entre a nobreza e a
burguesia seguiram uma forte separagdo de classes, durante o século XVIII. Com isso, a
intelectualidade burguesa de classe média desenvolveu uma espécie de auto-expressdo e uma
cultura propria, diferente das mesmas categorias cortesas. Essa intelectualidade em firmava-se
através de suas realizagdes artisticas, intelectuais e cientificas; portanto, a idéia de progresso
relacionou-se com o conceito de Kultur, que se refere as realizagdes humanas, ndo aos
codigos gestuais e normas comportamentais. Para isso, o alemao usa o termo Kultiviert, algo
como o conceito de “cultivado” (OLIVEIRA, 2004:18).

Observa-se entdo a presenca desses dois termos, civilisation e kultur. O primeiro
estd associado as formas das sociedades européias se auto-referirem em relagdo a outras
sociedades. Nota-se a possibilidade de uma educacdo para a civilizagdo, ou melhor, a
educacdo ¢ importante para que um processo de civiliza¢ao seja universalizado. Entdo, “dessa

maneira, foi através da difusdo da escolarizagao por todas as camadas da populacdo que se
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tornou possivel, entre outras coisas, a socializagdo dos saberes fundantes de uma sociedade
civilizada. Portanto, o aprimoramento dos sentidos e das sensibilidades seria parte integrante
do desenvolvimento da sociedade européia” (OLIVEIRA, 2004:18). Sobre o segundo termo, a
partir do século XVIII ¢é possivel a constatacio de um movimento no qual a percep¢do da
cultura no sentido alemdo, migra para outros paises, algo parecido como uma “auto-
descoberta” dos povos.

Durante esse periodo, a intelectualidade burguesa de classe média procurou
encontrar equivalentes, nas manifestacdes de origem popular as manifestagdes da alta cultura
aristocratica, principalmente de ordem artistica como musica, literatura e artes plasticas. Esse
interesse pela cultura do povo acontece em um momento crucial, pois com a rapida
urbaniza¢do ocorrida nessa modernidade européia da época, essas manifestacdes tendiam a
diminuir paulatinamente. Assim, no inicio do século XIX comegam a surgir termos que se
assemelham ao folclore' (folcklore, em inglés e volkskunde, em alemio) e que ddo conta de
abarcar essa nova categoria. Apresenta-se entdo uma busca pelas origens nacionais presentes
nas manifestacdes culturais de origem popular ou folclérica e esse pensamento em curso,
principalmente na sociedade alema, permitiu que a intelectualidade percebesse a cultura como
um dos principais pontos de convergéncia para o estabelecimento de um ideal de nagdo, um
sentimento Unico de nacionalidade, muito utilizado no processo de unificagdo da propria
Alemanha.

A partir de entdo, apareceram inumeras manifestagdes de recolhimento e registro
das “culturas populares”. Foram elaboradas varias coletaneas de cangdes russas, suecas,
sérvias e finlandesas; os famosos contos dos irmaos Grimm (1812), contos hungaros (1822),
noruegueses (1841) e russos (1855); poesias inglesas publicadas por Percy (1765); uma série
de exposicdes universais que apresentavam as “identidades” de varios paises (1851)
(GUERIOS, 2003:74). As identidades coletivas nacionais estavam sendo construidas e esse
fenomeno foi se ampliando e se diversificando. Foram tomadas posi¢des de independéncia
politica baseadas nas relagdes identitarias, estimulando as consciéncias nacionais, como no

processo de libertacdo da Prussia da dominacdo francesa e as guerras da unificagdo italiana e

107p palavra “folclore” (do inglés folk — povo; lore — saber) apareceu pela primeira vez em 1846, em uma carta
assinada por Amoroso Morton — pseuddnimo do arquedlogo Williams Thomas, no Atheneum — propondo-se
substituir a expressdo um tanto imprépria de “antigiiidades populares” (Popular Antiquities — titulo de um livro
de Brandt). Inicialmente, o seu sentido se restringiu as tradi¢des orais, tomando mais tarde maior amplitude,
incorporando também toda técnica material. Hoje, a palavra folclore, designando o “saber popular”, ja se tornou
de uso universal, apesar de outros vocabulos terem sido propositos no correr dos anos, desde a sua primeira
aparicdo; demopsicologia, antropopsicologia, mitografia, tradigdes populares e, talvez, muitas outras que néo
conseguiram vencer o tempo.” Presente em TEIXEIRA, Fausto. Reflexdes sobre o folclore.

Disponivel em <http://www.jangadabrasil.com.br/temas/setembro2007/te10409a.asp> Acessado em 25/09/2008.


http://www.jangadabrasil.com.br/temas/setembro2007/te10409a.asp

26

alemd. Em sintese, as auto-afirmagdes das nac¢des geraram varios conflitos ao longo dos
séculos XVIII e XIX.

Além das guerras acima citadas, essa ‘“auto-afirmagdo nacional” gerou novas
formas estéticas. Literatura e artes foram desenvolvidas para o mundo dividido e organizado
em povos. Haydn (1732-1809) fez varios arranjos para cangdes escocesas (1790); Beethoven
(1770-1827) harmonizou inimeras cangdes irlandesas, gaulesas, escocesas e italianas (entre
1810 e 1818); Chopin (1810-1849) compds as Polonaises; Berlioz (1803-1869), a Marcha
Hungara; Liszt, (1811-1886) as Dang¢as Hungaras. Destaca-se que todas as obras em questdo
sd0 baseadas nos postulados da musica erudita ou cldssica européia, ndo representando
nenhuma grande ruptura estrutural. “Surgia entdo toda uma problematica relativa ao limite ao
qual se deveria levar o desafio a tais cdnones na utilizacdo de materiais folcléricos, ou, nos
termos nativos, a maneira pela qual se deveria universalizar o material folclorico ‘bruto’
” (GUERIOS, 2003:75).

A partir do século XIX, varios compositores estudaram as técnicas de composicao
nos grandes centros musicais (Franga e Austria) e voltaram a seus paises de origem no intuito
de compor musicas nacionais. Somente musicos nativos estariam legitimados e imbuidos do
espirito de suas terras natais para alcangar tal feito. Assim sendo, o0 Boémio Smetana (1824-
1884) compods Ma Viast (minha patria); Grieg (1843- 1907), as Dang¢as Norueguesas, Sibelius
(1865-1957) escreveu Finldndia; Albéniz (1860-1909); e, de Falla (1876-1946) compuseram
varios temas espanhdis.

Mas o principal distanciamento perante os postulados da musica erudita européia
foi dado pelos compositores russos, que enfatizaram a utilizagdo de elementos folcloricos e da
linguagem russa buscando, ndo apenas eruditizar os temas segundo 0s pressupostos musicais
franceses ou italianos, mas também a criagdo de uma “sonoridade” russa propria a cumprir a
tarefa de registrar a cultura popular de sua patria. Partindo de Glinka (1804-1857), com A4
vida pelo czar, e passando por Rimsky-Korsakov (1844-1908) e Modeste Mussorgiski (1839-
1881), renomados compositores deste novo vié€s artistico, o que os russos fizeram foi se
recusar a acatar as “bases da civilizacdo musical”, bases essas franco-italo-alemas, em favor
de uma cria¢do verdadeiramente nacional. Esses compositores russos influenciaram toda uma
geracao de musicos, capitaneada pelo germanico Richard Wagner (1813- 1883), que deram
inicio a idéia da chamada musica nacional ou nacionalismo musical.

Ao longo do tempo, uma determinada estruturagdo estética, aqui denominada
genericamente por “musica ocidental”, impds-se como padrdo universal sobre o qual todas as

manifestacdes ocorridas em paises periféricos deveriam ser construidas. Esse padrao universal
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foi configurado pela primazia que Franga, Itdlia e Alemanha tinham sobre a musica erudita
européia e que determinavam, assim, os rumos a serem seguidos por todo o mundo, em um
processo civilizatério. Varios movimentos contra hegemonicos poderiam ter ocorrido, mas a
musica nacional, formada ao longo do século XIX na Europa, adquiriu fundamental
importancia nesse processo ¢ se difundiu pelo mundo a partir de entdo:

Ao se dirigirem para os grandes centros em busca de formagdo e ao entrarem
em contato com tais idéias, os novos artistas aos poucos se constituiam ndo s
enquanto artistas, mas enquanto artistas nacionais. Tomavam para si
defini¢des, demandas e expectativas geradas nos grandes centros e construiam
sobre elas. A musica nacional assumia entdo estatuto ontoldgico. Ela passou a
ser uma representacdo com eficicia social, ou seja, uma idéia que possuia,
para seus nativos, uma existéncia concreta jamais colocada em questdo.
Restava a eles apenas revela-la (GUERIOS, 2003: 82).

As obras sob a inspiracdo nacional poderiam ser apropriadas como a
demonstra¢do da propria nagdo, que se afirmaria, a partir de entdo, pelo prisma desses artistas.
Esse movimento, como dito anteriormente, espalhou-se por varios paises, incluindo o Brasil,
gerando profundas transformacdes nos panoramas artistico- culturais. No universo dessas

transformagdes insere-se a presenca do Canto Orfednico como disciplina escolar no Brasil.

1.2. O Nacionalismo Musical Brasileiro

Na obra Ensaio sobre a musica brasileira, de 1928, Mario de Andrade postula as
bases do nacionalismo musical brasileiro. A partir da publicagdo dessa obra até a divulgacao
da Carta aberta aos musicos e criticos do Brasil, de Camargo Guarnieri, em 1950, criticando
a musica universal e apatrida, apresenta-se o periodo da hegemonia do nacionalismo musical
brasileiro. De um meio musical dominado pela 6pera italiana e pelas musicas sinfonicas de
origem francesa durante a Primeira Republica, a musica brasileira adentra em uma fase,
durante o periodo Vargas (1930-1945), em que o nacionalismo musical predomina, baseado
no folclore. Entdo, durante as décadas de 30 e 40 do século passado, o “nacionalismo musical
no Brasil passou da corrente progressista e inovadora que era no inicio do modernismo a
estética hegemoOnica no meio musical brasileiro com a consolidagio do movimento
folclorista” (CONTIER, 1985). O ano de 1950, com a publicacdo da Carta, de Camargo
Guarnieri, marca o fim da hegemonia da corrente:

Varios compositores se engajaram na criagdo de uma linguagem de
composicdo de musica de concerto que pudesse ser identificada como
brasileira, por se basear nos sons oriundos das tradicdes musicais do
folclore do pais. Usando a instrumentagdo europé€ia, seu formato de musica
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de concerto, suas técnicas de boa escrita, estes compositores buscavam
deliberadamente alguma caracteristica que soasse como marca de
brasilidade — elementos ritmicos ou melddicos encontrados na musica
popular. Com isso o Brasil estaria fazendo o que ja fizera a Europa: criar
sua linguagem propria de musica culta, identificavel com a idéia de nagdo."

1.2.1. Primeiros acordes do Nacionalismo Musical

No Brasil, o nacionalismo musical executa seus primeiros acordes no Segundo
Reinado (1840-1889), periodo de grande esforco por parte das autoridades e intelectuais para
se construir uma identidade nacional. Algumas instituicdes foram fundadas em anos
anteriores para tentar atingir tal finalidade, tais como o Instituto Historico e Geografico
Brasileiro (IHGB) em 1838, o financiamento da Academia Imperial de Belas Artes (1826) e
das varias expedi¢cdes comandadas por cientistas e naturalistas por todo o interior do vasto
Império. O indigena recebe o status de simbolo nacional, abordado pela literatura de
Gongalves Dias (1823-1864) e José de Alencar (1829-1877) e ¢ musicado magistralmente por
Carlos Gomes (1836-1896) (LANA, 2005:18).

Nesse processo de construgdo da identidade brasileira, a miisica merece um papel
de destaque, pois foi utilizada tanto com o intuito de expandir um sentimento de brasilidade
quanto para construir através dela esse sentimento. Para atingir tal fim, foi necessario
incorporar ao imaginario musical brasileiro'* elementos de origem popular, com o objetivo de
atingir uma gama maior de brasileiros, unindo-os por esse sentimento de brasilidade. No final
do século XIX, ainda no Império, alguns compositores como Brasilio Itiberé da Cunha (1846-
1913), Alexandre Levy (1864-1892), Alberto Nepomuceno (1864- 1920), Ernesto Nazaré¢
(1863-1934), Francisco Braga (1868-1945), Barroso Neto (1881-1941) e Luciano Gallet
(1893-1931) introduziram temas musicais de origens brasileiras em suas obras, amplamente
influenciados pela tendéncia musical européia em voga, uma corrente musical que se
mostrava como uma alternativa aos exageros da Opera italiana e da “maré wagneriana”
(MARIZ, 1981:88). O Nacionalismo Musical se configura entdo como uma musica escrita

com ‘“sabor” nacional, com apelo folclorico. Os compositores que com ela comungavam,

11 ’ . ~ . . . . .o
EGG, André Acastro. Consideragoes sobre o nacionalismo musical no Brasil: Camargo Guarnieri e

Francisco Mignone, 1928-1950. pagina 04.
Disponivel em <www.fapr.br/site/pesquisa/revista/artigos/andreegg.pdf> Acessado em 21/09/2008.

12 : . . I roo. . ~ y

O artigo de Marcos Nogueira, O imagindario metaforico da escuta apresenta uma discussdo filoséfica e
semiodtica sobre o conceito de imaginario musical, com excelente apresentacdo de bibliografia pertinente. In:
http://www.eco.uftj.br/semiosfera/anteriores/semiosfera45/conteudo_imag_mnogueira.htm
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imprimiram em suas obras um colorido diferente, um toque patridtico pelo aproveitamento
das melodias e ritmos colhidos dos cantos populares.

No Brasil, essa valorizagdo das riquezas folcléricas nacionais encontrou
resisténcia da parte de uma sociedade ainda demasiado dependente dos gostos
tradicionais europeus. Como a parte mais rica ¢ pitoresca de nosso populario
musical vinha dos negros, que s6 obtiveram a abolicdo da escravatura em
1888, o publico musical das sociedades de concertos olhava com certo
desprezo tudo o que pudesse proceder do povo. Se hoje talvez prevalega uma
supervalorizacdo do que vem do povo, no fim do século passado existia nitida
subvaloriza¢do da contribuicdo cultural das camadas mais baixas da
sociedade. Ainda em 1920 era preciso disfarcar os sambas sob o titulo de
“tangos” para que pudessem ser langados e aceitos. A Semana de Arte
Moderna teve efeito preponderante, em 1922, para o reconhecimento dos
méritos da musica de carater nacional, quer acabou sendo paulatinamente
aceita como arte moderna e avangada. (MARIZ, 1981: 88)

Oficialmente, a primeira peca erudita de carater nacionalista escrita no Brasil foi
Sertaneja (1869), composta por Brasilio Itiberé da Cunha, considerado como o precursor
oficial da musica brasileira inspirada pelo folclore. Itiberé foi diplomata bastante prestigiado
na Europa, amigo pessoal de Rubinstein, Sgambatti e Franz Liszt. Sua amizade com Liszt
vincula-o a0 movimento nacionalista musical em questdo, embora sua obra tenha sido
composta, majoritariamente no Brasil (MARIZ, 1981:89). No apagar das luzes do século
XIX, emergem dois compositores respeitaveis, Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno,
dispostos a enfrentar a mentalidade europeizante do publico de concertos no Brasil,
especificamente em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, respectivamente. Nepomuceno langou, em
1891, a Série Brasileira, obra orquestrada, de carater nacional, pioneira por esses palcos.
Levy escreveu Variagoes sobre um Tema Brasileiro, em 1884, mas orquestrada em 1891.
Compos também a Suite Brasileira, em 1890, repleta de influéncias de sambas e temas
nordestinos.

Alberto Nepomuceno foi a principal figura da musica brasileira nos primeiros 20
anos do século passado. Defensor da cangdo em portugués, possuia notavel prestigio como
educador e foi muito bem aceito pela critica especializada. Utilizou em sua obra o maxixe, os
batuques, temas nordestinos e os lundus. Foi diretor do Instituto Nacional de Musica, de 1906
a 1916, o que contribuiu para aumentar sua aceitagdo e a de sua vertente musical no Brasil.

O grande Ernesto Nazaré, compositor do classico Odeon e de mais de duzentas
outras obras ¢ conhecido por seus chorinhos e suas valsas, ndo sendo associado a musica

erudita, mas sua obra influenciou geragdes de musicos brasileiros. Vasco Mariz (1921)", ao

5 Um dos mais respeitados musicologos brasileiros, ocupante da cadeira n° 40 da Academia Brasileira de
Misica (ABM). O link a seguir apresenta a biografia de Mariz, presente no sitio da ABM:
http://www.abmusica.org.br/acad40nov.html
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tentar inserir Nazaré no rol dos compositores eruditos brasileiros pediu uma opinido a
Francisco Mignone (1897-1986), também compositor, que o respondeu da seguinte maneira:

Vocé me pergunta se deve colocar Nazaré como musico erudito ou ndo. A
minha opinido ¢ que ele nada tinha de erudito. Era apenas um intuitivo como
Mussorgsky ou Villa-Lobos. A sua obra serviu de padrdo e modelo para os
nacionalistas que viveram na época dele e depois. Visto desse angulo, ele
deve ser considerado um cldssico da musica brasileira nacionalista. Talvez um
Glinka da nossa musica (apud MARIZ, 1981: 94).

A fala de Mignone traduz bem a importancia de Nazaré para a musica de carater
nacionalista brasileira, de origem erudita. Segundo Villa-Lobos, Nazaré “¢ a verdadeira
encarnagdo da alma musical brasileira” (MARIZ, 1981:95).

Outro musico importante, o carioca Francisco Braga, foi uma figura respeitada,
apesar de sua obra ndo ser muito conhecida do grande publico. Seu principal trabalho ¢ o
Hino a Bandeira, além de varias composi¢oes para bandas militares. Compds temas indigenas
para orquestras, varias Operas com carater brasileiro e foi professor do Instituto Nacional de
Musica.

Em 1905 compo6s um pequeno hino a pedido do prefeito Passos, com versos
de Olavo Bilac, com o objetivo de ser usado nas cerimdnias de hasteamento
da bandeira nacional nas escolas publicas do Rio de Janeiro. A peca foi
estreada a 15 de agosto de 1906, em concerto sinfénico em homenagem ao 3°
Congresso Pan-Americano e desde entdo se espalhou por todo o pais e acabou
adotada pelas autoridades militares como o Hino a Bandeira (MARIZ, 1981:
97).

Mais um nome desta galeria de musicos, Barroso Neto, foi um pianista virtuoso,
excelente concertista, entusiasta do canto coral, tendo fundado o Coral Carlo Gomes € o
Coral Barroso Neto. E considerado um dos primeiros compositores brasileiros a escrever para
cinema. Exerceu significativa influéncia na época como incentivador do canto coral e cultivou
o apreco a musica de cunho nacional (MARIZ, 1981:99). Finalizando esses autores
precursores do nacionalismo musical brasileiros, aparece a figura de Luciano Gallet (1893-
1931), grande apreciador dos estudos de folclore musical. Como compositor foi um dos
primeiros a escrever utilizando temas e ritmos populares, fruto de suas inimeras pesquisas e
de sua amizade com Mario de Andrade (1893-1945). Suas composi¢des produzidas entre
1918 e 1929 versaram sobre varios temas brasileiros, dentre eles os temas negros, como a
macumba e o jongo, e sobre o bumba-meu-boi. Escreveu um método de estudos para piano,
Exercicios Brasileiros (1925), para iniciar os jovens pianistas na aprendizagem da musica

brasileira. Foi publicado post-mortem o livro Estudos de Folclore (1934) e prefaciado por

Mario de Andrade, obra que contribuiu amplamente para o mapeamento musical do Brasil.
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O modernismo nacionalista musical, capitaneado teoricamente por Mario de
Andrade, constituiu-se como uma corrente estética predominante no Brasil at¢ meados da
década de 1940. Esse movimento pregava a busca de uma identidade musical brasileira, de
elementos que formariam a musicalidade étnica nacional (ANDRADE, 1962:29)". Esse
movimento se baseava em uma analise critica feita por Mario de Andrade e por intelectuais de
sua época, na qual a musica brasileira era vitima de constantes importagdes de elementos
estéticos estrangeiros. Seriam modelos europeus de composi¢do musical utilizados por
compositores brasileiros, o que culminaria no emparelhamento do desenvolvimento da musica
brasileira com a musica européia. A musica brasileira estaria, entdo, carente de uma
“evolucdo” propria, de uma identidade musical especifica.

A busca dessa identidade, segundo Mario de Andrade (1962), baseou-se em uma
definicdo de nacdo e de povo brasileiro, sendo que essa nagdo se assentaria no resultado da
miscigenagdo entre os indigenas, os negros africanos e os europeus portugueses'”. Uma vez
definidos os pilares raciais sobre os quais se assentam a nagdo, as fontes musicais que
propiciariam a formacdo da identidade musical brasileira estariam presentes na musica
folclorica ou popular, termo utilizado por Mario de Andrade. Sendo assim, “Caberia aos
compositores a transposi¢do do material musical folclorico a musica artistica de concerto,
defendendo o uso renovado da técnica européia, e ndo mais sua mera copia” (ANDRADE,
1962:16).

Esse modernismo nacionalista musical buscava a incorporagdo dos elementos
nacionais que seriam absorvidos na textura das obras, definindo até mesmo a propria forma
musical das mesmas. As principais diretrizes desse movimento sao definidas por Elizabeth
Travassos, como sendo:

1) A musica expressa a alma dos povos que a criam.

2) a imitacdo dos modelos europeus tolhe os compositores brasileiros
formados nas escolas, forcados a uma expressdo inauténtica.

3) sua emancipacdo serd uma desalienagdo mediante a retomada do contato
com a musica verdadeiramente brasileira.

4) esta musica nacional estd em formagao, no ambiente popular, ¢ ai deve ser
buscada.

5) elevada artisticamente pelo trabalho dos compositores cultos, estara pronta
a figurar ao lado de outras no panorama internacional, levando sua
contribuicdo singular ao patriménio espiritual da humanidade. (TRAVASSOS,
2000:33-34)

'* A primeira edi¢do do Ensaio sobre a Musica Brasileira é datada de 1928, mesmo ano de langamento do
classico Macunaima — o heréi sem nenhum cardter.

15 Idéia similar ao “mito das trés ragas”, interpretagdo dada por Gilberto Freyre (1900-1987) para a formagio do
Brasil em Casa Grande & Senzala (1933).
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Para Mario de Andrade, a musica era uma expressao viva de um povo, coletiva, e
ndo a expressao individual de um artista. A musica assentada em uma esséncia esteticamente
nacional encontraria seu valor social e sua conotacdo coletiva. Nesse contexto, Mario de
Andrade destacou a importancia do canto coral e do canto coletivo como alicerce para a
unificagdo dos individuos e de seus sentimentos, por ser uma pratica socializadora. Baseado
nessa rapida exposicao das idéias do autor de Macunaima, ¢ possivel perceber como as
mesmas circulavam nos ambientes intelectuais e musicais da época, apropriadas de formas
diversas, e realmente mudaram os rumos da arte brasileira, com a inauguracdo do chamado
nacionalismo musical.

Vasco Mariz, importante musicologo brasileiro e autor de varias obras de
referéncia para o estudo da musica nacional, inseriu esses artistas como precursores do
movimento nacionalista musical brasileiro. Esses compositores, uns mais famosos outros
menos, influenciaram sobremaneira a musica brasileira, pois desempenharam um papel dificil
de ser executado, o de combater uma tradigdo musical vigente, a da musica cléssica européia,
hegemonica nas apresentacdes do publico de concertos no Brasil. Nao foram compositores
populares, mas escreveram de maneira erudita sobre temas populares, temas esses relegados a
planos secundarios no gosto europeizado das elites brasileiras. A partir de suas obras, outros
compositores emergiram no cenario brasileiro, avidos por apresentar os tao ricos e complexos
temas de origem popular, preocupados em “formar um publico” para a musica erudita

brasileira e de formatar o gosto musical dos brasileiros.

1.2.2. Heitor Villa-Lobos

Por sua importancia como musico de influéncia nacionalista, Heitor Villa-Lobos
(1887-1959), um dos maiores musicos brasileiros, e considerado por muitos como o maior
musico/compositor das Américas em sua época, merece aqui um lugar de destaque, pois pode
ser denominado, analisando a sua obra, o mais importante representante dessa tendéncia
musical. Ademais, Villa-lobos é personagem central desta dissertacdo, pois ¢ um dos
responsaveis pela divulgacdo, aplicagdo e consolidagdo da educagdo musical no pais, mais
precisamente do Canto Orfednico, tema central desta pesquisa e que sera tratado com mais
profundidade no decorrer do texto. Por sua importancia para a difusdo do Canto Orfednico e
por ser um dos expoentes deste movimento durante o governo de Getilio Vargas (1930-

1945), ¢ importante tragar, em linhas gerais, a sua trajetoria artistica e pessoal. O objetivo ¢
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tentar perceber em seu historico, o embasamento para a formulagdo de suas concepgdes
artisticas e politicas aplicadas, a partir dos anos 30, na disciplina Canto Orfeonico.

A bibliografia sobre Villa-Lobos ¢ extensa e apresenta varios pontos de vista
distintos. Existem mais de 40 biografias e obras nacionais e estrangeiras sobre o compositor,
entre as quais destacam-se: Heitor Villa-Lobos, compositor brasileiro, do musicélogo e
diplomata Vasco Mariz, escrita em 1946, e Heitor Villa- Lobos: o caminho sinuoso da
predestinagdo, de Paulo Renato Guérios, publicada em 2003. Esta tltima ¢ a andlise mais
ampla e complexa acerca do compositor, ndo se prestando apenas a tracar a biografia
cronologica e musical de Villa-Lobos, mas apresentando uma discussdo coerente e pertinente
sobre o maestro, analisando o contexto historico de sua obra e inserindo-o em um universo
politico e cultural mais amplo do que apenas os limites de sua obra artistica.

Além dessas obras, a producdo académica a respeito de Villa-Lobos ¢
consideravel. Para a construcdo deste texto foram analisadas obras especificas sobre Villa-
Lobos e sua produgdo enquanto artista, das quais destacam-se a dissertagao de LANA (2005),
Sob o selo nacional, sobre o solo popular: Ressondncias de uma nagdo na obra para violdo
de Heitor Villa-Lobos (1908-1940) e Estratégias politico — discursivas do estado Vargas:
Uma anadlise semiolinguistica dos hinos de Villa-Lobos, de GALINARI (2004). Lana
apresenta, além de uma coerente contextualizacdo historica, elementos da obra do compositor
que remetem ao projeto de nagdo que ele se propunha a construir, e Galinari 1€, sob a otica da
analise do discurso, hinos civicos de autoria do maestro utilizados nas disciplinas de Canto
Orfednico.

Outro ponto de vista abordado pela produgdo académica ¢ a obra de LISBOA
(2005), Villa-lobos e o Canto Orfednico.: Musica, nacionalismo e ideal civilizador. Esta obra
trata especificamente sobre o projeto de implementacio do Canto Orfednico enquanto
disciplina escolar obrigatdria para todos os estabelecimentos de ensino do pais. A dissertagdo
apresenta uma analise minuciosa da atuacao oficial de Villa-Lobos e destaca claramente as
intengdes e diretrizes da disciplina em questao, inserindo o Canto no panorama ideologico do
periodo em que foi estudado. Além disto, a autora analisa varias cangdes de Villa-Lobos na
perspectiva da analise do discurso, assim como a obra de Galinari, citada anteriormente. Em
sua dissertacdo de mestrado, intitulada Um maestro no gabinete: musica e politica no tempo
de Villa-Lobos, CHERNAVSKY (2003) aborda a trajetoria de Villa-Lobos como funciondrio
publico entre os anos de 1932 e 1947, no qual dirigiu um projeto de educacio civico-musical

baseado nos preceitos do nacionalismo musical. Esta obra contribui bastante no sentido de
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perceber as caracteristicas da gestdo de Villa-Lobos a frente dos 6rgdos destinados a difusao
da educacao musical e do canto orfednico por todo o pais.

Heitor Villa-Lobos nasceu no Rio de Janeiro, no dia 05 de margo de 1887. Seu
pai, Raul Villa-Lobos, era professor, funciondrio da Biblioteca Nacional, autor de livros de
historia e cosmografia e um bom musico. Foi o iniciador de Heitor pelos caminhos da musica,
sendo um pequeno violoncelo o primeiro instrumento do grande maestro. Em sua infancia,
Heitor Villa-Lobos, influenciado pela familia, ingressou no ambiente musical e artistico do
Rio de janeiro. Por motivos politicos, a familia de Villa-Lobos se mudou para Minas Gerais;
primeiro, residiram em Bicas e depois, em Cataguases. Segundo os bidgrafos, a partir dessa
vivéncia em Minas Gerais varias experiéncias musicais foram registradas na memoria do
jovem Heitor. A musica sertaneja, rural, marcaram-no profundamente também. Teve, na
infancia, as primeiras aproximagdes com a obra de Bach, grande influéncia em suas
composi¢des, a quem homenageou ao denominar as suas mais célebres composicdes de
Bachianas Brasileiras.

Villa-Lobos foi um grande fa dos chordes de sua época e era constantemente
encontrado nas diversas rodas de choro do Rio. Essas experiéncias musicais formaram e
afirmaram em Villa-Lobos o gosto pela musica brasileira e foram desenvolvendo, no artista,
as técnicas sofisticadas e virtuosas necessarias para o executor de tdo belo género musical, o
choro, talvez o mais brasileiro de todos, sem desmerecer os demais. Aprendeu com o pai a
tocar violoncelo, aos seis anos de idade. Aos 11, aprendeu clarinete, também por intermédio
de seu pai. Nao ¢ encontrado em suas biografias a frequéncia de Villa-Lobos em escolas de
musica ¢ Conservatdrios nesses anos iniciais. Aos 16 anos, ja se apresentava em diversos
locais, como teatros, hotéis e cinemas, executando um vasto repertorio de valsinhas, xotes,
dobrados, polcas, dentre outros géneros (MARIZ, 1981:107). Nota-se, nesse repertorio, varios
géneros de origem européia, desenvolvido nas cortes, e que circulavam com desenvoltura no
ambiente musical urbano, principalmente do Rio de Janeiro, durante as primeiras décadas do
século passado. Além disso, conviveu com cantores populares e com grandes compositores,
como Ernesto Nazaré, Anacleto de Medeiros e outros.

Aos 18 anos de idade, fez uma viagem para varios estados do Brasil. Visitou
Espirito Santo, Bahia e Pernambuco e extasiou-se com a riqueza folclorica destes lugares.
Para uma personalidade musical em formagdo, a experiéncia foi marcante e singular, sendo
refletida na quase totalidade de suas obras a partir de entdo. No ano seguinte, 1906, foi com

um amigo para uma viagem ao sul do pais, onde ficou por cerca de oito meses tocando em
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pequenos concertos e analisando também o ambiente musical sulista. Mas a experiéncia pelo
nordeste foi mais marcante, sem duvidas.

Sua primeira obra tipica com elementos nacionais, os Canticos Sertanejos, foi
escrita ao completar 21 anos e procurou reproduzir, para a formagdo de pequena orquestra, o
ambiente musical brasileiro colhido durante as viagens citadas anteriormente. Alguns anos
depois, abandona as aulas de harmonia do Instituto Nacional de Musica, que frequentou por
poucos meses, por uma viagem pelos estados de Sdo Paulo, Mato Grosso e Goias, tornando-
se, a partir de entdo, autodidata. Segundo Mariz, nessa época Villa-Lobos nutria extremo
apreco e respeito pela obra de Francisco Braga, autor ja citado e inserido no rol dos
compositores pré-nacionalistas brasileiros.

Em seguida, mais uma viagem de estudos e imersdo na cultura musical brasileira,
desta vez, pelo interior dos estados do norte e nordeste, com duracdo de mais de 3 anos. A
partir de 1912, comega a estudar profundamente as obras dos autores classicos € romanticos,
dentre eles Wagner e Puccini, que marcaram sobremaneira a personalidade do musico, ainda
em formacao. Casa-se, em 1913, com Lucilia Guimaraes (1886-1966), pianista e compositora,
principalmente de pecas para corais. Era formada em solfejo, piano e canto coral pelo
Instituto Nacional de Musica e era professora de musica na Escola Normal.

Villa-Lobos estréia oficialmente no Rio de Janeiro, em 1915, e é extremamente
criticado pelos especialistas, por suas harmonias complexas e pouco usuais para os padrdes
estético-musicais da época. Sdo composicdes desse periodo o poema sinfonico Amazonas,
Naufragio de Kleonicos, a Prole do Bebé, o célebre Uirapuru ¢ o Choro n° 1. O compositor
ganhava a vida tocando violoncelo em orquestras de teatros e cinemas, pratica muito usual
durante as primeiras décadas do século XX. Convivia com muitos intelectuais e musicos,
entre os quais destacam-se Manuel Bandeira, Coelho Neto, Goulart de Andrade, Graca
Aranha, Luciano Gallet, e Frutuoso Viana. Essas figuras ajudaram a formar o carater ¢ a
personalidade forte de Heitor Villa-Lobos e dessa convivéncia foram deixadas marcas
importantes em sua obra, seja ela como musico/compositor ou como educador (MARIZ,
1981: 111).

Nos anos 20, um evento singular na histdria brasileira tem em Villa-Lobos um dos
seus principais participantes, a Semana de Arte Moderna de 1922. O modernismo no Brasil
ndo surgiu com a Semana de 22, mas considera-se esse evento, sua “apresentacdo oficial”,
principalmente em seu viés artistico. Em linhas gerais, o modernismo postulava trés
principios basicos: O “direito permanente a pesquisa estética, a atualiza¢do da inteligéncia

artistica brasileira e a estabilizagdo de uma consciéncia criadora nacional” (MARIZ 1981:
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112). A partir dessa linha de raciocinio, ressalta-se o impulso de se cantar e expressar a
natureza e a alma brasileira, excluindo-se os “pastiches” da arte européia. Sofrendo pesadas
criticas de parte do publico e de jornalistas especializados, os participantes da Semana de 22,
dentre eles, Villa-Lobos, apresentaram suas obras “revoluciondarias” e marcaram de vez suas
posi¢des no panorama artistico brasileiro. O evento ocorrido em Sao Paulo foi essencial para
que o movimento modernista emergisse como um tema nacional, retratado por diversos meios
de comunicacdo, e foi importante nos rumos dados por Villa-Lobos em sua carreira como
musico e como “educador” musical.

Apdés o evento de 22, Villa-Lobos recebe uma bolsa de quarenta contos,
provenientes da Camara dos Deputados, cujo objetivo era a divulgagdo da musica brasileira e
da sua, em especial, por varios paises da Europa. Partiu em junho de 1923 para exibir a sua
obra e, segundo seus biografos, fez-se conhecido pela elite musical européia em menos de um
ano. O ambiente musical europeu possuia muitas semelhangas com o brasileiro, pois
apresentava também uma disputa entre os renovadores e os ditos passadistas. Villa-Lobos
aproximou-se entdo desses vanguardistas e conseguiu boas avaliacdes dos criticos
especializados. Essa estadia na Europa durou até o final de 1924, quando retorna ao Brasil,
depois desse periodo enriquecedor. Suas obras continuam circulando na Europa e fazem
sucesso na Argentina, fruto de uma série de concertos executados em solo portenho no ano de
1926.

Retorna a Paris em 1927, onde cumpre um calendario extenso de concertos e
eventos sociais, demonstrando o quanto sua obra estava emparelhada com a produgdo
vanguardista européia, carregada dos nacionalismos e ideologias modernas. Nessa segunda
passagem pelo velho mundo, Villa-Lobos se apresentou como musico e regente em palcos de
Londres, Amsterda, Viena, Berlim, Bruxelas, Li¢ge, Lyon, Amiens, Poitiers, Barcelona e
Lisboa. Essa experiéncia européia contribuiu para que Villa-Lobos tivesse contato com o0s
coros orfednicos atuantes na Europa e percebesse no movimento de educacdo musical um
canal importante para a divulgacdo de suas idéias musicais e da cultura artistica que
comungava para grande parte da populagdo brasileira, como serd melhor explicitado no
decorrer deste capitulo. Villa-Lobos retorna ao Brasil em 1930, um periodo conturbado da
historia brasileira marcado pela transi¢ao politica das elites cafeicultoras paulistas para as
camadas urbanas médias brasileiras.

Apos a vitoria dos revoluciondrios capitaneados por Getllio Vargas, a primeira
atitude do novo “comandante da na¢ao” foi dissolver o Congresso, as assembléias estaduais e

as camaras de vereadores espalhadas por todo o pais, sob o pretexto de se extirpar todos os
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vicios da velha politica. O modelo liberal fora fortemente abalado pelos anos de governo das
oligarquias e, em nivel global, pela quebra da bolsa de Nova York, no ano de 1929. Assumiu-
se entdo uma concepcdo intervencionista do Estado, tido como responséavel pela busca do
equilibrio econdmico e pela satisfacdo das necessidades da populagdo. Foram indicados
Interventores em varios estados, em substituicao aos governadores.

Paulo Renato Guérios cita em sua obra um artigo escrito por Villa-Lobos para O
Jornal, datado de 8 de novembro de 1930, que exemplifica bem o posicionamento do
compositor perante o novo governo. O artigo intitula-se “A arte, poderoso fator
revolucionario” e merece ser exposto na integra.

Vivendo numa sociedade humana n3o se pode escapar as influéncias do
ambiente em que ela haure sua forga. Neste momento, nada se podera pensar
que deixe de ter o seu contato com a revolucdo. E no caso da vida artistica
brasileira, esse contato ¢ essencial e direto. Nao é que eu, como artista, pense
em dar, nesta hora de reconstrucdo nacional, mais importancia a arte que a
politica e a economia, tdo bem cuidada pelos homens que a revolucdo colocou
nos cargos de responsabilidade da vida brasileira. Mas é que considero a arte,
pelo lado intelectual, como de mais eficiente atuacao divulgadora, pois ¢ mais
acessivel bem como mais convincente dos valores mentais de um povo. E
nesse caso a arte € mais, muito mais, mesmo que a diplomacia...

Ao se falar em arte brasileira, com efeito, ndo se pode deixar de lado a
excelente oportunidade, que nos apresenta, de alimentar uma grande
esperanca de que, dentre os homens que a revolucdo vai utilizar para levar a
efeito sua obra construtora, surja um capaz de enfrentar corajosamente os
problemas do encaminhamento da arte brasileira, pelos caminhos que ja se
acham abertos por alguns dos grandes valores que possuimos e que se fizeram
sozinhos. A revolugdo, trazendo a tona tudo o que necessita remodelagdo
urgente, ndo deixara, estou certo, de considerar os aspectos da educacgdo
artistica do brasileiro, pois ndo negard, também, que esses 40 milhdes de
homens que formam a nagédo, e que aspiram a liberdade e ao uso de direitos
politicos, estdo habilitados também a ter a “sua” arte. (Villa-Lobos, apud
GUERIOS, 2003:169).

Esta passagem demonstra a preocupagao do artista em demarcar a posi¢do da arte
no panorama politico-cultural brasileiro e principia o projeto de educacdo musical levado a
todo o pais e dirigido, anos mais tarde, pelo proprio Heitor Villa-Lobos. Neste trecho, Villa-
Lobos via, na Revolucao de 30, a oportunidade para alguém assumir a constru¢do de um
espaco para a arte brasileira, alguém preocupado com a educagdo artistica do povo, pois este
ndo estaria preparado para compreender a arte. Em outro artigo publicado em 30 de dezembro
de 1930, no Diario da Noite, intitulado “A difusdo do ensino da musica no Brasil”, Villa-
Lobos transcreve um projeto de educagdo musical produzido por Francisco Braga, Lorenzo
Fernandez, Corbinato Vilagca (musicos e professores) e Augusto Lopes Gongalves (relator),

que fazia parte de uma ampla proposta de educacdo musical preparada pela Associagdo dos
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Artistas Brasileiros. O projeto em questdo apresentava como principios norteadores a serem

seguidos por uma educacao musical no Brasil,

a méxima difusdo de conhecimentos gerais de musica nas escolas primarias; a
restricdo do ensino profissional ao Instituto Nacional de Musica; a unificagdo
da orientacdo pedagogica e artistica no pais, prevendo o ensino de nogdes
rudimentares de teoria musical e solfejo; a participagdo obrigatéria em
conjuntos corais e a “educacdo do gosto musical” por discos e pelas emissoras
de radio; e a “orientacdo das manifestagdes artisticas principalmente no
sentido nacionalista. (GUERIOS, 2003:170)

E possivel perceber que Villa-Lobos ndo tinha a intengdo de liderar esse projeto
de educagdo musical, pois seu objetivo era unicamente conseguir dinheiro o suficiente para
retornar a Europa. O compositor mantém contato com o Interventor Jodo Alberto Lins de
Barros e inicia uma “amizade musical”, pois o interventor era um excelente musico'®.
Patrocinado por Jodo Alberto, Villa-Lobos parte em uma excursdo artistica pelo interior do
estado de Sao Paulo, com o objetivo de levar a musica erudita ao povo que ndo tinha acesso a
concertos. Essa excursdo percorreu 54 cidades e foi um sucesso. Mas durante os quatro meses
de viagens, com apoio financeiro oficial, Villa-Lobos percebeu que seria dificil angariar a
quantia necessaria para seu desejado retorno ao velho continente e, aconselhado por amigos,
comegou a prestar atengdo em provaveis oportunidades de trabalho na esfera publica. Ao
término da excursdo, Villa-Lobos propos a Jodo Alberto Lins de Barros a realizacdo de um
grande concerto civico com a participagdo de um coral popular enorme. Sao produzidos
panfletos, convidando as pessoas para o evento grandioso, e esses panfletos sdo distribuidos
em varios locais e lancados de avides por toda a cidade de Sao Paulo. Segue abaixo o texto
completo de um desses panfletos:

No estrangeiro, onde o Brasil é pouco conhecido, ouvi muitas vezes
referéncias pouco elogiosas ao nosso povo. Diziam, entre outras coisas, que
os brasileiros s3o desprovidos de forca de vontade e do espirito de
cooperagdo, € que por isso vivem dispersos, sem unidade de aglo,
desagregados para a obra de constru¢do de uma nacionalidade grande, num
pais de enormes possibilidades economicas e um dos possuidores da mais
bela natureza.

- Nao ¢ verdade!..., gritei eu. O brasileiro é capaz dos mais formidaveis
empreendimentos.

Quereis a prova?

No dia 3 de maio do corrente ano, para mais de 10.000 almas, num impeto
espontaneo de civismo e provando a realidade da forga de vontade brasileira,

'® Algumas obras mais antigas de referéncia sobre Villa-Lobos — MARIZ (1977) e BAUAB (1960) trazem a
idéia de que o compositor haveria desenvolvido e proposto um projeto de educagdo musical para Sdo Paulo e que
esse projeto seria executado por ele mesmo. Villa-Lobos teria entdo entregue esse suposto projeto a Julio Prestes
e, mais tarde, ao Interventor Jodo Alberto. Contudo, estudos mais recentes, principalmente de GUERIOS (2003)
e LANA (2005) desconstroem essa idéia, pois, analisando documentos e depoimentos de Villa-Lobos produzidos
até 1932, ndo encontram nenhum indicativo de que o mesmo teria intengdo de assumir o papel de educador.
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reunir-se- ao para entoar hinos e cangdes patridticas, como a mais fervorosa
manifestacdo da alma de um povo jovem e livre que s6 deseja — irmanando
aos seus filhos os bons estrangeiros, hospedes do coragdo do Brasil — a
felicidade, a liberdade e o progresso desta patria generosa.

Cabera assim a Sao Paulo, o grande estado do Brasil, dar o primeiro grito de
alarma, que, semelhante ao formidavel estrugido de 10.000 trovoes, ecoara no
universo inteiro, como prova insofismavel da for¢a de vontade brasileira.
Soldados do Brasil! Mocidade Académica, Comércio, Industria! Lavoura!
Sus! Avante!

Cantemos os hinos elevados e as cangdes sublimadas, numa esplendorosa
exortagdo de civismo, de fraternidade e de confianca no futuro do nosso
Brasil! (Villa-Lobos, apud GUERIOS, 2003: 175).

Esse evento citado, denominado de Exortacdo Civica, foi marcado por um
discurso de tom nacionalista. O programa executado compreendia a Protofonia do Guarani,
de Carlos Gomes, o Hino Nacional, o Hino Universitario do mesmo Carlos Gomes ¢ as
composicdes de Villa-Lobos Na Bahia tem e Pra frente, 6 Brasil. Varios 6rgdos de imprensa
colaboraram na divulgagdo do espetaculo, professores de musica ensaiaram as pessoas em
locais pré-determinados, as escolas normais e conservatorios espalharam seus alunos entre o
povo que cantou as pecas escolhidas. No dia 24 de maio de 1931, com o auxilio de 2 mil
militares que ajudaram na organiza¢do, entre 12.000 e 15.000 pessoas cantaram
empolgadamente essas cangdes, regidas pelo maestro Villa-Lobos, no estddio do clube de
futebol Sdo Bento. Segundo GUERIOS (2003:176), o sucesso dessa apresentagdo foi
extremamente importante para que o maestro reconsiderasse sua idéia de regressar a Europa.
O apoio logistico oficial foi de suma importancia para que ele percebesse que, com a
Revolugdo, voos mais altos em sua carreira artistica poderiam ser alcados. Guérios apresenta a
hipotese de que “a Exortagdo Civica marca uma nova conversdo € um novo desvio na
trajetoria de Villa-Lobos, um desvio que o levaria a ocupar o posto oficial de maior musico da
nagio” (GUERIOS, 2003:176).

Em 1° de fevereiro de 1932, foi publicado no Rio de Janeiro o Decreto Municipal
n® 3.763, criando o Servigo Técnico ¢ Administrativo de Musica e Canto Orfednico,
subordinado a Diretoria Geral de Instru¢do do Distrito Federal. Ainda em fevereiro, Villa-
Lobos entregou a Getulio Vargas um memorial indicando que no Brasil existiriam cerca de 34
mil artistas desempregados, colocando-se a disposi¢do do governo para exercer alguma
funcdo. Poucos meses depois, Villa-Lobos foi procurado pelo entdo Secretario de Educagio
do Distrito Federal, Anisio Teixeira (1900-1971), sendo convidado para ensinar o canto nas

escolas. O projeto foi o idealizado pelo grupo conduzido por Francisco Braga, anteriormente
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citado, e foi essa proposta que Villa-Lobos e sua equipe recém-contratada implementaram a
partir de entdo.

Villa-Lobos teve dois motivos para aceitar o papel de educador musical. O
primeiro deles foi financeiro. Como ndo tinha uma fonte regular de sustento, o cargo publico
seria uma excelente alternativa. Alguns estudos sobre a intelectualidade brasileira no periodo
republicano (mais especificamente, na Republica Velha (1889-1930) e na Segunda Republica
(1930-1937)", indicam que antes dos anos 30 os produtores de bens culturais dependiam de
suas relacdes com empresarios e particulares para garantir o auxilio financeiro que os
ingressaria no mercado. Apos a Revolugdo de 30, esses produtores comecaram a contar com
os postos publicos que surgiram a partir dai. Em outras palavras, uma conversao do mecenato
privado para o mecenato estatal. O segundo motivo foi a percep¢do do enorme potencial que o
apoio oficial poderia representar para a execucdo de projetos artisticos, pois 0s recursos € a
estrutura garantida pelo governo ndo poderiam nunca ser superados pela iniciativa privada,
tomando-se por exemplo a Exortacao Civica, realizada em Sao Paulo.

O Ensino “civico-musical” ganha grande impulso com a criagdo, em 1932, do
Curso de Pedagogia de Musica e Canto Orfeonico e da Superintendéncia de Educacgdo
Musical e Artistica (SEMA), este tltimo submetido a Secretaria de Educacdo do Rio de
Janeiro. Em 1942, as atividades limitadas a capital federal sdo estendidas a outros estados da
Federagdo, com a fundacdo do Conservatério Nacional de Canto Orfednico (CNCO)
submetido ao Ministério da Educag¢do. Mas a producgdo artistica de Villa-Lobos ndo se
limitava apenas a sua atribuicdo frente a educagdo musical. Sua carreira de compositor
continuava em ascensdo, muitos eram os concertos de suas obras, no Brasil e no exterior.
Republica Tcheca, Franca, Italia, México, Espanha, Austria, Israel e Estados Unidos foram
alguns dos palcos onde o maestro se apresentou ou onde suas obras foram apresentadas, no
periodo compreendido entre 1945 ¢ 1958 (MARIZ, 1981:120). Com problemas de satde
desde 1948, este quadro foi se agravando paulatinamente, até¢ que falece no dia 17 de
novembro de 1959, no Rio de Janeiro.

Em linhas gerais, a produgao artistica de Villa-Lobos ¢ bastante diversificada. Por
ter viajado por quase todo o pais, pesquisando ¢ conhecendo novas formas de musica, sua
obra apresenta a mistura de varios elementos brasileiros com os tragos europeus sempre
presentes na musica erudita. A sua série dos Choros, composta entre 1920 (Choro n°l) e 1928

(Choro n°14) apresenta influéncias diversas. De Ernesto Nazaré (a quem o n°l foi dedicado) a

7 BOMENY, Helena (org.) Constelagdo Capanema: intelectuais e politicas. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2001.
MICELL S. Intelectuais e classe dirigente no Brasil (1920-1945). Rio de Janeiro: Difel, 1979.
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Debussy e Stravinsky (Villa-Lobos compoés varios Choros em sua estada na Europa),
passando por sonoridades indigenas de Mato Grosso e Goias (Choro n°3), pelas serestas
(Choro n°5), por polcas e musicas urbanas (Choro n°7); mas, a referéncia mais explicita de
toda a série ¢ a musica das rodas de choro cariocas, que ddo o nome a tdo belas composigdes.

A maravilhosa série das Bachianas Brasileiras, como o nome indica, ¢ inspirada
na magica e universal atmosfera barroca de Johann Sebastian Bach (1865-1750). Da
Bachiana Brasileira n°l (1930) até a Bachiana Brasileira n°9 (1945), pode-se perceber toda a
riqueza e complexidade das composi¢des de Villa-Lobos. Com referéncias a emboladas
(Bachiana n°l e n°S), rodas de choros (Bachiana n°l), candomblés (Bachiana n°2), dangas do
norte do Brasil (Bachiana n°3) e catiras do Brasil central (Bachiana n°S). A obra, toda
composta para varios instrumentos, ora de camara, ora para grupos menores, apresenta a linha
dos baixos cadenciados que marcaram a obra de Bach, além de composi¢des para coros e
orquestra. Dentro das Bachianas Brasileiras, esta o Trenzinho Caipira (tocata final da
Bachiana n°2), uma das musicas mais famosas e curiosas do imaginario musical brasileiro.

Villa-Lobos compds varias pecas para piano, durante toda sua carreira de
compositor. Pegas que ndo poderiam deixar de ter as influéncias brasileiras que marcaram a
carreira do compositor. Com marcadas preocupacdes ritmicas ¢ experimentalismos
harmonicos, as pecas vao desde as Dangas Africanas (1920), passando pela A Lenda do
Caboclo (1920), por temas indigenas variados, como Kankikis (1914) e Kankukus (1914),
destacando-se as temadticas infantis, como as séries Brinquedos de Roda (1912), Fabulas
Caracteristicas (1914), Historias da Carochinha (1919), Prole do Bebé (1918) e Saudade da
Juventude (1940). Muitas dessas composi¢des foram compostas na Europa e sdo marcadas
por um forte apelo nacional, como indicam os criticos e bidgrafos do musico utilizados como
referéncia para esta secdo.

Além dessas composigdes citadas, € importante ressaltar que Villa-Lobos compos
inimeros concertos encomendados, em sua maioria, por amigos € organizacdes culturais
estrangeiras apds o ano de 1945. Escreveu doze sinfonias durante o periodo compreendido
entre 1916 e 1957, e varios bailados e poemas sinfonicos datados de 1910 até 1956. Dessas
pecas, destacam-se as importantissimas Uirapuru e Amazonas, compostas em 1917,
influenciadas pela cultura amerindia e que introduziam instrumentos regionais pouco usuais.
Sdo duas obras famosas e belas. Dentro dos bailados e poemas sinfonicos, também merecem
destaque as quatro suites Descobrimento do Brasil, de 1937, imbuidas dos ideais modernistas

de re-fundacao do Brasil e Odisséia de uma Raga, de 1953, homenageando o Estado de Israel.
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Villa-Lobos compods com maestria muitas obras de Musica de Camara, entre as
quais, quartetos de cordas (17 pegas, de 1915 a 1957), ricos em elementos nacionalistas, como
ndo poderia deixar de ser; Sonatas; trios e pecas para conjuntos variados e estudos para
violdo'. As cangdes de Villa-Lobos, apesar de ndo serem suas composi¢des mais importantes
e reconhecidas, contribuiram muito para o desenvolvimento e fixa¢do da can¢do nacional
brasileira (MARIZ, 1981:150). Partindo de temas folcloricos e compostos entre 1908 e 1959,
as mais de 100 cangdes sdo marcadas pelos mesmos elementos que guiaram as suas obras em
outros estilos. Muitas das cangdes infantis, como Nesta Rua; Na Corda da Viola; Terezinha
de Jesus; Sambalelé; Passa Passa, Gavido; Garibaldi foi a Missa, entre inimeras outras que
fizeram parte da infincia de vérias geragdes passadas, foram compostas por Villa-Lobos".
Além das cangdes citadas, 0 maestro compds varias dperas, oratdrios e pecas corais, durante o
periodo compreendido entre 1912 e 1958. Foram compostas por meio de parcerias com
artistas diversos, como Goulart de Andrade (1881-1936), Renato Viana (1894-1953) ¢ Graca
Aranha (1868-1931). Compos também algumas obras religiosas e outras pegas de menor
interesse do publico.

A énfase dada a Villa-Lobos ¢ merecida. O autor tem papel destacado no processo
de implantacdo e consolida¢dao do Canto Orfednico em todo o pais. Inclusive varias de suas
obras ou de seus arranjos musicais sao utilizados em publicagdes destinadas as aulas de Canto
Orfednico. A sua obra artistica influenciou toda uma geracdo de compositores, que
continuaram compondo o panorama musical Brasileiro. Muitos desses artistas compuseram e
atuaram frente ao Canto Orfednico em seus estados, € o movimento nacionalista musical
continuou seguindo, com influéncias diversas, o seu caminho na historia das artes brasileiras

e, por que ndo, mundial.

18 A obra de LANA, Jonas Soares. Sob o selo nacional, sobre o solo popular: Ressondncias de uma na¢do na
obra para violdo de Heitor Villa-Lobos (1908-1940). [Manuscrito] Dep. de Historia da UFMG, 2005, faz uma
interessante leitura do discurso nacionalista presente na obras compostas para violdo. Em uma abordagem
histérica e musicologica, o autor analisa a linguagem musical empregada pelo compositor, definida como uma
demonstra¢do da universalidade do povo brasileiro. O autor defende a idéia de que as obras compostas para
violdo sdo calcadas em gestos e elementos do imaginario auto-didata dos violonistas populares com os quais
Villa-Lobos apreendeu variadas imagens da nacdo brasileira, em oposi¢do a “catequese” nacionalista que o
compositor manifestou em suas demais obras.

1 Destaca-se o belissimo trabalho intitulado Villa-Lobos & os Brinquedos de Roda, de 2004, do Grupo de
Percussdo da UFMG e do Coral Infantil da Fundagdo Clovis Salgado. “A idéia do CD é reconhecer o importante
trabalho que Villa-Lobos realizou e trazer, com outras sonoridades, as cang¢des das brincadeiras infantis,
valorizando-as nos aspectos melodicos, ritmicos e harmdnicos, com destaque aos timbres dos instrumentos de
percussao”. Infelizmente a maioria criangas de hoje ndo brincam mais com essas cangdes, mas o cd remete a
boas lembrangas nos adultos. E quem sabe alguma crianga, caminhando na contra-mao de seu tempo, também
ndo se diverte com o cd?

In: http://cantoencanto.blogspot.com/2007/02/villa-lobos-villa-lobos-os-brinquedos.html


http://cantoencanto.blogspot.com/2007/02/villa-lobos-villa-lobos-os-brinquedos.html
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1.2.3. Outros artistas do Nacionalismo Musical Brasileiro

Lorenzo Fernandez (1897-1948) era o compositor mais interpretado nos concertos
do Rio de Janeiro nos anos 40 do século passado, segundo MARIZ (1981:160). Foi um dos
que lutou para a consolida¢do do nacionalismo musical, ao lado de outros compositores ja
citados. Mas o seu nacionalismo descende da influéncia direta de Alberto Nepomuceno e nao
de Villa-Lobos, pois era um compositor mais “bem comportado”, sem harmonias sofisticadas
e de assimilagdo dificil, como as de Villa-Lobos. Suas primeiras obras intencionalmente
brasileiras datam da primeira metade dos anos 1920, Mdos Frias (1922) e Trio Brasileiro
(1924). Sua primeira obra a ser reconhecida como uma grande composi¢cdo foi o poema
sinfonico amerindio Imbapara (1929), que utilizava tematicas colhidas de gravagdes
efetuadas no Mato Grosso. Francisco Braga regeu a primeira formagao orquestral da pecga e
conduziu a sua segunda pega, que galgou Lorenzo Fernadez ao rol dos grandes compositores
de sua época, Reisado do Pastoreio (1930). Essa obra, regida por grandes maestros como
Arturo Toscanini e Leonardo Bernstein, foi gravada diversas vezes no exterior. Sobre a sua
opera Malasarte (1933), composta sobre um poema de Graga Aranha, e encenada apenas em
1941, escreveu Luiz Heitor”: “estava-se diante de uma manifestagdo de arte nacionalista, a
primeira que encontramos, no dominio do teatro lirico brasileiro, no qual muitas vezes os
argumentos, mas nunca a musica, haviam pedido inspiracdo ao povo e as tradigdes do pais”.
(HEITOR, apud MARIZ, 1981:161). Fernandez fundou, em 1936, o Conservatorio Brasileiro
de Musica, no Rio de Janeiro, importante instituicio de ensino musical, tendo formado
inameros artistas. Compds muitas modinhas, serestas e musicas folcldricas e populares, sejam
na forma de coros ou orquestradas. Musicou textos de varios autores, dentre eles Mario de
Andrade, Toada pra Vocé (1928), e Eduardo Tourinho, Noturno (1934).

Lorenzo Fernandez desempenhou importante papel nas atividades musicais do
Rio de janeiro, no periodo de 1928-1948, seja como compositor regente,
professor ou animador. Além da dire¢cdo do Conservatorio Brasileiro de
Musica, foi também ativo colaborador de Villa-Lobos no Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico, havendo substituido o mestre em varias de suas
numerosas viagens ao exterior. (...) Sua morte prematura estimulou Villa-
Lobos a interpretar com freqiiéncia suas obras no exterior, em sinal de

2 Luis Heitor Correia de Azevedo (1905-1992) foi um importante musicologo e folclorista brasileiro.
Catedratico de folclore no Instituto Nacional de Musica, onde fundou o Centro de Pesquisas Folcloricas (1939),
organizou ¢ dirigiu a Revista Brasileira de Musica (1942). Foi chefe da se¢do de musica da Organizagdo das
Nacgdes Unidas para a Educagao, Ciéncia e Cultura (Unesco) entre 1947-1965.
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gratiddo ao amigo. Foi também um dos fundadores da Academia Brasileira de
Musica, com Villa-Lobos e exerceu a presidéncia também em varias ocasides
(MARIZ, 1981:165).

Outro musico, Frutuoso Viana (1896- 1976), compds poucas, mas importantes
pecas. Influenciado pela musica de Debussy e Albéniz, comp0s sobre alguns temas espanhdis,
nos anos 1920. Interpretou ao piano obras de Villa-Lobos, na Semana de Arte Moderna, em
1922, e logo depois viajou para a Europa a fim de se aperfeicoar como pianista, onde foi
influenciado ainda mais pela musica moderna. Para o desenvolvimento da musica mineira,
Frutuoso Viana foi figura importante, pois em 1929, apds seu retorno ao Brasil, ensinou
musica e piano no Conservatorio de Belo Horizonte. Em 1942 foi nomeado professor de
Canto Coral e Orfednico na Escola Técnica Nacional, do Rio de janeiro. Lutou, junto com
artistas contemporaneos influenciados por Mario de Andrade, por uma expressdo musical
brasileira, independente de tradigdes européias, ¢ baseada nas manifestacdes populares. Sua
obra possui grandes influéncias dos modernistas europeus e a sua brasilidade é europeizada,
no que diz respeito as técnicas de composi¢do. Retratou, em suas obras, varias manifestagdes
populares, como as Dangas de Negros (1926) e Variagoes sobre um Tema Popular (1924).
Enveredou pelo nacionalismo com o Corta-Jaca (1932), caracterizada por ser bastante
coreografica, com influéncias de sambas, cocos e batuques. Foi um compositor de poucas
pecas, mas de destacadas qualidades técnicas, alinhadas com as idéias nacionalistas
desenvolvidas por artistas de sua época.

Um grande autor de musicas para coral ¢ Brasilio Itiberé (1896-1967), sobrinho
de Brasilio Itiberé da Cunha, este tiltimo um dos primeiros compositores nacionalistas. Amigo
de Villa-Lobos, enveredou pelos estudos folcloricos e foi o primeiro professor da céatedra
denominada Folclore, na Universidade do Distrito Federal, em 1938. Na criacdo do
Conservatério Nacional de Canto Orfeonico em 1942, foi-lhe entregue também o ensino do
folclore. Sua produgdo foi pequena, mas consistente e rica em elementos folcloricos. Sobre
ele escreveu Vasco Mariz: “Brasilio Itiberé foi uma sensibilidade voltada para as fontes
musicais folcloricas com poder de se nutrir de suas manifestagdes peculiares e auténticas, e,
a0 mesmo tempo, um espirito imune aos atrativos do puro pitoresco, ndo a fazendo circular na
obra de arte como elemento de mera cor local” (MARIZ, 1981:170).

Uma unanimidade entre a critica musical ¢ Francisco Mignone (1897- 1986),
muitas vezes agraciado com o titulo de muasico mais completo de sua época, ressaltando-se
que, entre seus contemporaneos, haviam musicos consagrados. Suas contribui¢des sao

variadas e destacam-se suas obras orquestradas inspiradas em ritmos e temas negros € a sua
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produgdo de cangdes. Sua estreita relacdo com Mario de Andrade culminou na produgdo de
inimeros poemas sinfonicos e bailados, de influéncia africana. Muitas de suas obras retratam
musicalmente o ambiente da cultura afro-brasileira, como a Congada (1928) e o Maxixe, do
mesmo ano. Em 1933, compds Maracatu do Chico Rei, um bailado afro-brasileiro inspirado
na construc¢ao da Igreja de Nossa Senhora do Rosario, em Vila Rica, atual Ouro Preto. Além
dessa obra, comp0s algumas outras, externando sentimentos colhidos das religides brasileiras
de origem africana, como Batucajé (1936) e Babaloxa (1937). Escreveu obras sobre os povos
amazonicos e nordestinos e uma delas, lara (1939), foi proibida pelo Departamento de
Imprenssa e Propaganda (DIP), pois a histéria se baseava nos episddios das intimeras secas
que acometem o nordeste brasileiro. Comp0s, durante quase toda a sua vida, géneros diversos
e musicas abordando diferentes aspectos da cultura popular brasileira.

O compositor Camargo Guarnieri (1907 — 1993) foi amigo e discipulo intelectual
de Mario de Andrade. Sua obra originalmente brasileira foi reconhecida em varios paises.
Defensor da chamada arte brasileira auténtica, lutou arduamente contra a entrada do
atonalismo no Brasil, trazido pelo alemdo Hans Joachim Koellreuter (1915-2005). Durante a
presidéncia de Juscelino Kubitschek, Guarnieri foi nomeado assessor especial para assuntos
de musica, subordinado a Clovis Salgado, Ministro da Educagdo. Suas obras sdo marcadas
pelo aprumo técnico e pala valorizagao do temas brasileiros. Compds mais de 200 cangdes de
géneros variados, em portugués, em idiomas afro-brasileiros e indigenas, como exemplos:
Egbegi e Den Bau (1932); Acuti-paru (1934), Segue-me (1937); Aribu (1948) e Cuzibambo
(1969). Suas pegas sao mais acessiveis, harmonicamente falando, do que as de Villa-Lobos,
por exemplo, o que fez com a sua circulacao fosse intensa. Musicou muitos poemas de Mario
de Andrade, principalmente trechos da obra Macunaima, além de textos de Manuel Bandeira,
Cecilia Meireles e Carlos Drummond de Andrade. Camargo Guarnieri foi muito importante

para a musica erudita brasileira, seja no quesito técnico ou no politico (MARIZ, 1981:216).
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1.2.4. Alguns Acordes Dissonantes

O nacionalismo musical brasileiro moldou e deu forma ao Canto Orfednico
praticado no Brasil. Muitos dos artistas citados compuseram varias das cang¢des utilizadas,
outros foram professores no Conservatorio Nacional de Canto Orfednico (CNCO) ou nos
conservatorios regulares. A grande maioria desses artistas influenciou direta ou indiretamente
os professores que atuaram em seus respectivos estados, pois era um requisito minimo para se
tornar professor da disciplina o conhecimento da musica erudita dentro dos pardmetros
postulados, ou seja, os do nacionalismo musical. A musica brasileira seguiu o seu caminho de
transformagoes técnicas e continua atualmente sendo formulada e reformulada ano apos ano.
Mas, referindo-se ao Canto Orfednico praticado no Brasil, outras categorias musicais tiveram
sua participagdo diminuida.

Sobre o Canto em questdo, seus idedlogos, pensadores, divulgadores e professores
posicionaram-se contrarios aos experimentalismos estético-musicais, presentes nas propostas
musicais do Movimento Musica Viva, iniciado em 1939 e liderado pelo musico alemao Hans
Joachim Koellreuter (1915-2005). No Brasil desde 1937, Koellreuter comungava com a teoria
dos doze sons de Arnold Schoenberg (1874-1951), que repercutiu enormemente sobre toda a
musica moderna ocidental. Essa teoria ou esse modelo de composi¢do musical superou o
modelo tonal conduzindo a musica a atonalidade. Schoemberg organizou um sistema para
compor fora do padrdo tonal, também chamado dodecafonismo, ou Teoria dos Doze Sons,
pois sdo doze os sons que compdem uma oitava em uma escala musical (sete tons e cinco
semi-tons)*.

O dodecafonismo e o Movimento Musica Viva sofreram inlimeras criticas dos
nacionalistas musicais brasileiros, adeptos da musica tonal. Camargo Guarnieri foi um dos
mais arduos combatentes dessa nova corrente estética envolvida no rico panorama musical
brasileiro. Os dodecafonistas eram acusados pelos nacionalistas de serem universalistas,

apatridas, sem compromisso com as raizes e origens da nacao brasileira. Em contrapartida, os

1A tonalidade ¢é a pratica de se organizar uma musica ao redor de uma nota especifica, a ténica, um padrao em
composigdes anteriores a obra de Schoemberg. A fonica define um tom central e, baseado neste tom, a harmonia
e a melodia sdo compostas e organizadas. O Dodecafonismo tem por objetivo acabar com essa centralidade ao
redor da tonica assim como acabar com a hierarquia que a tonalidade estabelece entre as sete notas da escala
tradicional. A construcdo das escalas tradicionais maiores e menores segue um modelo de intervalos pré-
estabelecidos e ¢ contra estes modelos inflexiveis que o dodecafonismo atua. A idéia central é que cada uma das
12 notas musicais que compdem a oitava devem ter o mesmo niimero de ocorréncias durante a musica. Entdo,
fixa-se uma determinada ordenacdo das 12 notas previamente e esses 12 sons ordenados sequencialmente e sem
repetigdo, ordenados em qualquer padrido, em qualquer oitava e em qualquer ritmo constituindo a série. Escolhe-
se entdo uma séric como base ¢ a composi¢do ¢ construida em cima dessa série, simetricamente. No final,
aparecerao as doze notas 0 mesmo numero de vezes.
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adeptos do atonalismo acusavam os nacionalistas de estarem atrelados a governos autoritarios,
como o de Getulio Vargas e ligados ao academicismo (MARIZ, 1981:233).

Em suma, o Canto Orfednico ndo poderia ser construido sobre as bases da
atonalidade, pois esta ndo permite a boa execu¢do de musicas corais, sendo a sua estruturacao
incompativel com o modelo adequado para coros orfeonicos. A partir de entdo, foi reafirmado o
carater nacional da musica executada nas escolas, e a associacao desta ao modelo tonal maior-

menor, da composi¢do tradicional mais acessivel e adequada para os fins que se queria atingir.

1.3. O Canto Orfeonico no Brasil

A presenga do ensino de musica nos curriculos escolares do Brasil pode ser
encontrada desde meados do século XIX, quando o mesmo foi incluido no ensino publico por
meio do Decreto n° 331A, de 17 de novembro de 1854. Esse decreto determinou a presenca
do ensino de “nocdes de musica” e “exercicios de canto” em escolas primarias e Normais.
Segundo LISBOA (2005: 67), na provincia de Sao Paulo, o canto coral foi instituido como
atividade obrigatdéria nas escolas publicas a partir da Lei n® 81, de 6 de abril de 1887
(Reforma Rangel Pestana). Nessa época de transicdo do Império para a Republica, a musica
utilizada nas escolas era de origem erudita, com as mesmas caracteristicas da estudada nos
conservatorios. Durante esses anos, a educacdo musical integrou o momento socio-politico-
cultural que atravessava o pais.

E facilmente observado pela historiografia®?, que as elites intelectuais e politicas
brasileiras se empenharam em construir variadas e diferentes imagens e projetos de nagao
brasileiros. Essas tentativas se justificam pela necessidade de unificar uma nagdo de
proporcdes continentais, com contextos socio-culturais heterogéneos, que faziam com que os
lacos identitarios regionais superassem o sentimento de brasilidade ainda pouco desenvolvido
no imaginario popular. Com a proclamagao da Republica, consolidar o novo regime tornou-se
uma necessidade mais urgente. Para tanto, coube a educagdo um papel importante nesse
processo de afirma¢do do modelo republicano de nacdo. Foi instaurado um intenso debate no
meio educacional, relacionado a formacdo de novos ideais civicos para a populagdo,

condizentes com uma sociedade que pretendia ser moderna e renovadora.

2 Autores como Boris Fausto (2001 e 2008), Helena Bomeny (2001 e 2002), Eliana Dutra (1997), Angela de
Castro Gomes (1994 ¢ 2000) ¢ Simon Schwartzman (2000), dentre varios outros que também contribuem para os
estudos acerca do periodo republicano no Brasil.
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Nas décadas de 1910 e 1920 percebem-se as primeiras manifestagdes de um
ensino de musica caracterizado como Canto Orfeonico, desenvolvendo a funcdo de
pedagogizacdo e de popularizacdo do saber musical, por meio da alfabetizagdo musical da
populacdo inserida no sistema publico escolar. As primeiras atividades orfednicas se
desenvolveram no estado de S3o Paulo e foram lideradas pelos educadores Jodo Gomes
Junior (1868-1963) e Carlos Alberto Gomes Cardim (1875-1938), que atuaram nos orfedes da
Escola Caetano de Campos, da capital, e pelos irmdos Lazaro Lozano (1871-1951) e Fabiano
Lozano (1884-1965), que trabalharam nos orfedes da Escola Complementar (depois Escola
Normal) de Piracicaba. Outros nomes de destaque nesse processo foram Jodo Batista Julido
(1886-1961), regente do orfedo dos presididrios da penitencidria Modelo de Sao Paulo,
Honorato Faustino (diretor da Escola Normal de Piracicaba), Maestro Antonio Candido,
Antonio Carlos Junior, Jodo Gomes de Araujo (1846-1943) e Carlos Campos (JARDIM,
2003).

Apos a introducao dessa modalidade de educagdo musical, tornou-se necessario a
renovagdo do material e dos métodos de ensino utilizados para tal fim, superando assim o
carater erudito e conservatorial anteriormente destinados ao ensino de musica que visava a
formag¢do de musicos profissionais. Assim, foi elaborado, em 1914, o Método Analitico”, por
Carlos Alberto Gomes Cardim, aplicado ao ensino musical. Esse método, adaptado dos
métodos de ensino de leitura e de Lingua Portuguesa, baseava-se no aprendizado direcionado
do geral ao particular, da pratica para a teoria. Os alunos aprendiam a cantar melodias
folcloricas conhecidas e eram estimulados a inferir os conceitos musicais e a grafia especifica
a partir das melodias praticadas vocalmente. Esse método conquistaria os alunos através da
integracdo emotiva que a musica proporcionava, transformando o ensino de musica tedrico e
cansativo em um ensino mais dindmico e prazeroso. Os educadores das classes de Musica e
Canto Orfednico, em sua maioria, compositores e regentes, trouxeram entdo a possibilidade
da formacdao de uma espécie de pedagogo musical em oposicdo ao musico profissional. As
Escolas Normais formavam entdo esses novos educadores musicais, que ingressariam em suas
escolas apds a conclusdo do curso e que ajudariam a difundir a pratica orfednica e a
alfabetizacdo musical primeiramente no estado de Sao Paulo e depois para outros estados do
Brasil. Segundo Yolanda de Quadros Arruda, “em 1930 organizaram-se oficialmente orfedes
escolares em Pernambuco, em 1932 no Distrito Federal e logo ap6s no Rio de Janeiro, Ceara,

Rio Grande do Norte, Paraiba, Piaui, Bahia, Sergipe e Minas Gerais” (ARRUDA, 1964:105).

3 0 Ensino da musica pelo Methodo Analytico, Publicagdo da Escola Normal de S. Paulo, Sdo Paulo: Typ.
Siqueira, Nagel & Comp.- Rua Alvares Penteado 7, 1914.
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Para a realizagdo das atividades musicais escolares, foram elaboradas coletaneas
de cangdes aplicadas nos programas dos ensinos primdrio, secundario e Normal. O repertorio
selecionado baseava-se em melodias folcloricas infantis, hinos e cangdes de carater civico e
patridtico inseridas nas diretrizes do Canto Orfednico, além de melodias religiosas. O Canto
praticado na primeira metade século XX visou a transmissdo de valores morais e de
determinados padrdes musicais, com o objetivo de elevar e civilizar o gosto artistico da
populacdo. Este processo seria iniciado na infincia e deveria combater a presenga da musica
“popularesca” difundida nos meios populares e associada as classes baixas e a suas maneiras
barbaras de comportamento.

Nos tangos ¢ maxixes, nos sambas e extractos de revistas, concentram-se
quasi sempre palavrdes e termos baixos que debilitam, na alma da creanca, a
ansia irresistivel de perfeicao, de belleza e de verdade. Nao representando
cabedal valioso e meio educativo, essas pecas devem ser banidas das escolas
que visam o triunpho completo da educagio.*

Percebe-se entdo que a questdo de civilizacdo dos costumes estd presente nas
diretrizes orfednicas brasileiras e essa questdo ¢ direcionada por dois caminhos inseparaveis:
por meio da elevagdo do gosto artistico da populacdo, baseado nos padrdoes de repertorio
utilizados em detrimento daqueles associados aos costumes das classes baixas, como visto na
citacdo. Um outro caminho a ser percorrido seria o da civilizacdo dos costumes, transmitido
também por meio dos valores morais presentes nas cangdes utilizadas, como exemplificado a
seguir:

O exercicio do canto coral, por parte das criangas e¢ dos adolescentes, traz
grandes beneficios ao individuo e a sociedade.

De fato, com tal exercicio (...)os jovens desenvolvem algumas qualidades
morais e estéticas, tais como: o senso da ordem, da disciplina, da obediéncia e
da camaradagem. Quando se canta em conjunto, ¢ necessario ficar-se no lugar
designado a cada um, guardar a posicao indicada, estar atento aos sinais do
professor, manter uma atitude correta, estar de acordo com os companheiros,
executar cada um a sua parte, obedecer ao regente, etc. Sdo portanto
incalculaveis os efeitos morais e sociais desse exercicio, em conseqiiéncia do
qual os jovens adquirem também o senso da responsabilidade na execugdo
coletiva e sentem-se estimulados no seu amor proprio.”

O Canto Orfednico presente no Brasil contribuiu para a respectiva implantagdo e
consolidagdo do regime republicano, pois no Canto praticado estavam presentes os ideais de
civismo e patriotismo. Nesse contexto, o Canto Orfednico encontrou um terreno fértil para se

desenvolver, associado aos ideais civicos, patridticos, nacionalistas, educacionais e

* CRUZ, Georgina Machado da. O Canto nas Escolas. in: REVISTA DO ENSINO. Orgam Official da
Directoria da Instrucgdo. Anno IX, nimero 110- Belo Horizonte, 1935.
2 ALMEIDA, Judith Morisson. Aulas de canto orfednico. Sdo Paulo, Companhia Editora Nacional, 1951, p. 41.
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civilizadores, todos de acordo com os padrdes morais estabelecidos pela crescente burguesia
urbana brasileira, que se consolidava como classe social hegemodnica em detrimento das
oligarquias cafeeiras. Essa configuragdo ampliou-se na década de 1930 com a ascensdo de
Getalio Vargas ao poder. Iniciou-se entdo uma maior centralizacdo politica e o
recrudescimento da proposta de construgdo desse Estado republicano brasileiro, calcado
principalmente nos ideais de nacionalismo e patriotismo. Dentro dessa politica centralizadora
surgiram no Brasil alguns movimentos de mobilizagdo das massas em prol das questdes
nacionais e, desses movimentos, emerge a figura de Heitor Villa-Lobos, que desenvolve um

projeto de educacdo musical baseado no Canto Orfednico e que serd detalhado a seguir:

1.3.1. O Canto Orfeonico sob a batuta do maestro

O canto orfednico ¢ o elemento propulsor da elevacdo do gosto e da cultura
das artes; € um fator poderoso no despertar dos sentimentos humanos, nao
apenas os de ordem estética, mas os de ordem moral, sobretudo os de natureza
civica. Influi junto aos educandos, no sentido de apontar-lhes, espontanea e
voluntaria, a nogdo de disciplina, ndo mais imposta pela rigidez de uma
autoridade externa, mas novamente aceita, entendida e desejada. Da-lhes a
compreensdo da solidariedade entre os homens, da importancia da cooperagao,
da anulacdo das vaidades individuais e dos propdsitos exclusivistas, de vez
que o resultado sé se encontra no esfor¢o coordenado de todos, sem o deslize
de qualquer, numa demonstragdo vigorosa de coesdo de animos e sentimentos.
O éxito estd na comunhdo.*

Conforme foi dito, o projeto*” de implantagdo do Canto Orfednico nédo foi criagdo
de Heitor Villa-Lobos, contudo, coube ao maestro a tarefa de executa-lo. Apesar de ser
possivel encontrar manifestagdes e praticas orfednicas no Brasil desde a década de 1910,
somente em 1930 a cadeira “Canto Orfednico” obteve seu reconhecimento legal, assim como
o titulo oficial de “Professor de Canto Orfeonico” foi destinado apos este periodo. Villa-
Lobos parte de uma estrutura pensada para o estado de Sdo Paulo e expande essa proposta
para todo o pais. Uma vez ampliado o projeto de educacdo musical por meio do Canto
Orfednico, as bases do mesmo podem ser caracterizadas pela transmissdo de ideais
nacionalistas e patridticos, resgatados da valorizacdo de aspectos essencialmente nacionais;
pela civilizagdo da sociedade por meio da elevagdo do gosto estético e artistico, atrelado ao

cultivo de padrdes morais contidos nas questdes; pela disciplinariza¢do social e coletiva que o

% Villa-Lobos, Heitor. Programa de musica. Rio de Janeiro: Departamento de Educagdo do Distrito Federal,
1934. pags. 07-08.

" Projeto ou proposta de educagio musical preparado pela Associagdo dos Artistas Brasileiros, produzido por
Francisco Braga, Lorenzo Fernandez, Corbinato Vilaga ¢ Augusto Lopes Gongalves em 1930, citado na pagina
38.
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Canto geraria nas pessoas, em conformidade com as tendéncias governamentais de controle
social dimensionados nos movimentos de massa.

O Decreto n° 19.890, de 18 de abril de 1931, que dispunha sobre a organizagao do
ensino secundario, introduziu a obrigatoriedade do canto Orfednico. Por meio desse Decreto,
o ensino secundario se dividiria em duas modalidades: o curso fundamental e o
complementar, ambos seriados. Segue abaixo um trecho do Decreto, que apresenta a
disciplina Canto Orfednico nos trés primeiros anos do curso fundamental:

Art. 3° - Constituirdo o curso fundamental as matérias abaixo indicadas,
distribuidas em cinco anos, de acordo com a seguinte seriacao:

1? série: Portugués - Francés - Historia da civilizagdo - Geografia - Matematica
- Ciéncias fisicas e naturais - Desenho - Misica (canto orfeonico).

2% série: Portugués - Francés - Inglés - Historia da civilizagdo - Geografia -
Matematica - Ciéncias fisicas e naturais - Desenho - Musica (canto
orfeonico).

3% série: Portugués - Francés - Inglés - Historia da civilizagdo - Geografia -
Matematica - Fisica - Quimica - Histéria natural - Desenho - Misica (canto
orfednico).

4% série: Portugués - Francés - Inglés - Latim - Alemado (facultativo) - Historia
da civilizacdo - Geografia - Matématica - Fisica - Quimica - Historia Natural -
Desenho.

5% série: Portugués - Latim - Alemao (facultativo) - Historia da civilizagéo -
Geografia - Matematica - Fisica - Quimica - Historia natural - Desenho.

Nesse periodo, mais precisamente em fevereiro de 1932, Villa-Lobos ¢ contratado
para conduzir o projeto de implantagdo do Canto Orfednico, submetido ao Servigo de Musica
e Canto Orfednico, o6rgdo que se seria renomeado, em 1933, para Superintendéncia de
Educagdao Musical e Artistica — SEMA. Villa-Lobos assumiu o cargo de diretor desse 6rgao a
convite de Anisio Teixeira, Secretario de Educacao do Distrito Federal, e estaria incumbido
de levar a cabo o projeto citado. A criagdo da SEMA constituiu o primeiro passo para a
efetiva implanta¢do do Canto Orfednico em nivel nacional. Inicialmente, o trabalho se iniciou
junto a prefeitura do Distrito Federal e foi se expandindo para as demais regides do Brasil, a
partir da publicacdo do Decreto n° 24.794 em 14 de julho de 1934, que dispunha, dentre
outras coisas, sobre a obrigatoriedade do ensino de Canto Orfednico para todos os
estabelecimentos de ensino do pais.

Art. 11. O ensino do Canto Orpheonico previsto pelo decreto n. 19.890, de
18 de abril de 1931, fica extensivo a todos os estabelecimentos de ensino
dependentes do Ministerio da Educagdo e Saude Publica.

Paragrapho unico. Nos estabelecimentos de ensino superior, commercial e
outros, que serdao previstos em regulamento, o ensino do Canto Orpheonico
sera facultativo.

Art. 12. O ensino do Canto Orpheonico em todo o paiz obedecera a normas
estabelecidas pelo Governo Federal e fica obrigatorio nas escolas primarias
dentro do que dispuzer a legislagdo em vigor.
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Paragrapho unico. Para cumprimento do disposto neste artigos, serdo feitos
os necessarios accordos com os Governos estadoaes e municipaes, na forma
da legislacao Federal.

Art. 13. Fica creado o Curso Normal do Canto Orpheonico que
opportunamente sera installado nos gymnazios e cujo regulamento,
elaborado pelo Ministerio da Educacdo e Saude Publica, serd submettido 4
approvagao da autoridade superior.

Art. 14. Nos estabelecimentos de ensino emendativo, tal como foi
estabelecido em relacdo 4 Educacdo Physica, o ensino do Canto Orpheonico
se condicionara as possibilidades physicas dos respectivos educandos, tendo-
se em Vista as isengdes que se impdem, como seja a dos surdo-mudos.

As atividades da SEMA seguiram um plano geral de orientagdo, baseado em trés
aspectos: disciplina, civismo e educagdo artistica. Sobre esse trip¢ foram desenvolvidos e
construidos todos os trabalhos e projetos®® especificados a seguir: Curso de Pedagogia da
Musica e do Canto Orfeonico; Conselho Técnico Consultivo para a sele¢do das obras a
serem adotadas (musica e textos);, programas anuais da matéria de ensino; escolas
especializadas, orfedes escolares; orfedo de professores,; concertos escolares, organizagdo
de repertorio; biblioteca musical e discoteca nas escolas, sele¢do e distribui¢do de hinos e
cangoes, audicoes dos orfedes nas escolas e em grandes conjuntos; clubes escolares de
musica, salas ambiente para a formagdo de um centro musical com instala¢do de aparelhos
fonogrdficos elétricos; reunioes gerais de professores, relatorios mensais do trabalho
executado nas escolas.

Nos primeiros meses de 1932 foi criado, no Rio de Janeiro, o Curso de Pedagogia
de Musica e Canto Orfednico, destinado aos professores das escolas primarias municipais que
iniciariam os trabalhos com o Canto em suas respectivas escolas. Sobre esse curso, Villa-
Lobos afirma que o mesmo foi criado para facilitar “aos professores do magistério publico a
pratica da teoria musical e a técnica dos processos orfednicos, que seriam mais tarde postos
em pratica nas escolas municipais, de acordo com uma metodologia absolutamente brasileira”
(VILLA-LOBOS, 1991:15). LISBOA (2005:32) observa que o Curso de Pedagogia de
Musica e Canto Orfednico, ministrado Por Villa-Lobos as quintas feiras, trabalhou com os
seguintes tOpicos:

a) Defini¢do da palavra Orfedo; como ¢ interpretada atualmente.

b) Teoria aplicada e transcendente.

¢) Aplicagdo do ensino por meio de demonstragdes praticas e rapidas.

d) Unidade justa do tempo, como fator principal do compasso (compassos
fracionarios).

 Uma obra bastante interessante e que serve como referéncia para as atividades desenvolvidas em ambito
federal no que diz respeito a educagdo musical e Canto Orfednico € o livreto intitulado Educag¢do Musical, do
proprio Villa-Lobos. A obra em questdo, publicada em 1991, é uma reedigdo atualizada do texto homdnimo
publicado pelo Instituto Interamericano de Musicologia no Boletim Latino-Americano de Musica, em 1946.
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e) Ensino de musica nas escolas como o melhor fator de educagdo civica,
artistica e moral, e a finalidade que deve ter nas escolas primdrias e
secundarias; seus argumentos praticos.

f) A verdadeira utilidade dos hinos e cangdes patrioticas.

g) Sugestoes de professores e mestres de orfedes estrangeiros e nacionais.

h) Como se deve fazer o ensino da musica no Brasil, para ter um resultado
pratico e imediato.

i) Manossolfa desenvolvido com inovagdes; exercicios de manossolfa e sua
utilidade nas escolas.

j) Classificacao e selegao de vozes.

k) Exercicios de respiracdo, para efeitos ritmicos e de timbre (com vogais, a boca
fechada).

1) Classificacdo da musica sub-arte, até a musica — arte transcendente ¢ elevado.

m) Disposicdo das massas corais, de acordo com as musicas a serem executadas e
local para as audigdes.

n) Explicacdo pratica do diapasdo.

o) Exercicios de leitura de musica a primeira vista.

p) Declamagio ritmica de hinos e cangdes.

Em 1933, atendendo as necessidades existentes no sentido de uma rapida difusao
do Canto para as escolas, foram criados os Cursos de Orientagdo e Aperfeicoamento do
Ensino de Musica e Canto Orfednico, subdivido em 4 etapas:

1 — Curso de Declamagdo Ritmica — Califasia. Visava dar o preparo necessario
para a inicia¢do musical nas escolas. Possuia o seguinte programa: exortagdo; atitude dos
orfeonistas; alguns conhecimentos da teoria musical; declamacdo ritmica de frases
pedagogicas, dos hinos nacionais e das principais canc¢des patridticas; califasia e califonia.

2 — Curso de Preparag¢do ao Ensino do Canto Orfednico. Possuia a mesma
finalidade do curso anterior ¢ contava em seu programa o0s seguintes pontos: exortagio;
atitude do orfeonista; respiragdao; saudagao orfednica; o ritmo como base da disciplina; o
compasso como divisdo do tempo; afinagdo orfednica; ditado cantado e falado; manossolfa
simples; historia da musica.

3 — Curso Especializado de Musica e Canto Orfednico. Destinado a formacao
especializada de professores de Canto Orfednico que ministrariam essa disciplina nas escolas.
O programa contava com as seguintes disciplinas: canto Orfednico; regéncia; orientacdo
pratica; analise harmonica; teoria aplicada; solfejo e ditado ritmico; técnica vocal e fisiologia
da voz; historia da musica; estética musical; etnografia e folclore.

4 — Curso de Pratica do Canto Orfeonico. Com finalidade idéntica ao curso
anterior, tinha como objetivo organizar reunides nas quais eram debatidos e discutidos
assuntos musicais especializados, como analises de repertorios, de programas, de métodos de

ensino.
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VILLA-LOBOS (1991:18-19) assinala que os dois primeiros cursos, Declamagdo
Ritmica — Califasia e Preparagdo ao Ensino do Canto Orfeonico funcionaram de 1933 a 1936
e em 1939, e obtiveram a participagdo de 2.762 professores inscritos, muitos dos quais
aplicaram seus estudos em escolas espalhadas por todo o Brasil. Uma vez definida a estrutura
de formacao de professores especialistas, capazes de introduzir e ministrar o Canto Orfednico
nas escolas publicas, foi possivel 8 SEMA organizar outras atividades culturais e orfeonicas,
externando seus ideais para além dos muros das escolas. Sao exemplos de grupos e atividades
desenvolvidas sob a orientagcio da SEMA: O Orfedo dos Professores (1932), reunindo
professores do magistério municipal, federal e particular para a execucdo constante de
concertos e apresentacdes em festividades publicas e escolares; Orquestra Villa-Lobos
(1933), promovendo concertos civicos e educativos; Orfedes Escolares, compostos por, no
maximo, 70 alunos selecionados, que se apresentavam em ocasides especiais; Concentragoes
Orfeonicas, demonstragdes publicas nas quais constavam grandes massas corais de alunos e
professores de diversos estabelecimentos, que se apresentavam em festividades civicas
determinadas. As apresentacdes ocorriam geralmente em estadios de futebol e chegavam a
reunir até 40.000 vozes.

Seguindo na descricdo das atividades desenvolvidas pela SEMA no Rio de
Janeiro, aparecem os Concertos da Juventude, apresentados regularmente € nos quais eram
exibidas obras simples a acessiveis as criangas, precedidas de explicagdes e comentarios. O
repertdrio abordava musicas que iam do cléssico ao folclérico (VILLA-LOBOS, 1991:24-25).
Além desses eventos, outros de menor relevancia para esta pesquisa foram realizados pela
SEMA: Concertos Cuturais; Concertos Educativos na Zona Rural; Audicoes da obra de J. S.
Bach; Reunioes de Confraterniza¢do; Bailados Artisticos; Apresentacoes Radiofonicas;
Colonia de Férias; Bandas Recreativas e o bloco carnavalesco Sédade do Corddo.

A SEMA possuia uma organizacdo administrativa bastante estruturada. O
gabinete central era composto pelo superintendente (Villa-Lobos), um assistente técnico, um
encarregado do ensino instrumental e um orientador assistente. As atividades eram divididas
em cinco segoes, a saber: centro de organizacdo dos planos de ensino; Orfedo dos Professores;
ensino instrumental para a formagao de bandas; copia ¢ mimeografagdo de musicas; gravagao
e impressdao de musicas. O proprio Villa-Lobos se encarregou de relatar e deixar
documentados a organizagdo e a participacdo da SEMA no desenvolvimento do Canto

Orfednico, em artigos e documentos oficiais publicados no ano de 1937%. Nesses

¥ VILLA-LOBOS, Heitor. Programa do ensino de miisica. Rio de Janeiro: Secretaria Geral de Educagdo e
Cultura, 1937.
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documentos, ¢ possivel perceber a presenga dos seguintes funciondrios atuantes nos quadros
da SEMA: Cei¢do de Barros Barreto™; Silvio Salema Gar¢do Ribeiro®'; Arminda Neves
d’Almeida®, secretaria; Mario Braz da Cunha, gravador; Edmon Dutro, instrutor do ensino de
instrumentos de madeira; Alvibar Nelson Vasconcellos, instrutor do ensino de instrumentos
de metal (LISBOA, 2005:39).

A formacao de professores de Canto Orfednico, etapa importantissima para a
implantacdo da disciplina nas escolas, foi inicialmente restringida a SEMA, primeiro 6rgao
criado para a difusdo e propagacdo da pratica orfednica. Com a expansdo da pratica orfednica
para todo o Brasil a partir do ja citado Decreto n°® 24.794, de 1934, a atuacdo da SEMA
tornou-se insuficiente ¢ foi necessaria a criacdo de outras instituicdes que deram apoio e
suporte a esse movimento orfednico em consolidagdo, dentro das quais, destaca-se o
Conservatério Nacional de Canto Orfednico — CNCO.

Instituido pelo Decreto-Lei n° 4.993, de 26 de novembro de 1942, e subordinado
ao Ministério da Educagdo e Saude, o CNCO se propunha ser um centro de estudos formador

de educadores musicais competentes e gabaritados.

Art. 1° Fica criado, no Ministério da Educagdo e Saude, o Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico, subordinado ao Departamento Nacional de
Educagao.

Art. 2° Compete ao Conservatorio Nacional de Canto Orfednico:

a) formar candidatos ao magistério do canto orfednico nos estabelecimentos
de ensino primario e de grau secundario;

b) estudar e elaborar as diretrizes técnicas gerais que devam presidir ao ensino
do canto orfednico em todo o pais;

c) realizar pesquisas visando a restauracdo ou revivescéncia das obras de
musica patridtica que hajam sido no passado expressdes legitimas de arte
brasileira e bem assim ao recolhimento das formas puras e expressivas de
cantos populares do pais, no passado e no presente;

d) promover, com a cooperagdo técnica do Instituto Nacional de Cinema
Educativo, a gravagdo em discos do canto orfednico do Hino Nacional, do
Hino da Independéncia, do Hino da Proclamagdo da Republica, do Hino a
Bandeira Nacional ¢ bem assim das musicas patridticas ¢ populares que
devam ser cantadas nos estabelecimentos de ensino do pais.

Art. 3° Baixara o Ministro da Educacdo e Saude instrucdes que rejam as
seguintes matérias, até que disposicdes legais e regulamentares venham a
disciplina-las:

. Las actividades de la SEMA de 1932 a 1936. Boletim Latino Americano de Musica, Montevidéu, V.3,
n.4, p.369-405, 1937.

. O ensino popular de musica no Brasil: o ensino de musica e canto orfeénico nas escolas. Rio de Janeiro:
Secretaria Geral de Educagao e Cultura, 1937.

30 BARRETO, Ceigdo de Barros. Coro orfedo. Edigdo melhoramentos, 1938. Obra de referéncia para
professores de Canto Orfednico. Apresenta um interessante prefacio de Lourenco Filho.

3! Encontra-se a disposigdo, na Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional, o arquivo particular
do Professor Sylvio Salema Gargdo Ribeiro, recém-organizado pela pesquisadora Rosa Fuks, do Conservatorio
Nacional de Musica.

32 Tornou-se, anos mais tarde, a segunda esposa de Villa-Lobos.
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a) organizacdo dos cursos de formagdo de professores de canto orfednico e o

respectivo regime escolar;

b) processo de equiparacdo ou de reconhecimento dos congéneres

estabelecimentos de ensino que existem ou venham a existir no pais;

c) registro de diplomas relativos aos cursos referidos na primeira alinea deste

artigo.

Art. 4° Podera ser ministrado pelo Conservatorio Nacional de Canto Orfednico

ensino de emergéncia destinado a formagdo de professores de canto orfednico.

A implantacdo do CNCO representou a concretizagao da expansdo dessa pratica

orfednica para todo o Brasil. A formagao de professores, anteriormente sob a tutela da SEMA
— ligada ao Departamento de Educacdo do Distrito Federal — passou a ser controlada pelo
governo federal, através do CNCO. Sobre a criagdo do CNCO e suas atribuigdes, Villa-Lobos
escreveu:

Com a cria¢do, em 26 de novembro de 1942, do Conservatorio Nacional de
Canto Orfednico, esses cursos passaram para o novo 6rgao do Ministério da
Educacdo e Saude, refundidos e ampliados segundo as ligdes da experiéncia.
Assim, resolvido o problema da integragdo da musica em nossa vida social, é
de se esperar que o Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, robusta
maturacdo desse movimento de cultura e de civismo — seja definitivamente
incorporado ao patriménio cultural brasileiro e assuma um carater permanente,
como todas as outras criagdes de irrecusdvel significagdo educacional. Pois os
alunos do Conservatorio serdo os futuros professores especializados da nova
disciplina e a eles cabera, portanto, a nobre e delicada missao de educar, civica
¢ musicalmente, as novas geragdes do Brasil, como sentinelas avancadas e
continuadoras desse movimento de auténtico nacionalismo musical (VILLA-
LOBOS, 1991:19-20).

A partir de 1943, comegaram a surgir no Brasil centros de formacdo de
professores de Canto Orfednico. O governo federal passou a balizar e a equiparar essas novas
instituicdes ao modelo utilizado pelo CNCO. Dentro dessas instituicdes, destacam-se: o
Conservatorio Paulista de Canto Orfeonico, criado pelo Decreto n® 22.814, de 28 de marco
de 1947. Essa instituicdo seria anexa ao Instituto Musical de Sdo Paulo, dirigido pelo maestro
Jodo Batista Julido; o Conservatorio Bahiano de Canto Orfednico, criado pelo Decreto n°
28.167, de 01 de junho de 1950, e sediado em Salvador; o Conservatorio de Canto Orfeonico
“Maestro Julido”, estabelecido pelo Decreto n® 28.168, de 01 de junho de 1950, sediado em
Campinas; o Conservatorio Brasileiro de Canto Orfeénico, de Sao Paulo, criado a partir do
Decreto n°® 49.239, de 16 de novembro de 1960, anexo ao Instituto Caetano de Campos; € o
Conservatorio de Canto Orfednico da Paraiba, criado pelo Decreto n°® 49.240, de 16 de
novembro de 1960. O CNCO, dirigido por Villa-Lobos até a sua morte em 1959 contou com

professores renomados, como Lorenzo Fernandez (1897- 1948), Andrade Muricy (1895-
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1984), Brasilio Itiberé (1896-1967), José¢ Vieira Brandao (1911-2002). Iberé Gomes Grosso
(1905-1983), dentre outros (MARIZ, 1977:75).

Os cursos ministrados pelo CNCO eram divididos em trés categorias: Curso de
Férias, com duracdo de dois meses; Curso de Emergéncia, com a duragdo de um semestre; € o
Curso de Especializagdo, seriado ¢ com a duragdo de dois anos. Este Gltimo era o curso de
formacgao de professores, propriamente dito. O Curso de Especializacdo contava com a grade
curricular publicada no Decreto-Lei n° 9.494, de 22 de julho de 1946 — Lei Organica do
Ensino de Canto Orfednico. Esse curso era composto por cinco se¢des curriculares e suas
respectivas disciplinas, a saber:

1* Sec¢do — Didatica do Canto Orfednico: Composta por cinco matérias
abrangendo conhecimentos técnicos, teodricos e praticos em favor da
pedagogia do Canto Orfeonico. As disciplinas constituintes dessa secdo sao:
Didatica do Canto Orfeénico; Fisiologia da Voz,; Polifonia Coral; Prosddia
Musical; Organologia e Organografia.

2% Se¢do — Pratica do Canto Orfedonico — Formada por quatro matérias e uma
atividade escolar, orienta e coordena todos os conhecimentos tedricos sobre a
didatica do Canto Orfednico. As disciplinas correspondentes sdo: Prdtica do
Canto Orfeonico, Teoria do canto Orfeénico; Coordenagdo Escolar, Pratica
de Regéncia.

3% Secdo — Formag¢do Musical — Prepara, desenvolve e aperfeicoa a
consciéncia de percepcdo, apreciagdo e execucdo dos principais fatores fisicos,
fisiologicos, psicologicos e instrutivos musicais. As disciplinas presentes sdo:
Didatica do ritmo e Didatica do Som,; Didatica da Teoria Musical; Técnica
Vocal.

4* Secgdo — Estética Musical (musicologia) — Composta por trés cadeiras, visa
educar o senso estético do professor-aluno, principalmente no que se refere a
valores nacionais. As disciplinas presentes nesta se¢ao: Historia da Educagdo
Musical; Aprecia¢do Musical; Etnografia Musical e Pesquisas Folcloricas.

5* Se¢do — Cultura Pedagogica — Matérias que completam a imprescindivel
cultura pedagogica de Canto Orfednico. Apresenta as seguintes disciplinas:
Biologia, Psicologia e Filosofia Educacionais; Terapéutica pela Musica;
Educagdo Esportiva.”

Foi possivel perceber que a demanda pela formagao de professores especializados
em Canto Orfednico aumentou significativamente com a obrigatoriedade dessa modalidade de
ensino para todos os estabelecimentos escolares do Brasil. A SEMA ndo mais conseguia
suprir esta demanda de formacdo e teve sua atuagdo ampliada pelo CNCO e pelos
Conservatorios espalhados pelo Brasil, sob a ingeréncia do CNCO. Uma outra atribui¢do do
CNCO era a elaboragdo de curriculos especificos para Canto Orfednico que seriam usados nas
escolas publicas. As finalidades do ensino de Canto Orfednico, sob as quais os programas de

ensino seriam construidos foram as seguintes:

¥ Essa descrigdo das segBes curriculares e suas respectivas disciplinas foi adaptada de VILLA-LOBOS (1991:
73-76).
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a - Estimular o habito do perfeito convivio coletivo, aperfeicoando o senso de
apuragdo do bom gosto.

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

¢ - Proporcionar a educagdo do carater em relagao 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 - Musicalizar todos os escolares.

f - Despertar o amor pela musica e o interesse pelas realiza¢des artisticas.

g - Promover a confraternizagcdo entre os escolares. (VILLA-LOBOS,
1991:56)

Para as escolas pré-primarias foi desenvolvido um programa dividido em cinco
secdes que contemplavam: recreacdo; historietas e palestras sobres os sons brasileiros;
declamagao ritmada de cangdes faceis; aplicagdo de cangdes e cantigas; audicoes de discos e
radio. O programa elaborado para as escolas primaria, secunddria e técnico-profissional era
dividido em seis grupos ou unidades tematicas, agrupados em ordem crescente de dificuldade:
elementos graficos; elementos ritmicos; elementos melddicos; elementos harmdnicos; pratica
orfednica; histéria e apreciacao musical. Em relagdo a Escola Normal, essa modalidade de
ensino recebeu atencdo especial das autoridades educacionais, visto que a formacdo de
professores especializados em Canto Orfednico era efetuada nessas instituigdes. Segue o
programa para os cursos normais, retirado da Portaria Ministerial N° 215, de 18 de abril de

1945.

INSTRUCOES E UNIDADES DIDATICAS DO ENSINO DE CANTO
ORFEONICO NO CURSO NORMAL*

FINALIDADE DO ENSINO DE CANTO ORFEONICO.

I - O ensino de canto orfednico tem as seguintes finalidades:

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

b) proporcionar a educagdo do carater em relagdo a vida social por intermédio
da musica viva.

¢) incutir o sentimento civico, de disciplina, o senso de solidariedade e de
responsabilidade no ambiente escolar.

d) despertar o amor pela musica ¢ o interesse pelas realizagoes artisticas.

e) promover a confraternizag@o entre os escolares.

f) manter a interpretagdo justa dos hinos oficiais entre os escolares.

PROGRAMA PARA O CURSO NORMAL

X — O programa adotado para o ensino de canto orfednico para o curso
normal obedece ao seguinte critério:

¥ VILLA-LOBOS, Heitor. Educagdo Musical. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1991. Paginas 63-65.
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1° ano — preparo para integracao
2° ano — metodologia
XI — As unidades didaticas sdo as seguintes:

1°Ano
I — Recapitulagdo da matéria dada no ensino ginasial.
IT — Experiéncias para encontrar o minimo de capacidade musical. (individual
e coletiva)
IIT — Recapitulagdo dos quatro hinos oficiais.
IV — Recapitulagdo dos pontos essenciais das finalidades do ensino de canto
orfednico e da disciplina orfednica.
V — Exercicios de Manossolfa simples e desenvolvido, para desenvolvimento
e conservacao da consciéncia do som ¢ do ritmo.
VI — Exercicios sobre melodia faceis reproduzidas por meio do manossolfa, e
realizados pelos alunos.
VII — Leitura a primeira vista de solfejos orfednicos.
VIII — Aplicagdo de cancdes escolares desde o nivel pré-primario até o
secundario, a uma e duas vozes.

2° Ano
I — Conhecimento do programa oficial do ensino de canto orfednico nas
escolas do pré-primario ao ginasial.
IT — Métodos e processos para aplicar certos pontos elementares do ensino de
canto orfednico em classe, sem prejuizo do ensino da matéria obrigatoria de
cultura geral nem do horario escolar.
IIT — Como fazer os alunos cantarem os quatro hinos (aula individual)
IV — Como ensinar uma cangao facil, por audi¢do, aos alunos que possuirem
capacidade musical.
V — Como aplicar o manossolfa para efeito da disciplina na classe.

Nota — O ponto n° 3, do 2° ano ndo compreende propriamente o ensino de
canto orfednico, porém a maneira de fazer os alunos entoarem corretamente
os hinos oficiais.

Analisando essas instrugdes, pode-se detectar a importancia dada a socializagao
das criangas, dos jovens e demais escolares durante o periodo de utilizacdo do Canto
Orfednico como disciplina escolar. O canto se prestaria a estimular o convivio coletivo,
direcionando as pessoas a uma melhor convivéncia entre si. A disciplina coletiva, a idéia de
ordem social, também esta clara neste documento, que atribui ao canto a tarefa de incutir nas
pessoas, alunos ou platéia das apresentacdes, o sentimento de disciplina e de solidariedade,
nao se abstendo da confraternizagao.

O programa para o curso normal, em sua especificidade, propde preparar
musicalmente os professores para que possam atuar com seguranga € competéncia nas suas
classes. E essencial que o professor saiba de todas as diretrizes nacionais, para que a pratica
orfednica, em nivel nacional, ndo se torne dispar, desigual. A unidade deve ser mantida, os

direcionamentos devem ser cumpridos para que os ideais civilizadores do canto sejam
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alcancados de maneira nacional. Para tanto, ¢ necessario ter dominio dos hinos nacionais,
importantissimos para a politica nacionalista da época, que serviram para tornar hegemonico o
sentimento de Brasil, para criar lacos de brasilidade por todo o territério nacional.

A obrigatoriedade e a conseqiiente ampliacdo do Canto Orfednico demandaram o
desenvolvimento de uma estrutura voltada para a formagdo de professores especializados a
lecionar as aulas de Canto Orfeonico em todo o pais. Simultaneamente, foram também
elaborados materiais didaticos especificos que seriam utilizados durante as aulas de Canto
Orfednico. O repertorio utilizado na disciplina, recomendado para todas as institui¢des de
ensino do pais era baseado, principalmente, no folclore nacional, objetivando assim a
preservacao dos valores culturais do povo brasileiro (LANA: 2005). Destaca-se, entdo, a obra
do maestro Villa-Lobos, intitulada Guia Pradtico, contendo 138 cangdes infantis populares,
editado em 1938 e distribuido por todo o pais (MARIZ: 1977). Além do papel cultural que o
ensino de musica congrega, pois seria um agente formador de uma consciéncia nacional, o
Canto Orfednico, nas palavras de Villa Lobos, deveria também ser utilizado como fonte de
civismo e de disciplina social.

Era preciso por toda a nossa energia a servigo da Patria e da coletividade,
utilizando a musica como um meio de formac¢do ¢ de renova¢do moral,
civica e artistica de um povo. Sentimos que era preciso dirigir o pensamento
as criangas e ao povo. E resolvemos iniciar uma campanha pelo ensino
popular da musica no Brasil, crentes de que hoje o canto orfednico ¢ uma
fonte de energia civica vitalizadora e um poderoso fator educacional. Com o
auxilio do Governo, essa campanha langou raizes profundas, cresceu,
frutificou e hoje apresenta aspectos iniludiveis de solida realizagao(...). Mas
para que esse ensino seja proveitoso e venha completar, e ndo perturbar, a
evolucdo natural em que se deve processar a educagdo da crianca, ¢ preciso
que seja ministrado simultaneamente com os conhecimentos de musica
nacional. Encarado, pois, o problema da educacdo musical da infincia sob
esse aspecto, 0 ensino e a pratica do canto orfednico nas escolas impde-se
como uma solugdo légica, ndo s6 a formacdo de uma consciéncia musical,
mas também como um fator de civismo e disciplina social coletiva (VILLA-
LOBOS, 1991:10-11).

Em meio aos debates culturais e as novas propostas de produ¢do de identidade

nacional sobressaem as discussoes acerca da educacao estética.
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CAPITULO 2: EDUCACAO ESTETICA

Este capitulo discute os fundamentos da educagdo estética no ocidente e a
circulacao dessa énfase pedagdgica no Brasil. Inicia-se contextualizando as idéias acerca da
educagdo estética por um viés filosofico, sobretudo nas obras de Kant e Schiller, e
apresentando experiéncias praticas com Pestalozzi e Froebel. Destaca-se, no texto, a
influéncia de filosofos e educadores alemaes, principalmente do periodo denominado
romantismo. Nota-se, entdo, que as discussoes a respeito da educagdo estética circulam nos
meios educacionais brasileiros, originalmente nos pareceres de Rui Barbosa em fins do século
XIX e se estendem a outros momentos importantes da Primeira Republica, em especial nas
reformas educacionais desenvolvidas na década de 20, de Sampaio Doéria, em Sdo Paulo, a
Francisco Campos, em Minas Gerais. Nessas reformas, as concepgdes sobre a educacao
estética sdo trazidas a tona em um movimento de renovacao da educagdo brasileira, sendo que
essa renovagao esta inserida em um contexto mais amplo - o de emergéncia do movimento
escolanovista. Nesse movimento, destaca-se a obra dos educadores Lourengo Filho e
Fernando de Azevedo, que postulam o uso da arte como importante instrumento para a
educagdo, voltada para o desenvolvimento das sensibilidades e para a formacao integral e

harmonica dos individuos.

2.1. Educacio estética e educacao dos sentidos

Os estudos sobre o belo e sobre a natureza da arte tem sido objeto de reflexao de
numerosos pensadores, desde a Antiguidade. No entanto, a partir do século XVIII, mais
precisamente com a obra de Immanuel Kant (1724—1804), a estética comegou a configurar-se
como uma disciplina filosofica independente. A Estética tem como temas principais a “génese
da criagdo artistica e da obra poética, a andlise da linguagem artistica, a conceituagdo dos
valores estéticos, as relacoes entre forma e conteudo, a funcdo da arte na vida humana e a
influéncia da técnica na expressao artistica” (SILVA, 2008). Como “ciéncia do belo”, a
palavra estética aparece na obra do filésofo alemdo Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-
1762), Aesthetica. A partir dessa obra, o conceito em questdo foi sendo definido
progressivamente até chegar a reflexdo e a pesquisa sobre os problemas da criagdo e da

percepcao estética.



62

Diferentes acontecimentos do século XVIII caracterizaram a dindmica dos
processos civilizadores em curso nas sociedades modernas. Nelas, as pessoas foram
abandonando, paulatinamente, praticas, costumes e idéias ligados aos resquicios feudais
presentes em periodos anteriores, € produziram uma modernidade contemporanea, integrante
do processo civilizador. Durante esse periodo, as pessoas foram aprendendo a controlar seus
impulsos e suas paixoes, tornando-se, assim, cada vez mais escassos os confrontos e conflitos
mediados pelo uso da forga fisica. Sobre os individuos nesse contexto, Elias destaca que:

Mais tarde, quando as correias transmissoras que corriam por sua existéncia
se tornaram mais longas e complexas, ele aprendeu a controlar-se firmemente
e se tornou menos prisioneiro que antes de suas paixdes. Mas como agora ele
estava mais limitado pela dependéncia funcional das atividades de um niimero
sempre maior de pessoas, tornou-se também mais restringido na conduta, nas
possibilidades de satisfazer diretamente seus anseios e paixdes. A vida torna-
se menos perigosa, mas também menos emocional ou agradavel (...). Para
tudo o que faltava na vida diaria um substituto foi criado nos sonhos, nos
livros, na pintura. De modo que, evoluindo para se tornar cortesa, a nobreza

\

leu novelas de cavalaria; os burgueses assistem em filmes a violéncia e a
paixao erotica. Os choques fisicos, as guerras e as rixas diminuiram (...). Mas,
ao mesmo tempo, o campo de batalha foi, em certo sentido, transportado para
dentro do individuo. Parte das tensdes e paixdes que antes eram liberadas
diretamente na luta de um homem com outro tera agora que ser elaborada no
interior do ser humano. (ELIAS, 1993:203)**

A arte e o aprimoramento do senso estético crescente nas sociedades foram
componentes do desenvolvimento da civilizagdo moderna. Nesse contexto, intensificou-se
uma visao da educagdo como fator privilegiado para as mudangas sociais, que “indicava para
o aprimoramento dos individuos quanto a sua sensibilidade e quanto a sua moral. Tal
processo fez da educacdo e da escola algumas das mais importantes instituicdes da era
contemporanea” (OLIVEIRA, 2004:23).

O século XVIII foi marcado por varios e intensos debates no campo da filosofia, e
seus pensadores deixaram marcas importantes nos idedrios pedagogicos que se
desenvolveram a partir de entdo. Rousseau (1712-1778) discorreu em suas obras,
principalmente em Emilio (1762), sobre diversas formas de educag¢do. Para o pensador
genebrino, a educacdo deveria ter dois objetivos centrais basicos: aprimorar as
potencialidades naturais das criancas e afastd-las dos males sociais. Para ele, seria necessario
que a educacdo se voltasse para o aperfeicoamento dos 6rgaos dos sentidos, pois as primeiras
necessidades das criangas seriam de ordem fisica. A pratica musical, mais precisamente sobre

a forma de canto, seria parte integrante das potencialidades naturais das criangas e, portanto,

35 Grifo meu.
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deveria ser aperfeicoada. Entoar melodias desenvolveria a sensibilidade, o senso de
moralidade e de liberdade (OLIVEIRA, 2004:24).

Em outra obra, Ensaio sobre a origem das linguas (1759), Rousseau partiu do
pressuposto de que tudo o que a razdo conhece iniciou seu caminho de assimilagdo pelos
sentidos, defendendo entdo a origem musical das linguas e idiomas. Nessa obra, ele
argumentava que o processo de racionalizagdo no qual a musica se encontrava —
desenvolvimento da harmonia — estaria abafando a criagdo melddica que seria, em ultima
instancia, a parte mais sentimental e natural da musica. A melodia seria responsavel por
elevar impressdes morais por meio das sensagdes sonoras ¢ auditivas. A linguagem estaria,
para Rousseau, diretamente relacionada a melodia, proxima entdo da intuicdo e dos sentidos.
Dessa maneira, Rousseau relacionava, por meio da metafora musical entre melodia e
linguagem, a moral e a sensibilidade como o caminho mais curto para se atingir a liberdade
(OLIVEIRA, 2004:25).

Um pensamento presente em Rousseau e circulante na segunda metade do século
XVIII e inicio do XIX ¢ a crenga de que a musica deveria expressar sentimentos e ndo idéias.
Essa crenca exerceu uma enorme influéncia sobre os compositores do romantismo, em
especial no lieder’® de tradi¢io alemd, de onde se sobressaem Schubert (1797-1828) e
Schumann (1810-1856). Nesse sentido, a pratica do canto foi recomendada como parte
essencial da formacdo humana, seja ao aperfeicoar os sentidos ou como um “procedimento de
formagdo moral das populacdes que em diversos paises, inclusive no Brasil, rapidamente
adquiriram um corolario civico e patriotico” (OLIVEIRA, 2004:25).

Kant também afirmou a importancia da educacao dos sentidos ou educacao
estética para as criancas, com énfase na educacdo musical. O filosofo alemdo merece um
lugar de destaque nas concepg¢des acerca da estética. Ele diferenciou, de um lado, o
conhecimento e o julgar légico e, de outro lado, os principios morais.

Kant concebeu entre a fungdo tedrica de nosso intelecto — que se refere ao
conhecimento daquilo que realmente é — ¢ a fungdo pratica da nossa razdo —
que se refere ao conhecimento das leis morais, isto ¢, daquilo que ndo &,
mas deve ser — uma terceira fun¢do, inteiramente auténoma, intermediaria
entre as outras. Essa terceira fungdo, numa das suas especificagdes, constitui
0 gosto estético que, portanto, ndo pode ser reduzido nem ao conhecimento
logico cientifico, nem a razao enquanto determinadora do imperativo moral
(isto é, das normas da nossa vontade) (ROSENFELD, 1991:18).

36 palavra alema (género neutro; pl. Lieder) que em portugués equivale a “cang@o”. Nos paises germandfonos, o
termo ¢ frequentemente empregado para designar uma melodia vocal qualquer, eventualmente acompanhada por
um ou mais instrumentos e baseada em algum poema. Nos outros paises, esta mesma palavra foi utilizada para
designar um género musical especifico, o da cangdo a uma voz (ou mais) acompanhada por piano. In:
http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/L/lied.htm
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Kant em sua obra’ analisa trés regides da alma humana: a do conhecer cientifico,
a do querer moral (vontades, inclinagdes) e a do sentimento de prazer e desprazer (prazer
estético). Na contemplagdo estética, a sensibilidade e a imaginacdo harmonizam com a
inteligéncia, suscitando o prazer estético. O gosto entdo julga os objetos, tomando como
referencial esse agrado ou desagrado. O objeto deste agrado chama-se entdo, belo. O prazer
estético

E suscitado apenas pela forma do objeto e ¢é por isso desinteressado. O belo,
objeto natural, portanto que suscita em noés de imediato o sentimento do
prazer desinteressado, prazer apenas dependente de sua forma (e ndo de sua
matéria)’, leva-nos a acreditar numa harmonia entre a natureza ¢ a nossa
mente. E como se a natureza tivesse sido adaptada aos nossos propdsitos e
capacidades. Nesse sentido, a estética de Kant postula uma possivel
superacdo da dicotomia entre o reino da natureza e o reino moral.
(ROSENFELD, 1991:21)

Kant separou seus postulados pedagdgicos em duas partes: a educagdo fisica e a
educacdo pragmatica. A educacado fisica dizia respeito aos cuidados com o corpo, incluindo a
educacdo dos orgdos dos sentidos e o aprimoramento das atividades intelectuais e fisicas. A
educacdo pragmatica, por sua vez, tinha como objetivo principal atingir um estagio superior
na formacao moral. O objetivo de Kant era que a educacao deveria formar individuos livres,
sensiveis, éticos, disciplinados, capazes de viver e atuar de forma ética e moral na sociedade
(OLIVEIRA, 2004:26).

Kant exerceu uma grande influéncia no pensamento estético e suas idéias foram
propulsoras da obra de um dos maiores expoentes desse campo filosofico, o também alemao
Friedrich Schiller (1759-1805), autor do classico “Cartas sobre a educagdo estética da
humanidade”. Para Schiller, existem duas formas de ser humano: o Homem fisico, natural,
sensivel e o Homem moral, ideal, espiritual. O Homem moral ¢ aquele que deixa de seguir
seus impulsos naturais e vive agindo de acordo com as normas morais. O Homem fisico deve
entdo procurar tornar-se o Homem moral, e o caminho preconizado por Schiller para se
cumprir esse fim € o caminho da estética.

A origem do pensamento de Schiller ¢ de ordem politica: a organizagdo politica
da sociedade deve ser transformada segundo os preceitos e postulados da razao pratica e os
imperativos da moral. Perplexo com os rumos da Revolucdo Francesa, Schiller ndo admite a

solucdo revoluciondria para atingir o Estado ideal. O Estado deveria ser posto em pratica por

meio da educagdo: “Cabe a uma nova humanidade, integra e perfeita, criar o Estado moral, e

7 KANT, Immanuel. Critica da faculdade do juizo. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1995.
Critica da razdo prdtica. Sao Paulo: Martins Fontes, 2002.
Critica da razdo pura: texto integral. Sdo Paulo: Martin Claret, 2005.
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ndo ao Estado moral, imposto pela Revolugdo, criar uma nova humanidade” (ROSENFELD,
1991:24). A obra em questdo, as Cartas sobre a educag¢do estética da humanidade, exaltam
entdo a educacdo estética e o meio estético (terceiro cardter) como meios transitdrios para se
chegar ao estdgio moral. O estado estético (ludico) torna-se o fim para se atingir o Homem
estético, restabelecendo entdo a humanidade integra e perfeita que foi desfeita pela
civilizagdo, fato este que rompeu a unidade humana, opondo a natureza bruta ao intelecto
refinado.

As “Cartas sobre a educagdo estética da humanidade” sao compostas por 27
cartas escritas ¢ enviadas para o principe dinamarqués Frederico Cristiano, durante o periodo
compreendido entre os anos de 1793 e 1795. Nessas cartas, Schiller indica que a maior de
todas as obras de arte ¢ a constru¢cdo de uma verdadeira liberdade politica. A arte ¢ a filha da
liberdade e deve ser legislada pela necessidade do espirito, e ndo pela caréncia da matéria.
Segundo o autor, para se resolver os problemas da politica, na pratica, & necessario caminhar
pela via da estética, pois ¢ da beleza que se vai a liberdade. Para se trilhar esse caminho da
estética, a educagdo (em especial a educacdo dos sentidos), possui um papel destacado. Das
artes emana o poder de enobrecer o carater influenciado por uma constituicdo autoritaria e
barbara, de tornar-se pura e limpa as mentes apodrecidas pela politica estatal corrompida.
Schiller propunha uma espécie de “politica recreativa”, a educagdo através da arte e da
atividade ludica (SCHILLER, 1991: 67).

A educagdo estética ¢ extremamente importante para Schiller, pois ¢ a maneira do
Homem no estado fisico atingir o estado moral e, com essa educa¢do estendida e
universalizada, a humanidade atingiria um patamar mais elevado no que tange a cidadania e a
organizacao social isenta de vicios e corrupc¢do. Essa via educacional estética foi trabalhada e
ampliada por outros pensadores, dentre eles Johann Pestalozzi (1746-1827) e Friedrich
Froebel (1782-1852), que viam na atividade ladica e na educagdo dos sentidos,
principalmente na educagdo infantil, alternativas para a constru¢do de uma sociedade mais
justa e sensivel.

A argumentacdo filosofica de Schiller ¢ bem complexa. Para ele, 0 homem traz
consigo a disposig¢do para a divindade®®, mas o caminho para a concretizagdo de tal disposi¢do
¢ assinalado nos sentidos (SCHILLER, 1991:75). Segundo Schiller, o homem nado ¢
exclusivamente matéria nem espirito, a beleza ndo pode ser exclusivamente vida nem
meramente figura, ela ¢ comum a ambos os impulsos, matéria e espirito, perfazendo entdo o

chamado impulso ladico (SCHILLER, 1991:90). Somente no estado estético o homem atinge

38 Entenda-se divindade como a realidade de todo o possivel e necessidade de todo o real.
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sua plenitude, a integragdo com suas virtudes; ao mesmo passo que ¢ no estado ludico
(quando nao ha interesses na matéria do objeto) que o homem supera a vida desinteressada, o
objeto de prazer necessario.

Para Schiller, existem dois tipos de sensagdes: a sensa¢ao como representagdo de
uma coisa logica (juizo determinante) e a sensagdo estética, ligada a sentimentos de prazer e
desprazer (juizo reflexivo). A primeira sensa¢ao refere-se ao objeto e, a segunda, ao sujeito. O
juizo estético advém do sujeito: ele se principia no sentimento do prazer e do belo. O juizo do
gosto (estético/ reflexivo) ndo ¢ ldgico, mas sintético, estd fundado também no sentimento de
prazer ¢ de desprazer. Esse juizo ndo gera nenhum conhecimento, pois ¢ simplesmente
estético, baseado no sentimento do sujeito, sendo, portanto, subjetivo.

A arte ndo se propde ao conhecimento, mas sim ao gosto. Uma pessoa diante de
uma obra de arte ndo tem a necessidade de conceitud-la, mas preocupa-se apenas com a
apreciacdo, com a frui¢do, somente sensacdes de prazer ou desprazer. O juizo estético ¢
aquele em que um objeto ¢ qualificado como belo, colocado como agradavel em relagao ao
nosso sentimento. “O juizo de gosto difere da faculdade de desejar ou da utilidade e
necessidade do objeto. O que determina o juizo de gosto € a satisfacdo desinteressada. O belo
¢ em si e para si, livre de todo e qualquer interesse.”

Na carta XX, Schiller aponta para quatro relagcdes pensaveis para todas as coisas.
Uma coisa qualquer pode relacionar-se com o estado sensivel (bem estar, por exemplo), essa é
a sua condi¢do fisica; a mesma coisa pode relacionar-se com o entendimento (conhecimento),
condi¢do ou qualidade 16gica; essa coisa pode relacionar-se com a vontade e “ser considerada
como objeto da op¢ao de um ser racional” (SCHILLER, 1991:110), essa ¢ a condigdo moral e
finalmente essa mesma coisa pode relacionar-se plenamente as faculdades sem ser objeto
determinado para apenas uma, perfazendo entdo a qualidade estética. Assim sendo, seguindo
na argumentacdo, existe uma educagdo para a saude, uma para o pensamento, uma para a
moralidade e uma para o gosto e para a beleza. Esta ultima tem como finalidade harmonizar
ao maximo todas as faculdades sensiveis e espirituais.

No estado estético, a humanidade ¢ expressa de maneira integra e pura, como se
ndo houvesse interferéncia externa. As artes em geral foram bastante exaltadas por Schiller,
pois elas (e a musica, em especial) afetam de maneira positiva as pessoas. As artes acalmam,
sensibilizam, clareiam a mente, afastam as limitacdes da alma e universalizam as paixdes e as
virtudes do ser humano. O contemplador das artes permanece livre e incolume, puro e

perfeito. A sensibilidade estética, atingida pela contemplagdo, torna racional o homem

39 OLIVEIRA, Cristina G. Machado. O conceito de belo kantiano.
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sensivel, permitindo assim atingir a estatura de homem moral, ideal. Esse caminhar do
estético para o moral ¢ equivalente ao passar da beleza para a verdade e o dever. Essa
passagem do estético para o moral ¢ bem mais facil do que a transi¢do do fisico para o
estético, ou da “vida meramente cega para a forma” (SCHILLER, 1991:121). Segundo
Schiller, “é das tarefas mais importantes da cultura, pois, submeter o homem a forma, ainda
que em sua vida meramente fisica; torna-lo estético onde quer que se estenda o reino da
beleza, pois o estado moral pode nascer apenas do estético, e nunca do fisico” (SCHILLER,
1991:121). No estado estético, a cidadania ¢ universalizada, os direitos sdo igualados entre
todos, em uma organizagao social perfeita.

No estado fisico, 0 homem aceita o estético de maneira passiva. Ao contemplar as
artes, no estético, ele contempla sua personalidade, percebe o mundo de uma maneira
deslocada, distanciada, reflexiva. A disposi¢do estética entdo ¢ a fonte da liberdade, um
presente da natureza. “Somente os favores do acaso podem quebrar as cadeias do estado fisico
e conduzir o selvagem a beleza” (SCHILLER, 1991:135). Ao usar a visdo ¢ a audi¢do, o
homem afasta o contato material dos sentidos. Tao logo se satisfaz pela visdo e audi¢do, o
homem ganha liberdade estética e o impulso ladico aparece, desdobrado (SCHILLER,
1991:137). Esse distanciamento lidico amplia o reino da beleza, preservando os limites da
verdade, fazendo assim com que o homem atinja o estado moral mais facilmente.

O homem sensivel esteticamente ¢ preocupado com o bom gosto, com a busca
incessante do belo. E uma pessoa inquicta, em busca sempre do que ¢ mais prazeroso
esteticamente falando, procura sempre o que € mais aprazivel em detrimento do que ¢ por ele
concebido como menos belo, seja nas artes, na arquitetura, na indumentaria ou nos costumes e
boas maneiras. Assim, afirma:

O velho germano escolhe agora peles mais lustrosas, adornos mais
pomposos, copos de chifre mais finos e o caleddnio procura as mais belas
conchas para suas festas. Mesmo as armas deixam de ser meros objetos do
pavor, passam a sé-lo também do gosto, ¢ a bainha trabalhada ndo chama
atencdo menor que a devida espada mortifera. Nao contente com
acrescentar abundancia estética & necessidade, o impulso ludico liberta-se,
ao fim, completamente de suas correntes, tornando-o belo por si s6 em
objeto de sua aspiragdo. Enfeita-se. O prazer livre entra no rol de suas
necessidades, e o desnecessario logo se torna a parte melhor de sua alegria.
(SCHILLER, 1991:146)

Como visto na citagdo acima, o homem proposto por Schiller busca prazer e¢ a
beleza nas coisas cotidianas, fazendo um movimento de refino do gosto e dos costumes em

dire¢ao do que ¢ mais belo ou socialmente mais aceito. Em suma, faz um movimento

civilizador, conforme Norbert Elias.
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Desse modo, tem-se que o contexto sdécio-politico-cultural do final do século
XVIII e inicio do XIX “foi um terreno fértil para o florescimento das idéias pedagogicas que
colocaram a formacdo de individuos integrais (isto ¢, considerados em suas plenas
potencialidades intelectuais e sensiveis) no centro do processo educacional” (OLIVEIRA,
2004:27). A pedagogia desse periodo ¢ repleta de conotagdes politicas. De acordo com
Cambi, isso

emerge também da renovada e aumentada centralidade social da educacdo, a
qual s3o delegadas tarefas de repacificagdo social entre as classes e grupos,
homologando-os com valores uniformes e comportamentos comuns
(aprendidos na escola, por exemplo, ou através da propaganda por meio de
livros, espetaculos, discursos, ceriménias, etc.) (CAMBI, 1999: 411).

A educacao ¢ entdo o meio utilizado para se promover uma sociedade equilibrada
e organica, apta a trabalhar em constante progresso, entendido como desenvolvimento da
racionalidade e como “unificacdo da coletividade, como nos desejos da ideologia burguesa
progressista” (CAMBI, 1999:411). Mas a educagdo ndo ¢ objeto apenas de interesse da
burguesia progressista; para grupos conservadores, ela também ¢ importante. SO através da
educagdo, com o apoio do monopolio estatal da forga fisica, por meio da repressao policial, ¢
possivel diminuir a desordem social, agindo de maneira paternalista para com o povo e
integrando-o, dependendo da situagdo, na cultura burguesa do valor ao trabalho, da poupanga,
da colaboragdo social e do sacrificio.

Segundo CAMBI (1999), o vinculo pedagogia-sociedade ou pedagogia-
ideologia/politica coloca-se como o paradigma em torno do qual toda a pedagogia oitocentista
ira girar. Além disso, o autor destaca alguns aspectos técnicos e filosoficos importantes do
“fazer pedagdgico” do periodo em questdo. Dentre estes aspectos, dois sdo de suma
importancia no desenvolvimento da educacdo estética para a populagdo. O primeiro, a
reflexdo em torno da Bildung”, que atravessou todo o século XVIII e que ressoou com mais
forca na Alemanha. Essa reflexdo tende a reformular o modelo de formagdo humana e
cultural, objetivando, sobretudo, a “harmonia do sujeito, a sua liberdade — equilibrio interior,
a sua riqueza de formas (isto ¢, de experiéncias espirituais)” (CAMBI, 1999:412). A
pedagogia com essa caracteristica ¢ repleta do “ideal de liberdade como liberagdo e

autonomia, que contrapde ao cidaddo e ao Homo Faber contemporaneo a utopia da alma bela”

O conceito de Bildung dizia respeito ao aprimoramento estético, moral e intelectual da humanidade que
conduziria a confraternizag¢do ¢ a boa convivéncia entre as pessoas (ELIAS, 1994: 43-51). O ideal pedagogico da
Bildung é a formagdo de sujeitos integrais, capazes de conciliar em si sensibilidade ¢ razdo, organizando-se
através da relacdo com a cultura.
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(CAMBI, 1999:412). O segundo aspecto ¢ o destaque dado a arte como fungdo educativa,
iniciado com os romanticos.

Através da arte se reforca a fantasia, desenvolvem-se as capacidades
cognitivas, enriquece-se a personalidade da crianca e do jovem; arte que na
infancia € sobretudo jogo e que deve ser colocada no centro da atividade nos
jardins da infancia, mas também na escola elementar; estamos diante de uma
solicitagdo educativa tipica da cultura roméantica e que dai se difunde para a
pedagogia-educacdo de todo o século, mantendo uma significativa
centralidade: que valoriza a criatividade, que reforca a liberdade da mente
(CAMBI, 1999:412).

O século XIX pode ser considerado como o século da pedagogia, pois nesse
periodo de grande crescimento populacional atrelado a urbanizagdo, de desenvolvimento
técnico e cientifico ligado as alteragdes no mundo industrial advindas da sofisticagdo da
divisao do trabalho, foram ampliadas as demandas sociais e se tornaram mais complexas as
relagdes de interdependéncia humana. Foi necessario estabelecer e desenvolver novos
modelos de comportamento para as novas configuragdes sociais emergentes. Essa difusdo das
normas e padrdes de comportamento deveria ser realizada através de uma educacdo nova,

organizada e regulada por novas teorias.

2.1.1. Dois representantes da pedagogia romaintica alema: Pestalozzi e

Froebel

O periodo do Romantismo ¢ herdeiro direto de dois grandes acontecimentos da
historia: a Revolugao Francesa e a Revolugdo Industrial. Esses eventos provocaram e geraram
novos processos € configuragdes sociais que resultaram na formacdo das sociedades
modernas. As instituigdes sociais e politicas tradicionais sofreram fortes abalos e as fronteiras
entre os povos e nagdes foram se modificando, foi sendo criado um novo equilibrio entre elas.
O nacionalismo ganha impeto, sendo praticado por grande parte dos povos europeus, em
direcdo as suas particularidades e aspiracdes politicas e sociais. As ciéncias se ampliam
sobremaneira, novas areas do conhecimento humano sdo demarcadas e se abrem a
investigacdes diversas. As artes recebem novos elementos condizentes com o contexto
historico em questdo, incorporando vérios desses elementos em suas manifestacdes e formas
de expressao (FALBEL, 1985:24).

O pensamento dessa €poca esta intimamente ligado aos principios de liberdade, a

referéncia ao individuo e ao sentimento, a na¢do, a historia e a tradicdo. Essa nova articulacao
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cultural que encampou a literatura, filosofia, ciéncia, arte, politica, historiografia, musica e
costumes, elaborou amplos debates na sociedade, transformando radicalmente os padrdes
relativos ao gosto e se qualificou como “roméntica”. O romantismo, enquanto corrente de
pensamento e de comportamento cultural, foi marcado por fortes tensdes, por uma exacerbada
consciéncia histdrica, pela oposi¢ao aos aspectos do processo de modernizagdo. Foi a favor da
exaltacdo dos sentimentos, do pertencimento a uma nagdo ou grupo, da transcendéncia
religiosa como forma de resolver os problemas da existéncia humana sempre ameagada pela
morte (CAMBI, 1999:414). Essa movimentagdo cultural teve seu epicentro na Alemanha,
local onde a oposi¢ao ao iluminismo foi mais consistente ¢ onde os temas propostos pelo
romantismo se desenvolveram com mais forga.

Virios foram os participantes do romantismo nas diversas areas do conhecimento
e das artes, de onde sdo destacados: O Sturm und Drang® literario, com Schiller e Goethe
(1749-1832); a filosofia idealista transcendente de Johann Fichte (1762-1814), Friedrich
Schelling (1775-1854) e Hegel (1770-1831); a estética de August Schlegel (1767-1845); as
pesquisas sobre o nacional popular dos irmidos Grimm®*, o pessimismo filosofico de Arthur
Schopenhauer (1788-1860); a musica nacionalista de Richard Wagner (1813-1883), dentre
outros expoentes que delinearam um

amplissimo movimento cultural que abrangeu depois toda a Europa e
produziu, nas diversas areas nacionais, uma retomada/variagdo dos temas
alemaes, ligados a uma cultura fortemente espiritualista, tradicionalista e
liberal a0 mesmo tempo, atenta aos temas do conflito, do tragico, do herdico,
assim como aos da nacdo, do povo e da historia. O romantismo foi um evento
realmente europeu e influenciou em profundidade cada ambito da cultura: até
a pedagogia (CAMBI, 1999: 415).

No que se refere a pedagogia, o periodo roméantico alemao produziu uma profunda
renovagdo tedrica, que elaborou uma nova idéia de formacdo humana baseada na cultura

ligada a uma concepg¢do de espirito humano como o centro do mundo, ativo e dominante,

*I Em portugués: tempestade e impeto ou alternativamente tempestade e paixdo. Foi um movimento literario
romantico alemdo, que atingiu seu apice entre as décadas de 60 e 90 do século XVIII. Seus pensadores
abominavam o "desencanto", que enfatizava a ciéncia, o racionalismo, a tecnologia e o progresso. Os romanticos
alemaes do Sturm und Drang preferem exaltar a natureza e o sentimento. Goethe e Schiller foram os lideres mais
proeminentes deste movimento, que teria uma enorme influéncia em todos os setores culturais na Alemanha. In
http://sturmdrang.blogspot.com/

42 Os irmdos Jacob (1785-1863) ¢ Wilhelm (1786-1859) Grimm recolheram diretamente da cultura popular as
lendas, narrativas e sagas germanicas presentes na tradicdo oral. Seus objetivos enquanto pesquisadores foram
levantar elementos lingiiisticos para fundamentar estudos filologicos da lingua alema e fixar os textos do folclore
literario de origem germanica, que seriam as expressdes auténticas do espirito e da raca. Seus contos mais
famosos foram: Branca-de-Neve, Cinderela, Jodo ¢ Maria, Rapunzel, os Musicos de Bremem, entre varios outros
contos presentes no imaginario infantil (OLIVEIRA, 2004:19).

In: http://www.graudez.com.br/litinf/autores/grimm/grimm.htm


http://pt.wikipedia.org/wiki/Schiller
http://pt.wikipedia.org/wiki/Goethe
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ci%C3%AAncia
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XVIII
http://pt.wikipedia.org/wiki/Romantismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_portuguesa
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valorizando a historia. Houve também uma reafirmagao da educagao, da relagdo educativa, da
escola e da familia como elementos centrais na formagdo humana. A pedagogia romantica
alema foi intensamente criativa, amadurecendo uma nova consciéncia epistemoldgica do
saber educativo, situando-o entre a filosofia e a ciéncia. Uma consciéncia educativa também
foi formulada, e esta seria social e histdrica, diretamente ligada as necessidades do povo ¢ aos
objetivos da nacdo, mas que se preocupa com o comportamento docente, voltado a agir em
prol da liberdade do aluno equilibrando a relacdo entre autoridade e liberdade. Dois agentes
educativos sobressaem: a familia, organizada em torno de seu papel educativo; e a escola, que
deve ser a escola de todos e para todos, preparada para formar concomitantemente o homem e
o cidadao e organizada segundo perfis profissionais ¢ educativos, apta a agir intimamente no
tecido social (CAMBI, 1999:416).

Nesse contexto pedagdgico-intelectual alemdo, destaca-se a figura de Johann
Heinrich Pestalozzi (1746-1827). O pensamento de Pestalozzi ¢ orientado de acordo com os
preceitos rousseaunianos da educagdo segundo a natureza, da educacdo familiar e da
finalidade ética da educacdo. No centro do pensamento de Pestalozzi, encontram-se trés
teorias: a primeira, que a educacdo seria um processo que deveria seguir a natureza, pois o
homem sendo bom, deveria apenas ser assistido em seu desenvolvimento, de modo que sejam
liberadas todas as capacidades morais e intelectuais; a segunda, que a formagao espiritual do
homem deve ser desenvolvida por meio da educagdo moral, intelectual e profissional; e a
terceira, a instru¢ao ou o ensino deve ser construido a partir da intui¢do, do contato direto com
as experiéncias que cada aluno realiza em seu meio. Sobre a intui¢do, Pestalozzi

desenvolve uma educagdo elementar que parte dos elementos da realidade,
tanto no ensino lingiliistico como no matematico, analisando-os segundo o
numero, a forma e a linguagem; essa didatica da intuicdo segue as proprias
leis da psicologia, a infantil em particular, que procede gradativamente da
intuicdo de simples objetos para a sua denominagdo ¢ desta para a
determinagdo das suas propriedades, isto €, a capacidade de sua descrigdo ¢
desta para a capacidade de formar-se um conceito claro, isto ¢, de defini-los
(CAMBI, 1999:419).

Nos escritos de Pestalozzi, observa-se a prioridade dada por ele a arte como um
veiculo fundamental da formagdo humana, pois a arte favorecia o aprimoramento da intuigao.
Pestalozzi enfatizava a educagdo dos sentidos, justificada na necessidade de aprimorar e
formar o gosto, visto que o bom gosto e os sentimentos nobres estariam intimamente
relacionados. Assim, a musica seria um meio bastante eficaz para se promover a educagao
moral dos individuos, uma vez que essa forma de arte poderia influenciar de maneira benéfica

os sentimentos. Em seus escritos, na carta XXIII, Ejercicios para el desarrollo de los
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sentidos. La musica como medio educativo, presente na obra Cartas sobre educacion

intantil®”

, Pestalozzi associa a musica a outras atividades, como a ginastica, por exemplo,
objetivando a educagdo dos sentidos e a formacdo do gosto. Ainda nessa mesma carta,
segundo Pestalozzi, “lo mas importante que vemos em la musica estriba em el influjo real y
altamente bienhechor que ejerce em los sentimentos. Predispone el alma para las mas nobles
impressiones y la sintoniza com ellas, por asi decirlo” (PESTALOZZI, 1996:92). Segundo o
autor, a musica utilizada na educacdo, além de cultivar os sentimentos e elevar o espirito,
cumpriria também o papel de manter vivo o sentimento nacional, promovendo a unido civica
das populacdes por meio dos sentimentos.

Na mesma linha de pensamento de Pestalozzi, destaca-se a obra de Friedrich
Froebel (1782-1852), na qual a pedagogia do romantismo atinge o seu apice. Froebel afirma
em sua obra “4 educagdo do homem™ ( 1826 ) que

a educagdo € o processo pelo qual o individuo desenvolve a condigdo humana
autoconsciente, com todos os seus poderes funcionando completa e
harmoniosamente, em rela¢do a natureza e a sociedade. Além do mais, era o
mesmo processo pelo qual a humanidade, como um todo, originariamente se
elevara acima do plano animal e continuara a se desenvolver até a sua
condicdo atual. Implica tanto a evolugdo individual quanto a universal
(FROEBEL, 2001: 29).

Froebel se preocupou com a elaboragdo e configuragdo de uma pedagogia estética
para as criancas. A idéia central seria desenvolver-lhes a intui¢do, objetivando o crescimento
moral e intelectual, capaz de conjugar sensibilidade e razdo concomitantemente. Froebel
apostava na necessidade de enfatizar, na crianca, a capacidade criativa través do contato com
a natureza e com a arte, privilegiando assim os jogos educativos e as atividades ludico-
estéticas, em especial o canto. A arte deveria ser utilizada ndo com o objetivo de se formar
artistas, mas sim de favorecer o aprego pelas diversas manifestagdes artisticas, em destaque o
canto.

Dessa maneira, um homem cujas faculdades espirituais ndo se dirijam
especialmente pelo lado da arte ndo chegard a ser um artista, porém podera
apreciar as obras dos demais e, por meio da formagdo recebida na escola,
estara em condigdes de elevar-se a contemplacdo das obras estéticas. Pintura,
escultura, desenho e canto devem ser cultivados desde cedo, se se quer dar
uma educacao completa e formar totalmente o homem, considerando-os objeto
de ensino numa escola séria, ndo os deixando abandonados ao capricho
infrutifero, a maneira do jogo. Nao nos propomos com isso que cada discipulo
chegue a ser um artista em, determinada arte, muito menos em todas, coisa

* PESTALOZZI, Johann Heinrich. Cartas sobre educacion infantil (estadio preliminar y traduccion de José
Maria Quintana Cabanas). Madrid: Tecnos, 1996. Escrita entre 1818 ¢ 1819, a obra ¢ composta por 34 cartas
enviadas a um amigo interessado na teoria e pratica educativa desenvolvida pelo autor.
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evidentemente absurda (se bem que o primeiro poderia defender-se em certo
modo), mas que cada homem possa, assim, desenvolver sua esséncia de
maneira completa e total, elevando-se até a plenitude de suas faculdades, e,
finalmente, como ja dissemos, pondo-se em condi¢des de contemplar e
apreciar as produgdes de arte pura (FROEBEL, 2001:145).

Trés aspectos devem ser destacados no pensamento de Froebel: primeiro, a
concepgdo de infancia. Froebel parte do pressuposto de que Deus estd presente na natureza,
que ¢ sempre boa, assim como os homens naturais rousseaunianos. A crianga, por ser menos
“corrompida” pela sociedade, carrega em si a voz de Deus, entdo cabe a educagdo apenas
deixar essa voz divina se desenvolver, por meio de atividades criativas e ludicas, exercitando
os sentimentos e a arte, por meio de cores, sons, ritmos, figuras, etc. A educacao estética seria
entdo o mais alto grau de desenvolvimento do espirito humano. O segundo aspecto seria a
organizacdo dos jardins-de-infancia (kindergarten), “espacos aparelhados paro o jogo € o
trabalho infantil, para atividades de grupo (canto), organizados por uma professora
especializada que orienta as atividades, sem que estas jamais assumam uma forma organica e
programatica, como ocorre nas escolas” (CAMBI, 1999:426).* O terceiro aspecto a ser
destacado ¢ a didatica para a primeira infancia, em suma, o método educacional froebeleiano
Este método em questdo, além de valorizar a importancia do jogo e do canto, das atividades
ludico-estéticas como primordiais na organizacdo dos trabalhos nos jardins-de-infancia,
desenvolveu uma teoria dos “dados”. Esses dados seriam uma espécie de material didatico
que auxiliariam a crianca na compreensao da natureza. Ao brincar com os dados, a crianga
aprende formas elementares do real, pois a infancia ¢ uma idade criativa e, portanto, deve ser
educada segundo suas proprias caracteristicas e modalidades, de acordo com o método
desenvolvido por Froebel. E nessa fase do desenvolvimento humano que a semente da
personalidade futura do homem deve ser lancada.

Interessante ressaltar que a educagdo romantica exerceu grande influéncia em
varias partes do mundo e, em especial, no Brasil. Seus grandes nomes foram Pestalozzi,
Schiller e Froebel, como foi exposto no decorrer do texto. Nessa secao, Schiller foi inserido
ao lado de Rousseau e Kant, autores que o influenciaram diretamente, pois sua obra ¢ de
cunho teodrico-filosdfico, ndo sendo aplicada diretamente na pratica. A opcao por inserir esses
trés autores foi a de tentar descrever pensadores que forneceram o arcabouco teorico que
permitiu que os dois autores subseqiientes, Pestalozzi e Froebel, elaborassem experiéncias
praticas e aplicassem-nas em instituigdes concretas, embasadas pelo pensamento educacional

pela via estética.

* Grifo meu.
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2.2. O debate da educacao estética no Brasil

Os primeiros anos da Republica sdo marcados por um discurso modernizador que
trouxe consigo uma intensificacdo dos debates acerca da educacdo, em especial, a primaria.
Livros de leitura escolar e romances foram publicados, com a inten¢do de contribuir na
formagdo patridtica e civica dos cidaddos, dispostos a colaborar com a formag¢do de um
sentimento de brasilidade. Essa tarefa ¢ eminentemente civilizadora, a de engendrar e formar
o tipo ideal de cidaddo brasileiro adequado e adaptado as transformacgdes sociais e politicas
pelas quais o pais estava atravessando. Para cumprir tal tarefa, a escola ¢ escolhida como a
instituicdo ideal, pois os alunos receberiam, desde cedo, os principais elementos para a
formacao necessaria.

Contudo, desde as ultimas décadas do Império, as criticas a respeito da
organizacdo social e politica do Brasil apresentavam a educacdo como uma das formas de se
efetivar as transformacdes politicas e sociais que o pais necessitava para se modernizar.
Entretanto devido a precariedade como a escola estava instalada, as reformas no ensino
seriam inevitaveis. Em 1878, a reforma do ensino desenvolvida pelo Ministro Ledncio de
Carvalho, por meio do Decreto n° 7.247, ampliou as discussdes acerca da difusdo da
educacdo, propondo, dentre outras coisas, a ampliagdo da abertura de escolas primarias,
secundarias e superiores por particulares, aumentando, assim, a oferta. Essa reforma
contribuiu para a escrita dos pareceres de Rui Barbosa (1842-1923) entre 1882 e 1886, que se
constituiram como um marco no pensamento educacional brasileiro (OLIVEIRA, 2004:41).
Nesses pareceres, estava presente a idéia da educacdo como uma pratica civilizadora, idéia
esta que foi fundamental na elaboracdo de todas as reformas educacionais da Primeira
Republica, de Sampaio Déria a Francisco Campos.

No que diz respeito ao processo de transformagao social e politica pelo qual o
pais passava, os escritos de Rui Barbosa difundiram, no campo da educagao
brasileira, as sementes do pensamento liberal entdo vigente. O novo ideario
pedagdgico que se inaugurava com os pareceres propunha a idéia de um
progresso social que se daria pela acdo da cultura associada 4 liberdade. Seu
pressuposto era o de que, para se efetivar as desejadas mudangas sociais
modernizadoras no pais, seria vital promover o fortalecimento intelectual do
povo, sobretudo das camadas médias da sociedade, das quais Rui foi um dos
mais eloqiientes porta-vozes. As idéias educacionais expressas nos pareceres,
herdeiras do pensamento iluminista, partiam do principio de que a liberdade é
uma condicao basica do progresso, e somente um regime democratico seria
capaz de diligencia-la (...). Assim, os Pareceres de Rui Barbosa podem ser
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compreendidos como a expressdo do pensamento educacional liberal para a
constru¢do de uma nova civilidade para as populagdes, que deveria ser em
grande parte construida objetivamente por meio da cultura escolar
(OLIVEIRA, 2004:43).

Interessante ressaltar que, para Rui Barbosa, a idéia de civilidade, baseada na
autonomia ¢ no discernimento do individuo, deve ser alcancada através do método intuitivo
anteriormente citado, voltado para o aperfeicoamento dos sentidos bésicos como fundamento
da educagio®. O método intuitivo foi amplamente utilizado em diversos paises europeus e nos
Estados Unidos e se posicionava contrario aos modelos pedagdgicos anteriormente utilizados,
baseados na memorizacdo de conhecimentos abstratos. O principal objetivo do método
intuitivo era fazer com que as criangas conseguissem raciocinar sozinhas, fundamentadas na
observagdo ativa e direta das coisas, sendo respeitadas em seus respectivos niveis de
desenvolvimento cognitivo natural. Rui Barbosa criticava o ensino utilizado até entdo, pois
este negligenciava os sentidos como instrumentos importantes no processo da educacao.

Baseado em Froebel, Barbosa postulava que o desenvolvimento fisico e espiritual
caminham juntos durante a infancia e, portanto, devem ser trabalhados por uma educagio que
priorize a educacdao dos sentidos, objetivando a formagdo de sujeitos livres, criativos e
capacitados para julgar. Segundo Barbosa:

Educar a vista, o ouvido, o olfato; habituar os sentidos a se exercerem
naturalmente sem esforco e com eficicia; ensina-los a apreenderem os
fendmenos que se passam ao redor de noés, a fixarem na mente a imagem
exata das coisas, a nogao precisa dos fatos, eis a primeira missdo da escola, e,
entretanto, a mais completamente desprezada na economia dos processos
rudimentares que vigoram em nosso pais (BARBOSA, apud OLIVEIRA,
2004:45).

A reforma educacional pretendida por Rui Barbosa ia além das praticas escolares,
situando-se entdo como uma reforma das mentalidades e dos costumes dos brasileiros, de
carater civilizatorio e liberal, condizente com o modelo politico democratico que estava se
instalando no Brasil. Essa reforma seria essencial para a reorganizagdo do carater e da moral
da juventude brasileira, esfacelada pela atuacdo de mestres mal preparados, que comungavam
com métodos e didaticas ultrapassadas e ineficientes.

O legado de Rui Barbosa foi importantissimo para o avango e para o desenrolar
das idéias pedagdgicas no Brasil, principalmente na primeira metade do século XX. A defesa

da instrucao publica como mecanismo para se modernizar o pais ¢ a reforma dos métodos

4 BARBOSA, Rui. Obras completas. Volume X, tomo II , 1883. In. Reforma do ensino Primdrio e Virias
Institui¢ées Complementares da Instrugdo Publica. Ministério da Educag@o e Satde. Rio de Janeiro, 1946,
pagina 203.
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escolares, com a introdugdo do método intuitivo como meio eficaz para a produgado de sujeitos
livres, criativos e autdbnomos chamou a aten¢do dos educadores para a importancia de se
promover nas escolas uma educacdo estética para a populacdo. O objetivo de tal pratica seria
estabelecer uma nova mentalidade brasileira, adequada e adaptada as transformagdes sociais,
politicas e economicas pelas quais o pais estava passando (OLIVEIRA, 2004:49).

Rui Barbosa destacou a necessidade de uma formacdo educacional que
favorecesse a educacdo dos sentidos, com €nfase na cultura artistica, que seria um dos pilares
fundamentais da educacdo para o povo. Desde a sua obra, no Brasil, a educag¢do dos sentidos
comecou a ser considerada parte integrante e essencial na formacao integral do ser humano,
sendo a arte, neste processo, responsavel por valorizar e trabalhar a criatividade. Nesse
sentido, o canto, enquanto disciplina escolar, possuia, além do carater estético, o utilitdrio em
sua pratica, sendo prescrito associado a exercicios fisicos, prestando-se tanto a educar o gosto
musical, o ouvido e as vozes das criangas, quanto a promover o aprimoramento fisico, moral e

intelectual das mesmas, seguindo os objetivos da educacao (OLIVEIRA, 2004:50).

2.2.1. O escolanovismo e a educaciio estética

Desde as ultimas décadas do século XIX, afirmaram-se na Pedagogia algumas
experiéncias educativas inspiradas em principios bastante diferentes das que vigoram nas
escolas. As bases dessas mudancgas estavam na exploracdo dos conhecimentos da psicologia
que afirmavam as diferengas na psique de adultos e criangas € nos movimentos sociais €
politicos de emancipa¢do das massas populares, principalmente nos paises de tradi¢do
ocidental, que contestavam o carater elitista da educacdo. O desenvolvimento das ciéncias e
das novas tecnologias, a rapida e crescente urbanizagdo vinculada a difusdo do industrialismo,
que carregava em si a necessidade da criacdo de novas profissdes e contribuia para a
consolida¢do do modo capitalista de produgdo, perfaziam o contexto sobre o qual as novas
propostas pedagogicas se estabeleceram.

Uma importante mudancga ocorrida foi a percep¢ao definitiva de que a escola seria
o espago ideal e privilegiado para se educar os futuros membros e cidadaos da sociedade. A
escolarizagdo obrigatdria e generalizada passa a ser considerada uma das etapas essenciais
para se atingir tanto o progresso individual quanto o social. O crescimento elevado do niimero
de estudantes, a enorme demanda por institui¢des de ensino e de estudos sobre a infancia

levou a criacao de uma nova escola (VEIGA, 2007:217). Para a formatacao dessa nova escola,
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foram resgatadas e enfatizadas as obras de pensadores como Rousseau, Pestalozzi, Froebel,
dentre outros. Cunharam-se expressOes que caracterizariam esta nova pedagogia, como
“pedagogia cientifica” e “didatica experimental”, com o objetivo de dar maior visibilidade as
inovagdes ocorridas.

O movimento das “escolas novas” foi constituido e sustentado por um vasto e
intenso trabalho de teorizagao

destinado a trazer a luz os fundamentos filosoficos e cientificos dessa ampla
renovacao da pedagogia, bem como os objetivos educativos basicos que ele
vinha afirmando em nitida oposi¢do a escola e a pedagogia tradicionais,
acusadas de uma falsa concepgdo da natureza infantil (por desvalorizarem
seus aspectos ativos e produtivos), de uma visdo ‘separada’ do ensino (como
momento que se diferencia nitidamente da experiéncia vivida da crianga e a
ela se opde) e de uma interpretagdo do trabalho mental em chave
predominantemente mecénico - repetitiva € nem um pouco criativa (CAMBI,
1999:525).

O trabalho destes teoricos aliado as experiéncias praticas da escola nova formaram um projeto
de “educacgdo ativa”, difundido pelo mundo todo. Esta “escola ativa” ligava a pedagogia a
outras ciéncias humanas, em especial, a psicologia e a sociologia, e indicava suas implica¢des
politicas, de origem democratica e antropologica, voltada para a formag¢do de um homem
livre, feliz, criativo e inteligente. O dito ativismo foi amplamente divulgado por meio de
congressos, de associacdes internacionais, como Liga Internacional para a Educag¢do Nova
(1921) e o Centro de Experimentac¢do dos Métodos Educativos Ativos (1951) e periodicos
como Pour I’ Ere Nouvelle.

Os grandes temas da Pedagogia ativa podem ser sintetizados em sete pontos
basicos: puericentrismo (centralizagdo do processo educativo na crianga); atividades
aprendidas por meio de atividades; motivacao e interesse; estudo a partir do ambiente
circundante; socializagdo; antiautoritarismo e antiintelectualismo (CAMBI, 1999: 526). Os
termos “escola nova”, “escola ativa” e “escola do trabalho” sdo utilizados pra designar essas
praticas e teorias em questdo, e essas denominacdes variam segundo autores e tradi¢des
locais. Os principais expoentes dessa pedagogia renovada foram: Cecil Reddie (1858-1932)
Adolf Ferriere (1879-1960), Willian Kilpatrick (1871-1954), Ovide Decroly (1871-1932),
John Dewey (1859-1952), Maria Montessori (1870-1952), Edouard Clapared (1873-1940),
entre outros (VEIGA, 2007).

A precaria escola herdada do Império, o alto indice de analfabetismo associado ao
crescimento urbano e ao desenvolvimento da industria, bem como a divulgacdo de novas

concepcdes pedagogicas, ensejou mudancas. Entram em cena as Reformas da Instrucdo
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Publica, iniciadas em Sao Paulo, com a Reforma Sampaio Doria, e levadas para os estados de
Pernambuco, Ceara, Bahia, Minas Gerais e Distrito Federal pelas respectivas Reformas
Carneiro Ledo (1887-1966), entre 1922 e 1926; Lourenco Filho (1897-1970), entre 1922 e
1923; Anisio Teixeira (1900-1971), entre 1931 e 1935; Francisco Campos (1891-1968), entre
1931 e 1942; e, Fernando de Azevedo (1894-1974), entre 1927 ¢ 1930 (VEIGA, 2007:256).
Esse pensamento reformista esta associado as idéias ligadas ao movimento escolanovista.

As novidades escolanovistas ja eram utilizadas desde o final do século XIX,
encontrados nos pareceres e relatorios de inspetores, além de circularem no imaginario da
escola (VIDAL, 2000). Esse movimento atualizou os principios e praticas educativas do final
do século XIX, promovendo, nos anos 20, rupturas nos saberes e fazeres escolares. Seus
participantes ndo propuseram, conforme explica VIDAL (2000), um novo modelo escolar,
mas produziram novas formas e alteraram a cultura escolar. Ao modelo escolar em curso,
fundamentado no higienismo e nas caracteristicas bioldgicas do aluno, acrescentaram-se os
conhecimentos baseados na psicologia. A higiene foi atualizada pela psicopedagogia, o ensino
dava énfase a aprendizagem com base na observagdo e na experimentacdo. Segundo a autora,
deveriam ser levados em consideracdo “a cientificidade da escolariza¢do de saberes e fazeres
sociais ¢ a exaltagdo do ato de observar, de intuir, na constru¢do do conhecimento do aluno”
(VIDAL, 2000: 497).

No final da década de 1920 e inicio da de 1930, ganha forca no Brasil um grupo
de educadores que se autodenominavam defensores da escola nova, que pregavam uma
educacdo para todos, Gnica, € que preocupavam em construir uma escola que valorizasse a
presenca de “camadas populacionais carentes de recursos, uma escola inica com o principio
igualitario da gratuidade” (AZEVEDO, 1958: 17). A presenca de intelectuais como Fernando
de Azevedo, Lourengo Filho e Anisio Teixeira em gestdes de sistemas de instrugdo publica,
na formulagdo de politicas educacionais e até mesmo no mercado editorial contribuiu para que
as idéias por eles propagadas se espalhassem por todo o pais.

Para alguns desses autores, a arte foi considerada como um importante
instrumento de educacdo popular, destinada ao desenvolvimento das sensibilidades e ao

aperfeicoamento integral*®

¢ harmonico dos individuos. Fernando de Azevedo apresenta a arte
como parte essencial da vida e defendia um programa que compreendesse desde jogos e
exercicios até o entretenimento, durante os intervalos das aulas e o recreio. A musica, na

escola, ndo seria voltada para a formacdo de musicos, mas sim utilizada por sua capacidade

46 A formagdo integral compreenderia tanto o desenvolvimento do intelecto quanto da sensibilidade, ja que estes
aspectos seriam integrantes da razao humana.
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ludica, e a sua utilizacdo promoveria uma educacdo que buscava adaptar e preparar os
individuos a conviverem em sociedade, buscando a harmonia. Sobre a arte na escola
tradicional e na escola nova, Azevedo escreveu: “A arte, que até entdo se hospedava, retraida,
nos programas artificiosos de festas escolares, para deleite dos pais, no seu encantamento
pelos filhos, incorporou-se ao sistema de educa¢do popular, como um dos principais fatores
educativos e uma das mais poderosas for¢as de agdo, de equilibrio e de renovacdo da
coletividade” (AZEVEDO, 1958:118).

As atividades artisticas e musicais dentro da escola nova deveriam priorizar a
educacdo popular inspirada nos temas da vida infantil, na flora, na fauna e no folclore
nacional, sendo entdo necessario o recolhimento e a pesquisa dessas manifestagdes, em
discurso emparelhado ao dos pareceres e diretrizes acerca do Canto Orfednico e dos escritos
de Mario de Andrade acerca da cultura popular. Sobre a musica na obra de Fernando de
Azevedo, o autor indica o poder da harmonia e da coletividade que tal manifesta¢ao artistica
possui. Para ele, a musica atua diretamente na sociabilidade entre os estudantes, apoderando-
se das almas das criangas, educando o ritmo, ajudando na desenvoltura dos movimentos e da
“ritmica dos bailados e cantos corais” como de todos os “exercicios de conjunto”
(AZEVEDO, 1958:129).

Em uma conferéncia*’ realizada no dia 26 de fevereiro de 1930, na Sociedade de
Educagdo, de Sdo Paulo, Fernando de Azevedo apresenta a arte como um dos mais poderosos
instrumentos de transformagdo social, e que a mesma teria o papel de estabelecer a
“comunidade das sensacdes ¢ sentimentos”, em clara referéncia a funcao estética da arte na
educagdo. A citacdo a seguir expressa bem a posi¢ao do autor em relagdo a arte:

Para o povo, nada tem um sentido mais profundo, nem mais vasta projecao do
que a arte. A educagdo popular tem de procurar, pois, na arte um dos mais
poderosos instrumentos de formacao moral e espiritual do povo. A arte, para o
povo, ¢, de fato, recreio; € drama; é anelo; é esperanca. O espirito do povo
ndo tem outra forma de exprimir-se. Ele converte tudo em arte. Para as classes
elevadas da sociedade, a arte podera as vezes ser um luxo; para o povo, ¢ uma
necessidade, porque ¢ a propria compreensdo da vida; o equilibrio do que € e
do que deveria ser. Esperancas irrealizadas, que se traduzem em cangdes;
alegrias mal dissimuladas que se transformam em dangas; heroicidades que,
para serem compreendidas, serdo fantasia, na tradigdo. Moral cotidiana que de
logica se transforma no refraneiro popular. As cangdes sdo para 0s povos 0s
documentos de sua desgraca e de sua felicidade. Tudo ¢ eficaz, na alma do
povo; tudo nasce dele e volve para ele. E a arte, a grande arte, a arte culta tem
de ir refrescar e retemperar sua vitalidade nessas fontes puras, donde nascem
as grandes criagdes, com que perpetuaram seus nomes os génios da arte. Todo
0 povo tende a exprimir sua originalidade; a dar forma e corpo 4s suas

47 A arte, como instrumento de educagdo popular na reforma. In: AZEVEDO, Fernando de. Novos caminhos e
novos fins: a nova politica da educagdo no Brasil. Subsidios para uma historia em quatro anos. 3 ed. S&o Paulo:
Melhoramentos, 1958, paginas 117 a 131.
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desilusGes, as suas amarguras ¢ aos seus sonhos, as suas tendéncias e
aspiragdes, ¢ a imprimir o vigor das criagdes coletivas as narrativas
dramaticas e as figuras, a que o génio popular, tomando-as da realidade, sabe
dar o vulto das grandes personificagdes das €pocas atormentadas e das racas
inquietas e trabalhadas (AZEVEDO, 1958:121).

Na mesma conferéncia, Azevedo deixa claro que a educagdo estética do povo
deve se iniciar pelo proprio ambiente escolar, onde a arquitetura e o paisagismo contribuem
para despertar e desenvolver o sentido da beleza e da arte, em composi¢des harmonicas e bem
ordenadas. As praticas escolanovistas se pautaram sobre os ideais da formagao integral dos
individuos, estabelecidos no século XIX.

Como pretendia Schiller, a educagdo estética pensada como parte de uma
educagdo civica e moral, poderia contribuir para reforcar no povo o sentimento de brasilidade,
de unido e de unidade nacional, objetivos estes essenciais para se consolidar o projeto
republicano. A respeito dos elementos constitutivos da identidade nacional, a arte seria mais
importante do que a historia, pois esta Ultima, assim como as atividades cientificas, seria
incapaz de satisfazer as exigéncias do espirito popular, no que se refere a sua necessidade de
auto-identifica¢do. Os simbolos nacionais e as figuras histéricas teriam menos legitimidade do
que a formacao da consciéncia dos povos através da arte. A cultura popular e a escolarizacao
de muitas das praticas culturais de origem popular tais como os cantos e dangas fizeram da
educagdo estética das populagdes um dos “mais importantes pilares da nova civilidade
modernista” (OLIVEIRA, 2004:56).

Esta civilidade buscava produzir no povo um sentimento de nagdo e seria
engendrada por meio da promocdo de manifestagdes civicas que harmonizariam os padrdes
¢ticos e estéticos da sociedade que desejava ser moderna e renovada. Vdrias frentes de
modernizacao foram encampadas, fosse na organizagao dos contetidos escolares, dos tempos e
espacos, fosse nos tragados do planejamento urbano e nos eventos rotineiros que provocariam
nas pessoas algum tipo de emogdo estética. Desde fins do século XIX, as cidades foram
reformadas e seus desenhos cumpririam normas estabelecidas na educagdo estética, a fim de
civilizar o povo dentro de padrdes ditos modernos.

A aplicacao dos principios da pedagogia escolanovista na década de 20 acarretou
alteragdes profundas nas estruturas escolares, modificando o padrdo das salas de aula,
introduzindo novos materiais pedagdgicos e criando novos ambientes destinados a pratica da
educacdo fisica, a alimentagdo e as atividades cotidianas. “A escola deixou de ser pensada
como um mero conjunto de salas de aula. Devido a valorizagdao do desenvolvimento fisico das

criangas e jovens, foram construidas areas de recreio, ginasios e quadras esportivas” (VEIGA,
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2007:229). Além de cantinas e refeitorios, foram implementados laboratdrios, bibliotecas,
museus escolares, salas de reunido, auditérios onde eram apresentados trabalhos, teatros,
corais, festividades civicas, entre outros eventos.

Para tanto, essas novidades ndo surtiriam efeito sem a discussdo a respeito da
formagdo docente. Para a qualificagdo dos professores, alguns aspectos deveriam ser levados
em consideracdo: a responsabilidade e a extensdo das fungdes; o preparo intelectual e técnico;
o papel do professor nessa nova escola; as dificuldades enfrentadas e como estas dificuldades
seriam superadas. Importante salientar alguns desses aspectos: A fungdo de professor nessa
nova configuragdo foi ampliada para a de educador, que deveria auxiliar o aluno para a
educagdo integral, para a vida pratica e para a conversao desse aluno em cidadao. O professor
ndo deveria apenas ter o dominio teérico de seu conteudo, mas uma formag¢ao mental que o
habilitasse a pensar, agir e criar, em referéncia aos aspectos basicos da psicologia, sociologia,
puericultura e higiene. O professor na escola nova é coadjuvante no processo de ensino-
aprendizagem, este, centrado no aluno. E necessario que o mestre conhega o seu aluno e
estimule sua curiosidade, para que ele, sob a orientacdo do professor, complete seu
aprendizado.

Esses aspectos e essas politicas escolanovistas circularam por todo o Brasil nas
primeiras décadas da republica, transformando a educagdo tradicional no modelo acima
citado. Essa nova pedagogia, de cunho liberal, objetivava a prepara¢do da sociedade para
ingressar em uma realidade capitalista pela via da educacgdo. Dentro dos preceitos formulados
para essa educagdo, encontra-se a educagdo estética, que teve na educacdo musical e no Canto

Orfednico uma de suas principais disciplinas.
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CAPITULO 3: EDUCACAO MUSICAL NA ESCOLA NORMAL DURANTE AS
PRIMEIRAS DECADAS REPUBLICANAS

Este capitulo apresenta um estudo sobre a organizacdo da Escola Normal e os
anos iniciais do ensino de musica na Escola Normal de Belo Horizonte, inaugurada como
Escola Normal da capital, em 1906, e transformada em Instituto de Educa¢do de Minas
Gerais, em 1946.

O periodo compreendido entre as décadas finais do século XIX e as primeiras do
século seguinte mostra-se um tempo historico repleto de transformacdes e mudancgas sociais €
politicas no Brasil. A escola foi afirmada como instituicdo para a consolidagcdo dos ideais
republicanos de ordem e progresso e nesse sentido, cabia como papel destinado a educagao:

dar forma ao pais amorfo, de transformar os habitantes em povo, de
vitalizar o organismo nacional, de construir a nagdo. Nele se forjava projeto
autoritario: educar era obra de moldagem de um povo, matéria informe e
plasméavel, conforme os anseios de Ordem e Progresso de um grupo que se
auto-investia como elite com autoridade para promové-los (CARVALHO,
1989:09).

Circulavam nos meios intelectuais, referindo-se a populacdo brasileira, signos e
metaforas associadas a doencas, vicios, falta de vitalidade, degradacdo e degenerescéncias, e
era, portanto, fundamental a educagdo intervir nesse panorama negativo. As imagens
relacionadas a uma populacao adoentada, indolente e pouco produtiva eram associadas a uma
populacdo urbana reticente ao trabalho dito como adequado e salutar. Uma outra questdo
presente no imaginario republicano ¢ de origem racial. As teses racistas de fins do Império e
inicio da Republica articuladas tanto em defesa da imigragdo européia, com o intuito de
branquear a populagdo brasileira, quanto na exclusdo da participacdo dos ex-escravos sao
reformuladas e repensadas. A cor da pele continua sendo um problema para novos intérpretes
do Brasil, sendo os negros e mestigos associados a vadiagem e indoléncia, mas a educacdo ¢é
pensada como uma maneira de aperfeicoar os povos, sobrepujando essas questdes raciais.
Some-se a isso as ondas anarquistas trazidas por imigrantes diversos e visualizar-se-a um
quadro que comprometia o que se propunha como organiza¢do do trabalho nacional. Sobre
esse contexto em questdo, Marta de Carvalho chama a atencdo a idéia de regenerar as
populagdes brasileiras por meio da educagdo, tornando-as ‘“‘saudaveis, disciplinadas e
produtivas, eis o que se esperava da educacdo, erigida nesse imaginario em causa civica de

redeng¢do nacional” (1989:10).
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Sobre essas questdes, construiu-se o modelo escolar republicano, baseado na
edificacao de prédios suntuosos, majestosos, amplos, arejados e iluminados; com mobiliario
condizente; material didatico bem elaborado; professores e alunos envolvidos no trabalho;
bem atrelado ao que se chamava de pedagogia moderna, dando grande visibilidade ao
progresso que a Republica objetivava instaurar. Inicialmente impregnado pelo ideal
positivista, conhecer para vencer, era necessario preparar intelectualmente o povo, tornando-o
apto as conquistas advindas do progresso. Educar era a mola mestra para atingir tal fim
(CARVALHO, 1989:12).

Dentro desse pensamento nio era necessario somente educar, era preciso saber
ensinar. Para tanto, era importante a adocdo de novos métodos educacionais que estariam
transformando os destinos das sociedades. Especificamente em Sao Paulo, a agdo reformadora
de Caetano de Campos ocorrida a partir de 1890, levou a cabo a idéia de formar novos
educadores imbuidos de um novo método de ensino, o método intuitivo.

O método intuitivo, adotado a partir da segunda metade do século XIX, ¢ baseado
teoricamente nas formulacdes de Pestalozzi ¢ Froebel. Torna-se mais conhecido no Brasil,
através do manual Primeiras Li¢bes de Coisas®™, traduzido por Ruy Barbosa, publicado em
1886, com republicagcdes em outras décadas. Esse manual expressa a tentativa de adotar um
método didatico associado a renovagdo pedagogica corrente nos Estados Unidos e Europa,
que legitimaria assim as mudancas politicas, sociais e econdmicas almejadas, em fins do
Império e inicio da Republica.

O discurso politico e educacional produzido nesta época estabelece estreitos
vinculos entre as propostas de inovacdo metodologica e a difusdo do ideario
liberal republicano, destacando-se a utilizagdo das “Ligdes de Coisas” ou
método intuitivo como estratégia de intervencdo na sala de aula, /ocus
especifico da instru¢do e da mudanga das praticas pedagdgicas, adequando a
escola ao projeto politico modernizador (VALDEMARIN, 1998:67).

O método intuitivo € proposto como um instrumento educacional ou pedagogico
capaz de inverter os problemas e ineficiéncias do sistema escolar, a saber: alunos formados
com insuficiente bagagem de leitura e escrita, com pouca nog¢ao de calculos matematicos, com
tendéncias a valorizar o ensino baseado na memorizacao, na repeticdo e no conteudismo, sem
valorizar a compreensdo ¢ o entendimento. Para suprir essas necessidades, o método foi
constituido em dois pilares: observar e trabalhar. O primeiro significa o uso progressivo das

percepgdes para a formulagdo das idéias, do concreto para o abstrato, dos sentidos para a

4 CALKINS, Norman Allison. Primeiras Licoes de Coisas. Manual de ensino elementar para uso dos paes e
professores. Vertido da 40° edi¢do e adaptado as condi¢des de nosso idioma e paizes que o fallam pelo
Conselheiro Ruy Barbosa. Rio de Janeiro: Imprensa Nacional, 1886.
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inteligéncia. Baseado em Froebel, o segundo pilar do método, trabalhar, consistiria em fazer
do ensino das criangas uma oportunidade para a realizacdo de atividades concretas que se
assemelhariam aquelas presentes na vida adulta.

Aliando entdo a observagdo e o trabalho na mesma atividade, o método pretendia
direcionar o desenvolvimento dos alunos de maneira tal, que a observacdo levaria ao
raciocinio e que o trabalho formaria o futuro produtor, associando intrinsecamente o pensar ¢
o construir (VALDEMARIN, 1998:69). A boa utilizagdo do método intuitivo prescrevia
mudangas também no ambiente escolar, que deveria ser claro e arejado, ornado com trabalhos
feitos pelos proprios alunos. Nas salas de aulas haveria conjuntos de materiais disponiveis
para todos os alunos e os estudos seriam alternados com exercicios fisicos adequados as
capacidades dos alunos, visando a busca do equilibrio mental e corporal, condi¢do primeira
para a ordem. A gindstica seria utilizada concomitantemente com a pratica do canto, sendo
este o guia para os exercicios ritmados. De acordo com a analise de Valdemarin,

Por isso, deve se cantar muito na escola: seja para dar ritmo aos jogos ¢
caminhadas, seja para introduzir os estudos ou distribuir os instrumentos de
trabalho. Além disso, o canto ¢ entendido como uma espécie de ginastica
que desenvolve os orgaos respiratorios e vocais, embora o conteudo de seus
versos deva ser adaptado ao ‘“temperamento” de cada nagdo
(VALDEMARIN, 1998:74).

A adog¢do do método intuitivo na escola brasileira inseriu o pais no movimento de
renovagdo ¢ circulacdo de idéias pedagogicas, iniciado na Europa e Estados Unidos,
direcionando os conteudos escolares ao cumprimento dos objetivos de um pais moderno e
capitalista. Sua aplicacdo e difusdo contribuiram para demarcar os debates em torno da pratica
educacional pensada como uma atividade intencional, voltada para cumprir os objetivos

propostos para o pais se inserir no rol das na¢cdes modernas.
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3.1. A organizaciio da Escola Normal em Minas Gerais

FIG. 1: A Escola Normal de Belo Horizonte — 1946.

As primeiras reformas da Escola Normal (FIG. 1) tiveram como referéncia a
ocorrida no Distrito Federal, Rio-de-Janeiro, em 1890. Na concep¢do dessa reforma,
delegava-se ao professor o papel de regenerar a escola publica primaria. A formagdo desse
professorado dar-se-ia no ambito de tal escola, gratuita e aberta a ambos o sexos, sendo
exigidos como pré-requisitos ao ingresso: a conclusdo da escola primaria de primeiro grau -
ou a aprovacao ao exame de admissdo - e a idade minima de 15 anos. A grade curricular foi
dividida em dois cursos: artes; e ciéncias e letras, distribuidos em cinco séries.

As cadeiras de artes incluiam desenho, caligrafia, musica *°, gindstica,

trabalhos de agulhas (para as meninas) e trabalhos manuais (para os
meninos). As do curso de ciéncias e letras eram: portugués, latim, franceés,
geografia, histéria universal, matematica, astronomia, fisica e quimica,
biologia, sociologia, moral e no¢des de agronomia (VEIGA, 2007:248).

Apds a conclusdo dos cinco anos do curso normal, o aluno estava habilitado a
trabalhar como professor primario. Apos cinco anos nesta fungdo, o professor se tornava
catedratico e o cargo que ocupava passaria a ser vitalicio. Aqueles que concluissem apenas
trés anos do curso normal poderiam atuar como professores adjuntos ou como substitutos, na

falta de professores primarios.

4 Grifo meu.
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Ja no Estado de Sdo Paulo, uma legislagio do mesmo ano determinou que a
Escola Normal, rebatizada em 1913 como Escola Normal Caetano de Campos, se tornasse a
instituicdo modelo da instrugdo publica, baseada no método intuitivo. Nos demais estados, as
reformas das Escolas Normais seguiram as reformas dos ensinos primarios e a instalacdo dos
grupos escolares. Percebe-se, nesses casos, a edificacdo de prédios imponentes, a associagao
com a modernidade, os curriculos enciclopédicos, a exaltagdo do método intuitivo e das
“licdes de coisas” como simbolos da renovagdo pedagogica em curso.

As Escolas Normais, em Minas Gerais, existem desde os tempos do Império,
sendo que a primeira foi implantada em 1840, na cidade de Ouro Preto. Essa escola sofreu
uma série de fechamentos e reaberturas até o ano de 1872, ano também de fundagdo da
segunda Escola Normal do estado em Campanha, sul de Minas. Em 1882 existiam cinco
escolas normais no estado, a saber: Ouro Preto (153 matriculas), Campanha (109 matriculas),
Diamantina (98 matriculas), Montes Claros (56 matriculas) e Sabara (121 matriculas)
(MOURAO, 1962:15).

Em 1892, as escolas normais se localizavam nas cidades de Ouro Preto, Sabara,
Sao Joao Del Rei, Campanha, Uberaba, Paracatu, Montes Claros, Diamantina, Juiz de Fora e
Aracuai, ¢ eram mantidas pelo governo estadual. A lei n° 41, de 3 de agosto de 1892
destinava ao curriculo das escolas normais as seguintes matérias obrigatorias:

Portugués e nogdes de Literatura Nacional

Francés

Geografia Geral e do Brasil, especialmente de Minas Gerais
Historia Geral, especialmente moderna e contemporanea

Historia do Brasil

Cosmografia (nogoes)

Matematica Elementar

Ciéncias Fisicas e Naturais (nogdes)

Fisiologia (nogdes)

Higiene e Higiene Escolar

Agricultura (nogdes)

Economia Politica (no¢des)

Pedagogia

Instrug¢do Moral e Civica

Desenho Geométrico, topografico, de ornatos, de paisagens e de figura
Caligrafia

Musica

Ginastica

Trabalhos de agulha e Economia Doméstica (para alunas)

Ligdes de Coisas e Legislagio do Ensino Primario (MOURAO, 1962:32).”°

O Curriculo era extenso, o curso era gratuito em geral e sem exame de selecao,

bastando comprovar a conclusao do curso primario ou um exame equivalente. Os professores

50 Grifo meu
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que ocupavam as cadeiras eram selecionados por meio de concursos publicos, com provas
elaboradas por dois professores da instituicdo onde a vaga era postulada, sendo esses
professores acompanhados por um comissario especial e do diretor do estabelecimento.

Nos primeiros anos da Republica, cada professor dava aulas para alunos em
diversos niveis de escolaridade, dentro de uma mesma sala de aula, modelo conhecido como
escola isolada ou singular. A Lei n° 439, de 28 de setembro de 1906, reestruturou essa
organizacdo escolar, sendo que para o ensino primdrio se reuniram as escolas isoladas
(minimo de quatro escolas, com 45 alunos em cada uma) e formaram os grupos escolares.
Nesses grupos, os alunos seriam agrupados de acordo com o nivel de escolaridade, as
chamadas séries, € em cada turma formada lecionaria apenas um professor, que teria entao seu
trabalho simplificado pela homogeneizagdo dos saberes dentro da classe. Haveria um diretor
encarregado da administracdo da escola e um servente para cuidar da limpeza e da higiene do
estabelecimento (PRATES, 1989:50). Observa-se que as escolas isoladas que ndo se reuniram
nos grupos escolares por razdes diversas, continuaram a existir por todo o Estado.

A musica estava presente nos grupos escolares e nas escolas singulares, sendo
praticada em periodos diarios de 10 minutos, intercalando uma aula e outra. Mas segundo o
Decreto n° 1.947, de 30 de setembro de 1906, que trouxe as instrugdes metodoldgicas para o
ensino primario, o responsavel pela disciplina nos grupos escolares nao seria necessariamente
um professor formado, mas sim um artista da area. Nas escolas singulares, a musica deveria
ser ministrada pelo préprio professor regente, muitas vezes ndo possuindo a formagdo
necessaria para tal pratica. A seguir, um trecho das instru¢des acerca da “Musica Vocal”
presente no referido decreto:

I — Esta disciplina serd ministrada por um artista especial, nos grupos
escolares, em hora apropriada. Tomarao parte na classe todos os alunos, ou
quantos couberem na sala para isso designada.

II — Nas escolas singulares, o canto se fara no primeiro e no ultimo
intervalos do horério das aulas. O proprio professor se encarregara de dirigir
o canto escolhendo hinos apropriados ou os que se determinarem
oficialmente (MOURAO, 1962:112)°'.

Assim, para dar conta da racionalizacdo proposta ao ensino e da formagdo de
professores adaptados a essa nova organiza¢do em grupos escolares, foi criada, por meio do
Decreto n° 1.960, de 16 de dezembro de 1906, a primeira Escola Normal da Capital, no

governo de Jodo Pinheiro. Instalada no prédio construido, originalmente, para abrigar o

' O programa proposto para a pratica de musica vocal apresentava, no primeiro ano, os seguintes contetidos:
“Solfejo, hinos e outras musicas de coro, que serdo cantadas por todos os alunos, ou alternadamente por todas as
turmas em que se dividir esta classe” (MOURAO, 1962:136). Os contetidos deveriam ser repetidos para os
segundos, terceiros e quartos anos do ensino primario.
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Tribunal de Relacdo de Minas Gerais, essa escola foi estabelecida nos moldes da Escola
Normal de Sao Paulo, onde Pinheiro lecionou e de 14 trouxe alguns professores para trabalhar
no estabelecimento em questdo™. Para efetivar a Escola Normal, ocorreram modificagdes
substanciais no curriculo, tanto no que se refere aos conteudos e disciplinas ofertadas quanto
no tempo necessario para sua conclusdo: o curso foi estruturado em trés anos, tendo sido
retirada a disciplina Pedagogia e introduzido o ensino de Aritmética Comercial ¢ da
Escrituragdo Mercantil, além do retorno da Musica ¢ da Educa¢do Moral e Civica™. As
disciplinas do curriculo das Escolas Normais foram distribuidas durante os trés anos do curso
da seguinte maneira:

1° ano

Portugués, aula diaria; Aritmética, aula diaria; Desenho, duas aulas por
semana; Misica, duas aulas por semana; Costura e Trabalhos de Agulha,
duas aulas por semana.

2 ° ano

Portugués, trés aulas por semana; Francés, trés aulas por semana;
Geometria, trés aulas por semana; Geografia, Historia e Educacdo Moral e
Civica, seis aulas por semana; Desenho, uma aula por semana; Miusica,
uma aula por semana; Costura e Trabalhos de Agulha, uma aula por
semana.

3 °ano

Nogodes Gerais de Fisica ¢ Quimica, Historia Natural e Higiene, doze aulas
por semana; Aritmética Comercial e Escrituragdo Mercantil, trés aulas por
semana; Desenho, duas aulas por semana; Musica, duas aulas por semana;
Costura e Trabalhos de Agulha, duas aulas por semana (MOURAO,
1962:169).%*

Foi anexado a Escola Normal da Capital um curso de Economia Doméstica, onde
seria ensinado a cozinhar, lavar e engomar, além de arrumar a casa e cuidar das despesas da
mesma. O curriculo objetivava “integrar as nog¢des de educacdo e trabalho na formagao
académica do professor primario” (PRATES, 1989:51). O ingresso dos alunos na escola se
daria mediante a idade minima de 14 anos, perante aprovagdo em um exame “Elementar”,
constando “leitura, andlise, escrita, redagdo, quatro operacdes com inteiros, fragdes ordinarias
e decimais, caligrafia e nogdes de desenho”(MOURAO, 1962:149).

A Escola Normal da Capital foi elevada a condicao de Escola Normal Modelo em
1910, através do Decreto n° 2.836, de 31 de maio, durante o governo de Wenceslau Bras

(1908-1910). O curso normal passaria, a partir dessa mudanca, a ter duragdo de quatro anos ao

2 BARBOSA, Francisco de Assis (org.). Jodo Pinheiro: documentéario sobre a sua vida. Belo Horizonte:
Publicagdao do APM, n° 1, 1966.

33 A Misica e a Educagdo Moral e Civica estavam presentes no curriculo de 1892 e foram excluidas no de 1899,
nos respectivos governos de Afonso Pena e Silviano Brandao.

>* Grifos meus
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invés dos trés ofertados anteriormente. As matérias do curriculo foram assim distribuidas nos

quatro anos:

1 °ano

Portugués, Aritmética, Fisica, Quimica, Histéria Natural e Higiene,
Desenho e Caligrafia, Musica, Costura e Trabalhos Manuais, Ginastica.

2 ° ano

Portugués, Aritmética, Geometria ¢ Desenho Linear, Geografia, Fisica,
Quimica, Historia Natural ¢ Higiene, Musica, Desenho ¢ Caligrafia,
Costura e Trabalhos Manuais, Ginastica.

3 °ano

Portugués, Francés, Geometria ¢ Desenho Linear, Fisica, Quimica, Historia
Natural e Higiene, Geografia, Historia e Educagdo Moral e Civica, Desenho
e Caligrafia, Costura e Trabalhos Manuais, Ginastica e Misica.

4 ° ano

Francés, Histéria ¢ Educagdo Moral e Civica, Aritmética Comercial e
Escrituragdo Mercantil, pratica profissional de todas as cadeiras
(MOURAO, 1962:176)%.

No ano de 1916, durante o governo de Delfim Moreira (1914 — 1918), foi
aprovado o Decreto n° 4.524, em 21 de fevereiro, que visava acabar com o dualismo de
modelos de formagdo de professores, unificando assim o curriculo das escolas normais
regionais, que nao seguiam o curriculo da Escola Normal Modelo de Belo Horizonte. Apesar
da recomendacao no momento da elevagao da Escola Normal de Belo Horizonte em Modelo,
no ano de 1910, na gestio de Bueno Brandao (1910-1914), foram criadas cinco Escolas
Normais Regionais, através do Decreto n® 3.738 de 05 de novembro de 1912, localizadas nas
regioes Norte, Sul, Mata, Oeste e Triangulo, que dispunham de curriculo diferenciado. O
curriculo equiparado seria ofertado em um curso com quatro anos de duragdo, que
compreenderia quatorze cadeiras, a saber: Portugués, Aritmética e Escrituragdo Mercantil,
Geografia Geral e Corografia do Brasil, Geometria ¢ Desenho Linear, Historia Geral e do
Brasil e Educagao Moral e Civica, Nogdes de Fisica e Quimica, Nog¢oes de Historia Natural,
Francés, Pedagogia e Higiene, Musica™, Desenho e Caligrafia, Costura e Trabalhos de
agulha, Trabalhos Manuais, Ginastica (MOURAO, 1962:293).

O periodo compreendido entre 1922 e 1926, durante a gestdo de Raul Soares
(falecido em 1924) e Fernando Melo Viana, algumas mudangas ocorreram em relacdo a
formagdo do professorado mineiro. Uma nova cadeira foi introduzida no curriculo dos cursos
normais, a Psicologia, composta das seguintes matérias: Pedagogia, Psicologia Infantil e

Higiene. Segundo Maria Helena PRATES (1989), nesse periodo a Escola Normal se

> Grifos meus.

% As aulas de musica seriam oferecidas no primeiro ano, com 4 aulas semanais, e no segundo ano, com 3 aulas
semanais. “A musica seria dada em forma de nogdes elementares, com frequentes exercicios de solfejos, com o
que fosse necessario para a pratica do canto dos hinos escolares” (MOURAO, 1962:294).
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revigorou didaticamente, pois além da introducdo da Psicologia, a cargo do professor Dr.
Oswaldo de Melo Campos, outros professores, alguns com passagens pelos Estados Unidos,
onde estudaram, apresentaram varias novidades no campo educacional. A professora D.
In4cia Ferreira Guimardes aplicava testes de psicomotricidade, de inteligéncia e de
conhecimentos gerais, criando também o Clube Literario com o objetivo de elevar
culturalmente o nivel das alunas. Arduino Bolivar, Diretor ¢ Professor da Escola Normal,
conseguiu apoio do Secretario do Interior com o intuito de trazer professores de outros
estados, convidados a proferir palestras e cursos importantes na formagdo e atualiza¢do do
professorado.

O governo de Antonio Carlos de Andrada, durante os anos 1926 ¢ 1930, possuiu
caracteristicas notadamente modernizadoras e de cunho liberal, bem diferente das dos demais
governos onde predominavam os interesses das oligarquias, contestadas no final dos anos 20
por movimentos diversos oriundos das camadas médias urbanas, que pleiteavam maior
participacao politica e mudancas nos rumos econdmicos € sociais pelos quais o pais estava
trilhando. Para comandar a Secretaria do Interior, 6rgdo responsavel por ditar os rumos
educacionais do governo mineiro, foi galgado ao posto Francisco Luis da Silva Campos. A
gestdo de Campos possuia duas vertentes: uma modernizadora, inovadora em relagdo a
organizacao e estruturagao burocratica, e outra conservadora, embasada em valores essenciais
para a manutencao do sistema social, visto que para ele, o individuo deveria estar sob a tutela
do estado. Em suas convicgdes, a educacdo escolar deveria cumprir dois papéis: “moldar o
carater infantil nos principios da ordem reinante e, através do aperfeicoamento do carater,
inovar e aprimorar a sociedade” (PEIXOTO, 1983:82). Foram feitos investimentos na
constru¢do de novos prédios e na organizagdo de novas classes, associados a utilizagdo de
novos métodos de ensino semelhantes aos adotados em varios estados brasileiros nas reformas
as pedagogicas escolanovistas”’.

Estdo, pois, na Europa ¢ nos Estados Unidos os grandes teéricos do novo
projeto educacional. Exatamente ai, terdo raizes os modelos pedagogicos
que se buscard aplicar em Minas Gerais (...) Inspirado nos principios da
Escola Nova que Francisco campos arquiteta sua Reforma do Ensino
Primario. Nos documentos legais dessa reforma — o Regulamento do Ensino
Primario (Decreto-Lei n® 7.970 — A, de 15/10/1927) e o Programa do
Ensino Primario (Decreto-Lei n° 8.094, de 22/12/1927) -, Francisco
Campos deixa claramente enunciados, dentro de concepgdes escolanovistas,
a escola, o ensino e a educagdo que Minas Gerais deveria oferecer
(PRATES, 1989:84).

37 Reforma Sampaio Doéria em Sdo Paulo (1920); Carneiro Ledo em Pernambuco (1922); Lourenco Filho no
Ceara (1922); Anisio Teixeira na Bahia (1931); Fernando de Azevedo no Distrito Federal (1927).
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No entanto, Francisco Campos entendia que ndo bastaria apenas reformar o
Ensino Primario com a ado¢do de novos modelos e metodologias, seria necessario também
preparar o professor para esta nova escola. Segundo Campos, o professor € o responsavel pela
execucdo do processo educacional e da sua competéncia dependera o sucesso ou ndo das
reformas propostas. Para cumprir tal fim, o ensino normal foi abordado com profundidade,
pois da qualidade dessa modalidade de ensino dependeriam os outros niveis de educagao.

Em 20 de janeiro de 1928, por meio do Decreto n° 8.162, foi aprovado o
Regulamento do Ensino nas Escolas Normais. Esse regulamento ¢ marcado pela preocupagao
com os métodos de ensino a serem adotados nas Escolas Normais ¢ com a profissionalizagao
do professorado. Uma mudanca importante foi a criagdo de duas modalidades de Escola
Normal, a de 1° Grau e a de 2° Grau. A Escola Normal de 1° Grau teria um curso menos
amplo e mais curto realizado no periodo total de cinco anos, sendo dois anos de adaptagao e
trés anos de preparatorio e contava com um curriculo mais simplificado, ministrado por
institui¢des particulares fiscalizadas pelo Estado. A Escola Normal de 2° Grau teria um curso
mais amplo e mais completo com a durag@o de sete anos, sendo dois anos de adaptacdo, trés
de preparatdrio e dois de aplicagdo. O oferecimento dessa modalidade de ensino ficaria a
cargo exclusivo do Estado.

Ao analisar o ensino normal das escolas de 2° grau presente na Reforma ocorrida
durante o governo de Antonio Carlos, Paulo Kruger Correa Mourdo esclarece as diferencas
entre os cursos e apresenta o curriculo a ser utilizado:

O ensino nas escolas do 2° grau constaria de trés cursos: o de adaptagéo, o
preparatorio e o de aplicagdo. O curso de adaptacao seria complementar do
curso primario e se destinava a preparar candidatos a matricula no primeiro
ano do curso preparatorio. Constaria esse curso de adaptacao das seguintes
matérias, estudadas nos dois anos: Portugués, Francés, Aritmética, nogdes
de Historia do Brasil e Educacdo Civica, Geografia, no¢des de Ciéncias
naturais, Desenho, Educacdo Fisica ¢ Canto.

O curso preparatério se destinava “a ministrar a cultura geral
indispensavel a formacdo do magistério primario,” para o que seriam
estudadas as seguintes cadeiras devidamente distribuidas pelos trés anos do
curso:

1° ano — Portugués, Francés, Aritmética, Geografia, Desenho, Trabalhos
manuais e Modelagem, Musica e Canto Coral e Educagao Fisica.

2° ano — Portugués, Francés, Aritmética, Geografia, Corografia do Brasil,
Desenho, Trabalhos manuais ¢ Modelagem, Musica e Canto Coral ¢
Educagao Fisica.

3° ano — Portugués, Francés, Historia do Brasil, Fisica e Quimica, Historia
Natural ¢ Educacao Fisica.

O curso de aplicacao era constituido das seguintes cadeiras:

1° - Psicologia Educacional.
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2° - Biologia e Higiene.

3° - Metodologia.

4° - Historia da Civilizagdo, particularmente Historia dos Métodos e
Processos de Educacao.

5° - Pratica Profissional (MOURAO, 1962:399).%®

O diploma de normalista do 2° grau garantiria a habilitacdo para todos os cargos
do magistério, pois a preparagdo profissional seria consistente. Formar os professores com
uma solida base de conhecimentos cientificos era um dos objetivos da Escola Normal
proposta por Campos, que rejeitava a idéia de que para ser professor bastaria ter um dom. O
bom professor seria aquele que dominaria os saberes especificos de sua profissao.

Em Minas Gerais, o periodo posterior a Revolucdo de 30 marca algumas
mudangas significativas no que se refere a politica educacional. Apesar do governo estadual
transparecer a importancia da educagao, 355 escolas rurais e urbanas sdo fechadas por
insuficiéncia de matriculas, infrequéncia e falta de prédios. Durante todo o ano, depoimentos
denunciam o fechamento de mais de 1000 estabelecimentos de ensino. Os saldrios e
vencimentos de um grande nimero de professores e funciondrios sdao reduzidos e varios
beneficios na carreira do magistério sdo excluidos, como os referentes a qualificacao, a
natureza do trabalho e ao tempo de servico. O or¢amento para a educacdo foi diminuido em
virtude das mudangas ocorridas no pais p6s-30, o que obriga a politica educacional mineira a
adequar essa nova realidade com a encontrada apos a gestdo de Antonio Carlos e Francisco
Campos. O projeto de Campos nao pode parar, mas a contengao de recursos deve nortear os
novos rumos a serem tracados (PEIXOTO, 2003:42-55).

A Escola de Aperfeicoamento®, que havia sido criada em 1929, tem suas
matriculas reduzidas, em virtude dos gastos no orcamento. Em 1935, as matriculas foram
limitadas a apenas 10 alunas, razdo do corte das bolsas de estudos que eram concedidas as
professoras oriundas do interior do estado e que utilizavam essa verba para se manterem na
capital. Algumas Escolas Normais do interior sdo fechadas em 1931, como ¢ o caso das de
Itabira ¢ de Campanha, reabertas no mesmo ano em virtude das pressdes por parte da
populagdo contraria a tal medida. Em 1933, a Escola Normal de Vigosa ¢ fechada e, em 1938,
o governo fecha definitivamente as Escolas de Itabira, Campanha, Diamantina, Uberaba,

Montes Claros e Curvelo. Ao mesmo tempo, o governo abre mao do monopo6lio na concessao

%% Grifos meus
%% Criada na reforma de Francisco Campos, teve como objetivo a especializa¢do de professores apds a conclusio
da Escola Normal. Para maiores estudos ver: PRATES, Maria Helena Oliveira. 4 introdugdo oficial do

movimento de escola nova no ensino publico de Minas Gerais: A escola de Aperfeicoamento. [Manuscrito] —
FaE, UFMG. 1989. (Dissertagdo)
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dos diplomas das normalistas de 2° grau, estendendo este direito as Escolas de 1° grau que
modificarem suas estruturas curriculares. Tais modificagdes objetivaram eliminar as
diferengas que caracterizavam essas duas escolas. Nesses termos, por meio do Decreto n°
10.362, do ano de 1932, o governo mineiro “torna o Curso de Adaptacdo comum as duas
escolas, suprime o Curso Preparatério, uma das especificidades das escolas normais de 2°
Grau, torna o Curso Normal comum a ambas e¢ o de Aplicacdo, opcional” (PEIXOTO,
2003:63). Ressalte-se que a partir desta regulamentacdo, as escolas de 1° Grau podem
oferecer o Curso de Aplicagdo, que mantém as mesmas caracteristicas e curriculo do periodo
anterior. Em suma, pelos termos do Decreto, a formagdo dos professores que atuardo no
ensino primario passara a ser processada no ambito de dois cursos: o de Adaptagdao e o
Normal.

O de Adaptagdo, com duragdo prevista para dois anos, tem como objetivo
subsidiar o professor o dominio dos saberes e contetidos sobre os quais trabalhara, sendo as
disciplinas que compdem o curriculo as seguintes: Portugués, Francés, Ciéncias Naturais,
Geografia, Historia do Brasil e Educacdo Civica, Desenho, Trabalhos Manuais e Modelagem.
O Curso Normal, com duracdo de trés anos, alem de reforcar a formagdo académica do
alunado, oferece os instrumentos basicos para o exercicio do magistério. O curriculo oferece
as seguintes disciplinas: Portugués e Francés, Matematica, Geografia e Historia do Brasil,
Educacdo Civica, Ciéncias Naturais e Psicologia Infantil, Higiene, Desenho, Trabalhos
Manuais, Modelagem, Metodologia, Musica e Educagdo Fisica. O Curso de Aplicacao,
opcional para as escolas e para os alunos, teria a duragdo de trés anos, possuindo carater
estritamente profissionalizante. As disciplinas que compdem o curriculo sdo: Psicologia
Educacional, Biologia e Higiene, Metodologia e Pratica Profissional, Historia da Civilizagdo e
dos Métodos ¢ Processos da Educacao.

As mudangas e transformagdes ocorridas nessa €poca, pelas quais a Escola
Normal mineira se submete, consolida-a como uma instituicdo altamente burocratizada e
elitista. A escola ¢ oferecida em niveis diferentes para pessoas diferentes, baseada nas
aptiddoes manifestadas pelos individuos, assumindo assim, o sentido de acdo democratizante,
respaldada pelas modernas teorias escolanovistas. Essas teorias, calcadas nos argumentos
cientificos a favor da diferenciacdo entre os sujeitos, encaminham a escola para o
oferecimento de um ensino sob medida, o que acarreta uma profunda modificagdo nos
métodos e processos de organizacao e de trabalho no ambiente escolar.

Durante o Estado Novo (1937-1945), as agdes governamentais foram bastante

centralizadoras, envolvendo todos os setores da sociedade em nome dos principios da ética e
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da eficiéncia, gerenciando-os. A politica educacional adotada girava ao redor de questdes
ligadas a higiene e ao trabalho, refletindo na formulagdo de uma educagdo mais pratica,
adequada as necessidades culturais do pais. Foi enfatizado o ensino técnico, destinado a
solucionar a questdo social e a sedimentar o poder politico e a ordem vigente no Brasil. “O
trabalho, como eixo do projeto educacional estadonovista, encontra sua expressao na formula
“aprender fazendo”, ja desenvolvida desde a década de 20. Isso explica a introdugdo no
curriculo da disciplina Trabalhos Manuais e a valorizacdo e difusdo da Moral e Civica, do
Canto Orfeonico, da Educagdo Fisica, dos esportes e das praticas educativas” (PEIXOTO,
2003:307). Contudo, as diretrizes educacionais nao sofrem grandes mudangas especificamente
em Minas Gerais. No que diz respeito ao Ensino Normal, o governo mantém a politica
anteriormente utilizada de equiparacdo das escolas normais particulares as oficiais de 1° e 2°
Graus, em clara op¢ao por diminuir os gastos.

Em 1946, foi promulgada a Lei Orgénica do Ensino Normal, através do Decreto-
Lei n® 1.666, de 28 de janeiro, que, dentre outras coisas, transformou a Escola Normal
Modelo de Belo Horizonte em Instituto de Educacdo de Minas Gerais (IEMG). Sobre esse
processo, declarou o Secretario de Educagdo da época, Dr. lago Vitoriano Pimentel:

(...) a vantagem da criacdo do Instituto de Educagdo reside por exceléncia
na conjugacdo de diretrizes e tendéncias, entrosando-se os varios ramos do
saber numa graduagdo que processara harmoniosamente. Assim, Jardim da
Infancia, Grupo Escolar, Ciclo Ginasial, Curso de Formag¢do, Curso de
Especializagdo ¢ de Administracdo Escolar desdobrar-se-2o, ao longo do
curriculo, num crescendo de profundidade e responsabilidade, conferindo a
seus alunos a mais perfeita visdo dos problemas cruciais, nao apenas da
técnica, mas também da concepgdo filosofica da educacdo (apud PRATES,
1989:206).

Essa mudanga buscava, segundo o Secretario, maior harmonia no ensino e
perfeicdo na visdo dos problemas enfrentados. Assim, a Escola de Aperfeigoamento foi
integrada ao IEMG, adquirindo o nome de Curso de Administracdo Escolar, com a
justificativa de ndo haver superposi¢ao de cursos e recursos para a obtencdo dos mesmos
objetivos.

A partir desta Lei Organica de 1946, os Cursos Normais foram divididos em dois
niveis e previam a formacao de dois tipos de professores. Os cursos de primeiro ciclo, com
duragdo de quatro anos, destinavam-se a formacdo de professores regentes para atuarem no
ensino primario, e o curso de segundo ciclo, com duragdo de trés anos, destinava-se, por sua
vez, a formagdo de professores primarios. O primeiro ciclo correspondia as escolas normais

regionais, e o segundo ciclo, as escolas normais. Para ingressar na escola de segundo ciclo,
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era necessaria a conclusdo do primeiro ou do curso ginasial. A questdo da dualidade na
formacdo docente continua posta, com contetdos e curriculos diferenciados, o que acarreta
também uma disting@o no status e na remuneracdo entre os professores formados nessas duas
escolas. Seguem, abaixo, as disciplinas contidas em cada curriculo € o nimero de séries nas

quais elas foram ofertadas®.

Niveis Disciplinas e numero de séries
Portugués (4 series); matematica (3); Geografia
Escola Normal regional (1° ciclo) geral (1); geografia do Brasil (1); historia geral (1);
(4 anos/ regente de classe) historia do Brasil (1); ciéncias naturais (1);

anatomia e fisiologia humana (1); higiene (1);
educacdo fisica(4); desenho e caligrafia(4); canto
orfeonico (4); trabalhos manuais (3); psicologia e

pedagogia (1); didatica e pratica de ensino (1).

Portugués (1); matematica (1); fisica e quimica (1);
Escola Normal (2° ciclo) anatomia e fisiologia humana (1); musica e canto

(3 anos/ professor primdario) orfednico (3); desenho e artes aplicadas (3);

educagdo fisica, recreacdo e jogos (3); biologia
educacional (1); psicologia educacional (2);
higiene, educacao sanitaria e puericultura (2);

metodologia do ensino primario (2); sociologia

educacional (1); histéria e filosofia da educagédo

(1); pratica de ensino(1).

TAB. 1.: Disciplinas e niimero de séries de acordo com os niveis, apés a Lei Organica de 1946.

Fonte: VEIGA (2007:284)

Entre as mudangas educacionais ocorridas durante as primeiras décadas
republicanas, podemos destacar aquelas referentes a difusdo dos ideais da Escola Nova. No
ambito desse ideario educacional, varios contetidos, metodologias e praticas foram utilizados
para cumprir os objetivos da educacdo, sendo a educa¢do musical e o canto orfednico

participantes desse processo.

% Grifos meus.
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3.2. O canto nas primeiras décadas republicanas (1906 — 1934)

A educacdo musical estd presente nos curriculos das escolas normais mineiras
desde a promulgacdo da Lei n° 41, de 3 de agosto de 1892 e, na Escola Normal da Capital, a
partir da aprovacdo do Decreto n° 1.960 de 16 de dezembro de 1906. Nesse decreto, a
disciplina denominada Musica estava inserida nos trés anos de duracdo do curso, perfazendo
semanalmente duas aulas nos primeiros e terceiros anos e uma aula nos segundos anos.

A musica seria somente vocal, sendo o seu ensino dirigido habilmente para
finalidade formativa, devendo educar a voz, fortalecer os pulmdes, tendo os
canticos e hinos letras apropriadas para despertar nas alunas o gosto pela
arte inspirando amor ao belo, ao trabalho, a patria e admiragdo pela
natureza” (MOURAO, 1962:170).

Nao existem estudos nem foram encontradas outras fontes que permitissem
analisar de maneira mais aprofundada a pratica do canto ocorrida na primeira década do
século XX, mas por meio da legislacdo em questdo, percebe-se que a educagdo musical seria
basicamente o canto, embasado em argumentos higi€nicos, estéticos, civicos e patrioticos.
Importante ressaltar que no ano seguinte, por motivos ligados a execucdo do Decreto n°
1.960, foi aprovado o Regimento Interno da Escola Normal da Capital, por meio do Decreto
n® 1.982, de 18 de fevereiro de 1907.

Apos a promogdo da Escola Normal da Capital em Escola Normal Modelo, um
novo programa foi aprovado. As aulas de musica estavam presentes nos trés primeiros anos
do curso e o ensino deveria ser pratico, executado por meio de “solfejos e canticos de hinos,
cuja letra fosse adequada as finalidades educativas do gosto pelo belo, pela natureza e do
amor a Patria” (MOURAO, 1962:178). Diretamente relacionado com a formagio de
professores efetuada nas Escolas Normais, o ensino de musica preconizado para as Escolas
Infantis no ano de 1912 apresenta caracteristicas semelhantes. A cadeira em questdo
denominava-se “Cantos, dangas e jogos” e deveria instruir as criangas em musica. Mas por
musica, subentenda-se o canto, praticado de maneira natural, imitando a professora em
exercicio associado a saude fisica, sendo que a pratica do canto estaria relacionada aos
exercicios respiratdrios de carater profilatico e higiénico.

O que convém atender ¢ a escolha de pecas apropriadas a idade, ao gosto e
ao desenvolvimento dos alunos, de modo a despertar prazer e interesse
nessa disciplina, sendo muito importante que nao se lhes déem a cantar
coisas banais, sem arte, quer na musica, quer nos versos, prejudicando a
parte estética do ensino (MOURAO, 1962: 224).
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O canto infantil deveria respeitar o desenvolvimento fisico e cognitivo das
criangas, formando o gosto e importando-se com as nuances estéticas da arte, caracteristica
predominante nos pressupostos acerca do canto escolar.

O regulamento do Ensino Normal, aprovado em 6 de margo 1911, por intermédio
do Decreto n® 3.123, estabeleceu que o curso deveria ser ofertado em quatro anos, sendo que
a musica estaria presente nos trés primeiros, com a quantidade de aulas semanais equivalente
a quatro, trés e uma, respectivamente. No segundo ano, a disciplina denominava-se Misica e
Canto, demarcando uma divisdo nas duas areas. No programa da Escola Normal da Capital, a
cadeira de musica era oferecida nos quatro anos do curso, sendo o ultimo destinado a pratica
profissional executada nas escolas anexas voltadas para o ensino primario. Percebe-se uma
distingdo entre os conhecimentos de musica, mais voltados para a teoria musical e de canto
propriamente dito. Essa distingdo pode ser explicada por intermédio da utilizagdo das
“Cadeiras” e nao de disciplinas, pois a cadeira englobaria diversas disciplinas de areas
correlatas, justificando assim a separagio de musica e canto®. Segundo MOURAO, “o
desenvolvimento da parte tedrica parece assaz consideravel, visto ndo se destinar a alunas de
conservatorio, sendo até acentuada a necessidade de fazer as alunas pronunciarem bem as
palavras, a frasear e ter, enfim, cuidados com a fonag¢ao” (1962: 283).

Sobre o canto, o programa prescrevia a utilizacdo de ditados musicais, solfejos a
duas e a trés vozes com ou sem acompanhamento e canto a duo. Nota-se a necessidade de
aumentar a formacao musical das alunas com o objetivo de melhorar a pratica docente, pois
ndo era aceito uma professora de musica ndo dominar, pelo menos basicamente, os
conhecimentos musicais. A legislacdo em questdo ndo indica qual seria a metodologia a ser
utilizada para a transmissdo do conhecimento musical para as alunas, se o ensino se daria por
meio de metodologias intuitivas- observacgdo, repeti¢do e inducdo — ou por meio de aulas
formais de teoria. Outro ponto a ser destacado ¢ a indica¢do da educag¢dao dos 6rgaos dos
sentidos e, em especial, da respiracdo das alunas, em exercicios voltados para a emissao de
sons em consonancia com os argumentos higienistas em circulagao.

Em 1925, iniciou-se a publica¢cdo da Revista do Ensino, que trouxe publicado em
seu primeiro nimero um artigo a respeito do canto. Segundo o artigo assinado por José
Eutropio intitulado Do Canto nas Escolas, a musica deveria agradar, em um primeiro

momento, os ouvidos, pois “exerce papel de relevo excepcional, porque nenhuma arte possue

' Na Escola Normal da Capital, a cadeira de Musica estava vinculada, em 1914, a professora Branca de
Carvalho Vasconcellos, segundo levantamento realizado por MOURAO (1962:287).
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tanta efficiencia de ac¢@o sobre nossa sensibilidade como esta dos sons”. Apds o aperfeigoar
da sensibilidade e do apuro do gosto, a musica faz pensar, aguga a inteligéncia. Para Eutropio,

as possibilidades da musica s3o illimitadas. Nenhuma arte se presta a
acompanhar melhor a evolu¢ao da alma humana, porque para cada phase da
intelligencia ella tem uma modalidade adequada, que se vae tornando cada
vez mais complexa, & propor¢do que mais delicada, mais subtil, mais
penetrante, mais complexa vae se tornando aquella®.

O canto deve ser usado, além dos componentes estéticos, para fixar algum bom
ensinamento, algum valor importante para a formacgao da crianga. O canto, além de ser uma
alegria, ¢ um prolongamento das aulas.

Comprehendido assim, o canto escolar fica collocado no seu
verdadeiro papel de educador da sensibilidade e de orientador do
senso de belleza. Ora, ninguem ignora qudo importante ¢ a
sensibilidade da crianga, sensibilidade que ¢ modalidade dos
instinctos fundamentaes da natureza humana®.

Para o autor, o canto deveria ser leve, prazeroso, sem exigir grandes esfor¢cos das
criangas. Eutropio pensava que a formacdo da pessoa se dava na infancia e que no adulto
floresceria a crianga outrora bem formada. Existiria nas criangas uma tendéncia natural para o
cantar e a escola deveria se aproveitar dessa caracteristica e utilizar mais o canto, dando-lhe
uma direcdo “fructifera”. O canto deve divertir, recrear e educar, sendo papel da educagdo
musical formar e munir a pessoa de sabedoria e alegria para toda a vida. Além dessas
caracteristicas, o canto praticado de maneira coletiva — o canto coral — seria um instrumento
de solidariedade, pois essa pratica despertaria nos alunos esse sentimento. Para melhor
aproveitamento, as aulas de canto devem ser precedidas de andlises literarias das musicas,
pois, ao proceder desta maneira, o professor ajudaria o entendimento, a boa diccdo e a
declamagao das cangdes. Ele deixa transparecer que os textos dos hinos executados devem
possuir li¢des histdricas, civicas ou morais. Ao final deste processo, deve se fazer uma leitura
ritmada do texto, para ajustd-lo bem a melodia. O ideal dessa pratica ¢ cantar bem e
proveitosamente os canticos.

Eutropio afirma a necessidade de o professor respeitar os limites da voz infantil,
idéia presente no ideal psicologista da escola nova. Existe uma preocupagdo com a capacidade
das criancas em entoar certas notas ¢ melodias e na adaptacao das cangdes a formagao técnica

das criancas. Além disso, o autor destaca a importancia dada a respiracao: “respirar bem e

82 EUTROPIO, Jose. Do Canto nas Escolas. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da Instrucgio.
Ano I, niimero 1- Belo Horizonte, 1925, pag. 23.
8 EUTROPIO, Jose. Do Canto nas Escolas. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da Instrucgdo.
Ano I, nimero 1- Belo Horizonte, 1925, pag. 23.
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saber respirar sdo dous actos de summa importancia na hygiene do individuo®”. Ele apresenta
algumas técnicas de respiracdo, para se evitar tosses abruptas e a afonia. Para uma boa e
saudavel pratica do canto, as escolas devem escolher um local espacoso e bem ventilado para
a sua realizacao.

A Revista do Ensino, cumprindo seu papel de formar e informar o professorado
mineiro acerca das novidades e tendéncias pedagdgicas presentes em outros estados e paises,
trouxe ainda em seu primeiro ano de circulagdo, o Programa de Ensino Primario de Sdo
Paulo, que dentre outras coisas, baseava-se nas Licoes de Coisas, em clara referéncia a
utilizagdo do método intuitivo neste estado. Em Sao Paulo, a musica nos primeiros anos do
ensino deve ser calcada nos 6rgdo produtores e receptores dos sons, em outras palavras, na
preparagdo auditiva e vocal das criangas, dando énfase na parte respiratoria®. Nota-se que os
exercicios respiratorios devem ser atrelados a exercicios fisicos. E recomendada a leitura do
material didatico intitulado O Ensino de musica pelo Methodo Analytico, dos professores
Carlos Alberto Gomes Cardim e Jodo Gomes Junior, introdutores do canto orfeénico no
Estado de Sao Paulo, conforme foi descrito no primeiro capitulo desta dissertagdo. Esse artigo
ndo apresenta nenhum comentario sobre o referido programa paulista, apenas explicita o seu
texto na integra, sem maiores consideragdes.

Em outro artigo pertinente, a Revista do Ensino traz a tradu¢ao de uma publicacao
oriunda de um periddico argentino voltado para questdes educacionais. No artigo intitulado
“A Musica na Escola”, é possivel perceber como as idéias a respeito do canto enquanto
disciplina escolar circularam entre os dois paises, e como a influéncia das pedagogias da
escola nova deixaram marcas profundas na pratica do canto na América do Sul, em especial
no Brasil e na Argentina. Em argumentacdo semelhante a que circulava no Brasil, os
argentinos propuseram uma pratica de canto que favoreceria despertar nas criangas o espirito
de sociabilidade, associado a componentes morais e estéticos.

Como a musica se baseia na poesia, a que sublima, pde-no em contacto
intimo com esta ¢ nos faz melhor comprehender e melhor sentir; permitte
olvidar agruras e dores de que for¢cosamente o homem ¢ victima, ou, pelo
menos, dulcifica-as e suaviza: augmenta nossas ledices, expurgando-as dos
sentimentos degenerados que ellas possam quiga inspirar; grava na memoria
e no peito momentos e episodios da vida, envolvendo-os em nimbos de
belleza que torna grata a recordacgdo; bane a ociosidade, prodromo de toda
maldade; afasta o vicio e as paixdes malsds; enobrece e eleva a alma;

# EUTROPIO, José. Do Canto nas Escolas. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da Instrucgao.
Ano I, nimero 4 - Belo Horizonte, 1925, pag. 102-103.

63 Programa de Ensino de Sao Paulo. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da Instruc¢do. Ano I,
numero 7 - Belo Horizonte, 1925, pag. 189-190.



100

permitte, por sua natureza singularmente augusta, fraternizar os homens,
que, vinculados por tio estreito liame, convivem e se conhecem e olvidam e
perdoam as differencas de classe, de idea, de condigdo, para num amplexo
de pae e concordia, renderem a homenagem 4 arte que tudo ultrapassa®.

O canto teria também um cardter profiladtico, pois o cantar previne varias
moléstias, como a tuberculose: “aquele que canta faz um seguro contra a tuberculose”. O
canto ajuda a formar o senso de coletividade e de respeito aos companheiros, ajuda a
disciplinar as criangas e as mesmas aprendem como se portar diante de uma autoridade. A
continuacdo deste artigo publicada na edicdo seguinte enfatiza os argumentos de natureza
estética presentes no canto escolar. Segundo o artigo argentino, a missao dos professores de
canto ¢ a sensibilizacdo dos espiritos infantis, enfatizando que a formagdo moral do professor
deve ser mais importante do que a formagao técnica musical necessaria para embasar o bom

andamento das aulas de musica.

Entretanto, sdo as condi¢des moraes e pedagogicas de muito maior valor
que as technicas. Sendo as aulas de musica, antes de tudo, agradaveis e
alegres, faz-se mister que o mestre deixe a entrada da porta toda e qualquer
preoccupagdo, mao humor, aspecto sombrio, empregando, se preciso for, a
hypocrisia e o fingimento afim de que se espanne sua repugnante fealdade®’.

As aulas devem ter aspecto de recreio, sendo as aulas divertidas e prazerosas,
adaptadas as condicdes fisicas e psicologicas dos alunos, “ndo lhes violentando a natureza,
mas educando-lhes o gosto e aprimorando-lhes a sensibilidade”. O canto devera reunir a
facilidade e a beleza e deve ser praticado com sentimento, objetivando a elevagdo da alma,
observando as normas do bom gosto. As canc¢des devem ser naturais e populares, pois estas
sdo cheias de encantos e de vida, desenvolvendo nas criancas os principios embrionarios da
consciéncia, da moral e do verdadeiro patriotismo.

Uma das maiores referéncias mineiras a respeito do canto escolar nas primeiras
décadas do século XX foi a professora da primeira cadeira de musica da Escola Normal de
Belo Horizonte, Branca de Carvalho Vasconcellos (1886 — 1971). Branca foi autora de

diversos artigos a respeito deste tema e das publicagdes mais importantes do Estado para a

6 A Musica na Escola, da Revista E1 Monitor de la Educacion Comum, de Buenos Ayres. in: Revista do Ensino.
Orgam Official da Directoria da Instrucg¢@o. Ano I, nimero 8 - Belo Horizonte, 1925, pag. 230.

70 Valor da Musica na Escola, da Revista El Monitor de la Educacion Comum, de Buenos Ayres. in: Revista
do Ensino. Orgam Official da Directoria da Instruc¢do. Ano I, nimero 9 - Belo Horizonte, 1925, pag. 251.
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execucdo do canto nas escolas, o Cancioneiro Escolar® (1925) e o Hymnario Escolar®
(1926), ambos em parceria com o também professor da mesma instituigdo, Arduino Bolivar
(1873 — 1952).

Organizados durante o governo de Fernando de Mello Viana, tendo como
Secretario do Interior Sandoval de Azevedo, as obras foram distribuidas em todas as escolas
primarias do estado e eram compostas por hinos e canticos, em grande parte, patrioticos. O
Cancioneiro foi publicado em dois volumes, sendo o primeiro em 1925 e o segundo em 1926,
e foi reeditado em 1951. A reedi¢do de 1951 é uma encadernacao dos dois volumes, com 355
paginas ¢ 202 musicas de origens variadas sobre o cotidiano escolar, como marchas de
entrada, saida e recreio, cangdes de cunho popular e voltadas para a divulgacdo de ideais
relacionados ao trabalho.

Um dado interessante de se explicitar se relaciona com os autores da maioria das
cangoes presentes no Cancioneiro, principalmente no primeiro volume. A maior parte destas
foram compostas por musicos inseridos no grupo dos compositores nacionalistas musicais
brasileiros, apresentados no primeiro capitulo dessa dissertacdo, e por compositores e
professores renomados no que tange a pratica do canto orfednico no Brasil durante os anos
20, mais especificamente, Jodo Gomes Junior, Carlos A. Gomes Cardim e Jodo Batista Julido,
que ja trabalhavam com canto orfednico em escolas normais no Estado de Sao Paulo e
introduziram o Methodo Analytico para o ensino de musica no Brasil. A seguir, alguns nomes
de cangdes e seus respectivos autores, todos integrantes da vertente nacionalista musical
brasileira, para exemplificar a importancia da mesma no processo de implantagao da educagao
musical e do canto escolar, que foram selecionadas do indice do Cancioneiro:

Soldadinhos infantis — Francisco Braga

Minha Terra — Letra de Carlos Gomes Cardim e musica de Jodo Gomes
Junior

Os dedinhos — musica de J.B. Julido

Cangdo da borboleta — musica de Francisco Braga

O passarinho — de Jodo Gomes Junior

O trabalho — Olavo Bilac ¢ Jodo Gomes Junior

Reloginho, reloginho - Francisco Braga

Voai - Lazaro Lozano

A manha; A luz; A mio; A escola; Marcha singela e A ponte - Francisco
Braga

Cantico das arvores — Olavo Bilac e Francisco Braga

Pau Brasil — Carlos A. Gomes Cardim e Jodo Gomes Junior

O que diz o clarim — Jodo Gomes Junior

8 Cancioneiro Escolar, por Branca de Carvalho Vasconcelos e Arduino Bolivar. Casa Bevilacqua, fundada em
1846. Rua do Ouvidor, 145, Rio de Janeiro, 1925.

% Hymnario Escolar, Colligido, coordenado e adaptado por Branca de Carvalho Vasconcellos e Arduino
Bolivar, professores da Escola Normal Modelo de Bello-Horizonte. Imprensa Official do Estado de Minas
Gerais, Bello-Horizonte, 1926.
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Fim do ano — Olavo Bilac ¢ Barroso Neto

O gavido de penacho - Francisco Braga

Invocagdo a cruz — letra de Osoério Duque Estrada e musica de Alberto
Nepomuceno

Trabalhadores; Nossos deveres; A abelhinha; Canto da manha; Cancéo; Os
dedos; A escola; Brasil — Jodo Batista Julido.

Papai Noel - Francisco Mignone

Canto maternal —Lorenzo Fernandez

Em pleno azul; O céu do Brasil — Jodo Gomes Junior™

Conforme exposto no primeiro capitulo, o nacionalismo musical brasileiro se
caracterizou pela utilizacdo de elementos folcloricos e populares na musica erudita brasileira,
e essa referéncia popular também esta presente em algumas obras do primeiro volume do
Cancioneiro, como:

Tutu maramba — Luciano Gallet

O luar do sertdo - Catullo da paixdo Cearense, recolhido por Luciano Gallet
para a obra cangodes populares brasileiras

Sonho Gaucho —J. B. da Silva (Sinhd)

A chog¢a do monte — letra de Catullo Cearense”'

O segundo volume do Cancioneiro publicado, originalmente, em 1926, trazia em
suas paginas hinos civicos e patridticos, que exaltavam a escola, a vida escolar, a juventude e
o Estado de Minas Gerais. Alguns desses hinos foram compostos pelos musicos Jodo Gomes
Junior” e Francisco Braga™, e outro por Olavo Bilac (1865-1918)™.

Por sua vez, O Hymnario Escolar, publicado também em dois volumes no ano de
1926, apresenta nas 144 paginas do primeiro volume 44 hinos e cangdes civicas, patrioticas e
escolares, incluindo, embora em menor escala, a participagdo dos nacionalistas musicais
brasileiros e dos professores de canto orfednico de Sao Paulo, como no caso do Cancioneiro.
Todos os hinos oficiais estdo contemplados no Hymnario e a seguir, alguns dos hinos nao

oficiais recolhidos do indice da obra:

Terra de Minas - letra de Arduino Bolivar ¢ musica de Francisco Braga, em
homenagem a Mello Vianna

Hymno a Bandeira Nacional - de Olavo Bilac e Francisco Braga

Saudacao a bandeira; Avante, brasileiros - Jodo Gomes Junior

Hymno a Minas — Abilio Machado e Manoel Joaquim de Macedo

Saudagdo; Hymno escolar - Francisco Braga

" Cancioneiro Escolar, por Branca de Carvalho Vasconcelos e Arduino Bolivar. Casa Bevilacqua, fundada em
1846. Rua do Ouvidor, 145, Rio de Janeiro, 1925.

" Cancioneiro Escolar, por Branca de Carvalho Vasconcelos € Arduino Bolivar. Casa Bevilacqua, fundada em
1846. Rua do Ouvidor, 145, Rio de Janeiro, 1925.

2 Hino ao Brasil; Avante; Brasileiros; Saudacdo a Bandeira.

7 Terra mineira; Saudagdo; Hino escolar; A ponte; Cantico das arvores.

™ Fim de ano, em parceria com Barrozo Neto.
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Hymno ao Brasil - Letra de Gongalves Dias e arranjo de Jodo Gomes Junior
sobre uma melodia de Mendelssohn

Hymno da escola Tiradentes - Olavo Bilac e Francisco Braga

Grande Pétria - letra de Julio Prestes e Jose Carlos Dias

O canto do Bravo - letra de Carlos A. Gomes Cardim e musica de Jodo
Gomes Junior

O futuro - Olavo Bilac e J. B. Julido

Hymno a Escola - Ovidio de Mello e Luciano Gallet.

Hymno Escolar - Francisco Braga”

Ja o segundo volume do Hymnario apresenta 30 cangdes de temas variados em 84
paginas. As tematicas das cangdes versam desde a exaltacdo as maes e a vida familiar até
temas relacionados ao escotismo, a natureza brasileira, além de questdes ligadas ao
relacionamento entre os paises do continente americano. S3o exemplos de cangdes que
seguem, em sua maioria, as relacdes com o imaginario musical brasileiro da época:

Hymno as maes; Hymno as aves; Hymno as arvores; Alerta, escoteiros — J.
Julido

Hymno da cultura de affecto as nagdes - Ernesto Nazareth

Hymno a confraternizagdo Americana - letra de Goulart de Andrade e
musica de Francisco Braga

Hymno as arvores — Jodo Gomes Junior’

A maior parte das cangdes encontradas no Cancioneiro Escolar foram compostas
sobre os seguintes temas: amor e natureza; temas infantis; louvor a patria; brincadeiras;
religido e moral; exaltacdo a escola; amor a familia e ao trabalho. Por sua vez, as cangdes do
Hymnario abordam temas: civicos e patridticos; exaltacdo a escola e aos estudos; militares;
religiosos; infantis; a Minas Gerais; a familia e as profissdes; além de trabalhar com temas
ligados a natureza e aos animais.

As duas obras referenciais para o ensino e a pratica do canto escolar trazem em
suas edi¢des prefacios interessantes de serem comentados. Na introducao do Hymnario em
texto denominado “Duas Palavras”, Lucio José dos Santos, diretor da instru¢do mineira no
ano de 1926, deixa claro que um dos objetivos da publicacdo é conter a rapida invasdo de
musicas estrangeiras no Brasil, indicando assim, uma gama extensa de obras de compositores
renomados brasileiros que versam sobre temas relevantes a nossa realidade. Esse discurso se
aproxima aos debates propostos pela intelectualidade modernista e vem de encontro as

aspiragdes dos musicos nacionalistas brasileiros, amplamente representados na selecdo de

cancoes destas obras de referéncia, como visto nos paragrafos acima. Apos os agradecimentos

" Hymnario Escolar, Colligido, coordenado e adaptado por Branca de Carvalho Vasconcellos € Arduino
Bolivar, professores da Escola Normal Modelo de Bello-Horizonte. Imprensa Official do Estado de Minas
Gerais, Bello-Horizonte, 1926.
" Hymnario Escolar, Colligido, coordenado e adaptado por Branca de Carvalho Vasconcellos e Arduino
Bolivar, professores da Escola Normal Modelo de Bello-Horizonte. Imprensa Official do Estado de Minas
Gerais, Bello-Horizonte, 1926.
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de praxe aos compositores das cangdes, as editoras que cederam os direitos das cangdes e aos
organizadores do Hymnario, Licio dos Santos apresenta as benesses conseguidas ao se
utilizar de cantos e hinos no dia-a-dia, exaltando os ideais estéticos e artisticos que tal pratica
abarca.

O hymno, religioso ou profano, lyrico, civico ou guerreiro, foi sempre,
desde a mais remota antiguidade, uma das mais vigorosas manifestacdes da
arte ¢ um dos meios mais efficazes para despertar sentimentos nobres
elevados.

As paginas das Escripturas Sagradas resoam de hymnos arrebatadores,
exprimindo os mais nobres sentimentos.

Pelos encantos da sua voz e pelos accordes da sua lyra, arrancou orpheu dos
infernos a sua Eurydice amada, enternecendo as divindades infernaes. As
feras, diz o mytho tocante de Orpheu, iam escutal-o; os rochedos e as
arvores se commoviam, € as proprias aguas suspendiam o seu curso.

A Historia inteira da humanidade é a confirmacdo permanente dessa
verdade.

Inspirando na alma os sentimentos que o artista teve em mira despertar,
bastando apenas uma escolha judiciosa como se fez no Hymnario, a musica
deleita e descanga, apura os sentidos e abranda o coragao.

Na escola, o seu valor educativo é consideravel, descangando as criangas,
educando-lhes a voz e o ouvido, aprimorando-lhes o gosto.

Tal foi o pensamento do Governo de Minas que encontrou, para effectival-o
a cooperacdo do talento, da competéncia e da dedicagdo.”

O Cancioneiro Escolar, por sua vez, traz no cerne de seu prefacio, escrito por
seus organizadores, a idéia de que a musica escolar deve, antes de mais nada, alegrar as
criangas mineiras, historicamente revestidas de uma tristeza ¢ melancolia impar, sendo as
cancdes destinadas a melhorar o humor languido e displicente do povo de Minas Gerais.
Relacionado a esse ideal, o canto preconizado aos usudrios do Cancioneiro deveria precaver e
preservar a satide vocal das criancas, ndo permitindo que estes elevassem demasiadamente a
voz, pois o gritar, ao invés do cantar, além dos prejuizos ao aparelho fonador, faria mal
também aos ouvintes de tal espetaculo. Segue abaixo um trecho impressionante do prefacio,
onde os autores contam, espantados, 0 momento especifico para o canto dos hinos nacionais
nas escolas.

Horripila e consterna ver e ouvir cantar esses hymnos numa sala escolar,
onde algumas dezenas de boccas infantis se arregagam e se repuxam em
hiatos e trismos hediondos; e lindos olhos, habitualmente trangiiilos e
meigos, se esbugalham, se estrabizam e se injectam afflictivamente(...). E
tdo monstruosa a impressdo que nos da o recinto de uma classe a essa hora,
que elle deixa de ser para nos, como devera, um aviario humano festivo e
encantador, e assume o aspecto granguinholesco de um pateo de manicomio

" Lucio José dos Santos. Duas Palavras, introdugio ao Hymnario Escolar, Colligido, coordenado e adaptado por
Branca de Carvalho Vasconcellos ¢ Arduino Bolivar, professores da Escola Normal Modelo de Bello-Horizonte.
Imprensa Official do Estado de Minas Gerais, Bello-Horizonte, 1926, pagina 1.



105

onde uma turba-multa de dementados precoces tresvaria ¢ se desmandibula
e se esbofa vociferando no mais barbaresco e exasperante jazz...vocal!”™

Destaca-se novamente a preocupacdo com a eficiéncia técnica dos praticantes do
canto. Essa preocupacgdo, além dos argumentos estéticos, leva em consideragdo aspectos
higi€nicos relativos a boa saude do aparelho fonador, que contribuiria, entre outras coisas,
para evitar o contagio de doencas respiratorias. Os autores apresentam entdo, na pagina IV do
Cancioneiro, dez recomendagdes sobre o que deveria ser evitado durante o ato de cantar.
Dentre estas recomendagdes, destacam-se: “cantar muito forte; cantar em seguida a refeigcdo
algum tanto copiosa; cantar ao ar livre, quando o vento sopra; tomar bebidas demasiado frias,
antes ou depois do canto”. Percebe-se que as questdes técnicas, relativas a pratica do canto
sdo importantes para os autores do Cancioneiro, que em determinada parte do prefécio
indicam que o resgate das letras e dos temas presentes nos hinos e cangdes ¢ parte
fundamental do trabalho da educacao musical, que deveria trabalhar aspectos civicos, morais
e estéticos.

Além do Cancioneiro e do Hymnario, artigos de Branca de Carvalho foram
assiduamente publicados na Revista do Ensino, principalmente nas décadas de 20 e 30 do
século passado. Em publicagdo de 1926, intitulada O canto nas Escolas, a autora explicita que
o canto, além de seu carater pedagdgico, tem como funcao desenvolver a memoria auditiva e
o senso ritmico, sendo importante o seu uso na formacdo do carater, da inteligéncia e do
sentimento das criangas. Branca afirma que

Pelo canto, allivia a nossa escola primaria a tarefa do estudo; pelo canto,
darda as creancas a melhor gymnastica do peito e¢ da voz; pelo canto,
vehiculo alado, fard penetrar agradavelmente na alma dos pequeninos,
conhecimentos, ideal, enthusiasmo, patriotismo; pelo canto, attraira mais do
que por outros incitamentos e espalhara em torno de si belleza e arte””.

De acordo com a autora, o ensino do canto deve iniciar-se pela educacdo dos
ouvidos ¢ da voz das criangas, enfatizando-se o carater ladico ¢ recreativo das aulas. Nao ¢é
necessario conhecimentos de teoria musical, apenas cantar com especial cuidado com a
respiragdo, com a vocalizagdo e a educacdo do ouvido, pois o canto possui finalidades
educativas e ndo a formagao de artistas. O canto forma nas criangas o senso estético e o gosto
pela musica, sendo uma maneira interessante de se propagar as boas melodias, pois as

criangas irdo cantar em seus lares as cancoes aprendidas na escola e estas fardo parte da vida

™ Cancioneiro Escolar, por Branca de Carvalho Vasconcelos e Arduino Bolivar. Casa Bevilacqua, fundada em
1846. Rua do Ouvidor, 145, Rio de Janeiro, 1925, pagina IV.

" VASCONCELOS, Branca de Carvalho. O Canto nas Escolas. in: Revista do Ensino. Orgam Official da
Directoria da Instruc¢do. Ano II, numero 12 - Belo Horizonte, 1926, pags. 90-91.
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dos pais e demais familiares. A escola primaria tem como tarefa descobrir os talentos
musicais, principalmente das classes sociais menos favorecidas, devendo garimpar os alunos
que possuem o dom para tal arte e encaminha-los para os conservatorios. O artigo faz alusao
ao método analitico dos professores Jodo Gomes Junior e C. A. Gomes Cardim, apresentando
uma técnica de ensino chamada Main-musicale, na qual as maos s3o utilizadas para executar
os solfejos. Essa técnica se assemelha muito ao mano solfa®, que foi amplamente difundido
nos anos de geréncia do maestro Villa Lobos e que estava presente no Méthodo Analytico.

Encontram-se, também, nesse artigo, os argumentos da professora Branca de
Carvalho a respeito da importancia do canto, no que tange ao civismo:

O canto ¢ uma ventilagdo benéfica do espirito, afugenta o cangago, a fadiga,
encoraja para novas luctas. O canto é um precioso coadjuvador do
desenvolvimento physico. Pelo canto, recebem as creancas as mais bellas
licdes de civismo. Os feitos principaes da nossa Patria, a nossa Bandeira, as
nossas datas memoraveis, os proprios deveres do cidaddo, as nossas leis
basicas, - tudo seja posto em canto facil ¢ melodioso, para ser repetido de
bocca em bocca por todo paiz e passar além de suas fronteiras. Que outro
poder mais efficaz para despertar desde cedo o amor ao progresso social, o
sentimento da familia, a generosidade, a coragem, o heroismo?®'

Em 1932, Branca de Carvalho Vasconcelos teve publicado, na Revista do Ensino,
um artigo intitulado 4 Musica no Ensino Publico. Esse artigo apresenta novamente as
finalidades do canto escolar, que deveria ter caracteristicas educativas, higi€nicas,
pedagbgicas recreativas e artisticas. Comprovando a circulacdo de idéias pedagodgicas no
Brasil, Branca de Carvalho parabeniza a instituicdo do Canto Orfeonico na Escola Normal
Modelo, que estaria seguindo o ideal de educacdo artistica em desenvolvimento em outros
estados brasileiros, capitaneado pelo Maestro Villa-Lobos, responsavel pela educacao musical
do Distrito Federal®.

O artigo explicita a admiracdo do povo pela musica, mas ressalta que os géneros
de tal apreco sdao nocivos e nada valem do ponto de vista musical, pois os géneros em questao

sdo popularescos, estrangeiros e difundidos por meio de discos e do radio, sendo chamados de

musica vulgar. A boa musica seria a popular, cheia de brasilidade, no mesmo movimento

% Segue no anexo 3, uma representacdo das posi¢des do mano-solfa.

81 VASCONCELOS, Branca de Carvalho. O Canto nas Escolas. in: Revista do Ensino. Orgam Official da
Directoria da Instrucgdo. Ano II, numero 13 - Belo Horizonte, 1926, pag. 131.

82 Conforme descrito no primeiro capitulo desta pesquisa, a partir da promulga¢do do Decreto n° 19.890 em
1931, introduziu-se a obrigatoriedade do Canto Orfednico no ensino secundario do Distrito Federal. Em 1932
Villa-Lobos ¢ contratado para conduzir o projeto de implantacdo do Canto Orfednico, submetido ao Servigo de
Musica e Canto Orfednico, 6rgdo que se seria renomeado em 1933 para Superintendéncia de Educagdo Musical
e Artistica — SEMA. Em 1932 foi criado no Rio de Janeiro o Curso de Pedagogia de Musica e Canto Orfednico,
destinado aos professores das escolas primarias municipais. Atendendo as necessidades de difusdo do Canto para
as escolas, foram criados, em 1933, os Cursos de Orientagdo e Aperfeicoamento do Ensino de Musica e Canto
Orfeonico, sob direcdo de Villa-Lobos.
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preconizado pelos musicos nacionalistas brasileiros. Apesar da enorme participagao de Villa-
Lobos na difusdo do canto orfednico no Brasil, Branca de Carvalho denomina como o
bandeirante dos orfedes brasileiros o musico Fabiano Lozano. Ao dissertar sobre o ensino de
musica realizado no Brasil até entdo, a autora o desqualifica, chamando-o de deficiente, pois a
“verdadeira” musica ¢ quase exclusividade das classes sociais mais abastadas, pois sdo os que
freqiientam as casas de shows, dperas e saldes de concertos.

Branca de Carvalho propde entdo uma reformulagdo do método de educagdo
musical e o “novo” método deve iniciar-se pela educacdo dos ouvidos. Mas essa nova
educacdo dos ouvidos, baseada nas idéias de Jacques Dalcroze, uniria a audigdo e educacao da
sensibilidade com o ensinamento basico de teoria musical. Explicando um pouco sobre o
método Dalcroze, Branca indica que o mesmo apresenta a adogcdo da gindstica ritmica
conjuntamente com o canto para criangas a partir dos 5 anos de idade. Ele chama isso de
Educacdo plastico-musical, que possui a finalidade de ritmar, musicalizar ¢ harmonizar o
corpo humano, tendo por base os ritmos musicais. Essa unido desenvolve, segundo o artigo, o
“sentido estético-muscular do ritmo, a sadia e ritmica respiragdo e harmonia ritmica dos
movimentos, a expressividade dos gestos, a sensibilidade geral do corpo”. Sobre a unido da
musica e da ginastica, Branca de Carvalho comenta:

Vemos, pois, como estdo inteiramente ligadas essas duas artes — a musica e
a ginastica. A adog¢do, portanto, da ginastica ritmica como iniciagdo da
educacdo musical, seria mais uma inovagdo proveitosa e que corresponderia
perfeitamente ao espirito da escola moderna, que visa crear a harmonia
entre o espirito € o corpo e despertar na alma da mocidade a ansia
irresistivel de perfei¢do, de beleza e de verdade.*

A formacdo de professores de Canto, seja no ambito da Escola Normal ou a
continuada, para aqueles que ja estavam atuando nas escolas, frequentemente, era
complementada através de artigos publicados na Revista do Ensino, amplamente distribuida
aos professores do Estado. Em artigo publicado em 1933, Abel Fagundes critica o material
didatico utilizado nas escolas, pois 0s mesmos seriam muito rebuscados e de linguagem
inacessivel para os alunos. Aproveitando-se do assunto, Fagundes exalta e propagandiza o
Cancioneiro € o Hymnario Escolar, que vieram para suprir € corrigir esta situagdo. Para ele,
os professores deveriam selecionar as cangdes a serem utilizadas levando-se em consideracao
a necessidade de se adequar as cancdes a capacidade psicologica e vocal das criangas. Além

da adequacdo a capacidade técnica e vocal das criangas, as cangdes que deveriam constar dos

% VASCONCELOS, Branca de Carvalho. A musica no ensino publico. in: Revista do Ensino. Orgam Official da
Directoria da Instruc¢do. Ano VIII, nimeros 68/70 - Belo Horizonte, 1932, pags. 54-55.
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repertorios seriam as de origem popular e folclérica. Os cantos utilizados devem divertir,
descansar e satisfazer as criancas para a atividade seguinte, sendo executados nos intervalos
entre uma atividade e outra. Inclusive, Abel Fagundes relata experiéncias prazerosas das suas
andancas pelas diversas escolas:

E por isso, de quando em vez, posso ouvir nas escolas a ‘Senhora Dona
Sancha’®, a ‘Rosinha ¢ linda’, e outras, das cangdes nitidamente populares,
marcadamente nacionais, que quasi todos nos cantamos ¢ de maos dadas,
sob um céo muito estralado e uma lua muito argéntea, nos ja tdo longinquos
dias da infancia®.

Em artigo publicado na mesma edigdo da Revista do Ensino, outro autor, Levindo
Lambert, muda o tom do discurso acerca do canto, deixando este de ser puramente técnico
para demarcar um posicionamento artistico e politico. Para Lambert, as can¢des populares
exprimem os sentimentos da raga, estabelecem-se na alma nacional e constituem o
folclorismo, ao passo que os cantos populares seriam transitorios, de vida curta. As cangdes
populares devem ser largamente utilizadas no canto escolar destinado ao publico infantil, pois
além de seu valor musical, possuem extremo valor educativo, citando Mario de Andrade e o
Ensaio sobre a musica brasileira como referencia tedrica. Nesta mesma linha de raciocinio,
Lambert associa o uso das cang¢des populares — que seriam o substrato da alma popular — as
dangas, fato que reforgaria a ludicidade da atividade musical.

Faga-se, pois, da cang¢do popular, daquela que € a cantiga permanente da
regido, da que possua, tanto quanto possivel, na sua linguagem silabica a
voz da natureza e dos animais, faga-se dessa cancdo folclorica a iniciagdo
orfeonica das nossas primeiras classes primarias. Nela estdo, quase sempre,
a educagio do ritmo e, com este, a ginastica musicada.®

Levindo Lambert segue em sua argumentacao sugerindo que o programa de canto
praticado nas escolas mineiras deveria ser extinto, pois 0 mesmo seria mal executado, sendo
prejudicial tanto a formacao artistica das criancas quanto a satide do aparelho vocal e fonador
das mesmas. Ele lamenta que na Escola de Aperfeigoamento nao exista uma cadeira destacada
e especializada de musica, pois o respeito e rigor com que essa instituicdo destina os seus
servigos a musica, se 14 praticada, seria também exemplar. No decorrer do artigo, Lambert

analisa a cultura musical mineira, argumentando que, na capital, o acesso a uma cultura

# Foi encontrada uma pequena partitura dessa musica em um diario do Curso Preparatorio, de 1938.

% FAGUNDES, ABEL. A Proposito do canto. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da
Instrucgdo. Ano IX, nimeros 87/89 - Belo Horizonte, 1933, pag.10.

8% LAMBERT, Levindo. Cantos escolares. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da Instruccao.
Ano IX, niimeros 87/89 - Belo Horizonte, 1933, pag.33.
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artistico musical ¢ mais facil de acontecer, mas que no interior, o descaso com as artes, em
especial, com a musica, € extremo.

Segundo Lambert, para a boa execugdo do canto escolar, os professores deveriam
utilizar o0 método intuitivo, baseado na audi¢@o e imitacdo. Para o sucesso dessa metodologia,
¢ importantissima a participagdo dos professores, entusiasmados, sempre alegres e joviais.
Levindo Lambert finaliza o artigo destacando a importancia de ndo se usar musicas
estrangeiras nas escolas, pois as mesmas exprimem sentimentos e caracteristicas das suas
respectivas ragas, sendo que nas escolas brasileiras ¢ importante o sentimento de raca

brasileiro, usando novamente Mario de Andrade como referéncia.®’

3.3. O canto na rotina escolar

No ano de 1928, no dia 20 de janeiro, foi aprovado, por meio do Decreto n° 8.162,
um novo Regulamento do Ensino das Escolas Normais. Dentre outras coisas, esse
Regulamento distinguiu as Escolas Normais em de 1°grau e de 2° grau, como ja dito no
decorrer deste capitulo. A Escola Normal Modelo de Belo Horizonte, categorizada como de
2° grau, possuia aulas de Canto nos dois anos do Curso de Adaptacdo e Musica e Canto
Coral nos primeiros e segundos anos do Curso Preparatorio.

Os professores da Escola Normal Modelo de Belo Horizonte eram figuras ilustres
e reconhecidas nos circulos intelectuais e sociais da capital mineira. Umas das professoras de
musica e canto mais respeitadas, ao lado de Branca de Carvalho Vasconcelos, foi Maria
Guiomar Amorim Ferrara. Nascida na capital em 1898, ingressou na instituicdo em 1930,
como professora substituta e, em 1932, foi nomeada para a cadeira de Musica e Canto. Por ter
parentes que residiam no Rio de Janeiro, Maria Amorim realizava diversas viagens com
destino ao entdo Distrito Federal e, por ocasido dessas viagens, teve a oportunidade de
conhecer o Maestro Villa-Lobos. Estudou com ele composicdo e regéncia de Canto
Orfeonico, tendo conseguido, em 1947, o diploma de conclusdo desses estudos. Amiga
pessoal do maestro, Maria Amorim carregou em sua pratica os ensinamentos e influéncias do
compositor durante todo o seu periodo de magistério. De acordo com Denise Brescia, que
pesquisou a vida e a obra de Maria Amorim Ferrara,

Dentro do instituto de Educacdo de Minas Gerais o trabalho intenso da
Profa. Maria Amorim Ferrara iria render uma de suas realiza¢cdes maximas

¥ LAMBERT, Levindo. Cantos escolares. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da Instruccao.
Ano IX, nimeros 90/91 - Belo Horizonte, 1933, pag.47.
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que foi o Orfedo de alunas que se tornou conhecido ¢ admirado em todas as
cidades por sua alta qualidade. Refere 0 Maestro Sebastido Viana que o
Orfedo do Instituto de Educagdo ganhava de qualquer outro coral que
entrasse em concurso com ele. Na década de 50 receberam das maos do
Prefeito Amintas de Barros o prémio Taga de Belo Horizonte ao conquistar
0 1° lugar em concurso de corais da cidade, troféu que se encontra guardado
no Instituto de Educagdo (BRESCIA, 1994:11).

Maria Amorim compods a letra do Hino do Instituto de Educagdo, escreveu
algumas obras de referéncia para o canto Orfednico, ajudou a organizar ¢ coordenou uma
série de cursos de formacdo de professores especializados na pratica do canto Orfednico.
Faleceu no dia 2 de agosto de 1973, curiosamente no mesmo dia em que sua grande amiga e
colega de trabalho, Helena Antipoff, também faleceu.

Sobre a disciplina Misica, presente no curriculo do Curso Preparatorio, o diario
das classes regidas pela professora Maria Amorim Ferrara, datado dos anos 1931 e 1932
contemplava as seguintes turmas:

1931 - 1° ano, turma B, 60 alunas com 3 aulas semanais.
1° ano, turma C, 59 alunas, com 3 aulas semanais.
1932 — 1° ano, turma D, 40 alunas, com 3 aulas semanais.
1° ano, turma C, 41 alunas, com 3 aulas semanais.
2° ano, turma B, 47 alunas, com 3 aulas semanais.

2° ano, turma C, 47 alunas, com 3 aulas semanais.

Pela descri¢ao da professora, ¢ possivel inferir que Dona Maria Amorim Ferrara
fazia duas avaliagdes de solfejos no més, em aulas seguidas, valendo cada uma, a nota 10.
Metade da turma era avaliada em um dia e a outra metade na aula seguinte. Havia também
uma avaliagdo mensal, valendo 19 pontos. No més seguinte, uma prova pratica também com
valor 10. Esse didrio, em forma de livro contabil, possui a descricdo dos conteudos
trabalhados no ano de 1932 de maneira bem detalhada.

As duas primeiras aulas de teoria musical basica constituiram-se do estudo de
compassos, valores e sincopas, além de um solfejo ritmico. Ha a descricdo de uma avaliacao
escrita bastante simples, constando de 5 questdes para cada aluna com conteudo relacionado
basicamente as unidades de tempo, de compasso e figuras pontuadas. A avaliagdo foi dividida
em duas provas diferentes, uma para as alunas de numeros impares na listagem de chamada e
outra para as de nimeros pares. A professora faz um pequeno relatorio sobre suas conclusdes

acerca da avaliacdo das suas alunas:
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Concluo da correcdo o seguinte: A maioria comprehende mal as perguntas
por preguica intellectual e falta de raciocinio. Nao distinguem a unidade de
compasso da unidade de tempo e confundem os valores. Esses rudimentos
foram dados em 2 anos no curso inferior. Exemplo: escrevi claramente no

quadro substituir por pauzas e algumas alunas copiaram: subtrahir por
88

pauzas...

Em outra anotacao a respeito da mesma prova:

Observagdes sobre a prova: Muitas copiam o questionario com erros de
ortographia, mudando palavras e deturpando os sentidos. Nao conhecem
bem as pauzas. A mesma pergunta feitaa sob duas formas tem respostas
differentes. As provas tem, em geral, péssimo aspecto, sujas e mal escriptas
(mesma observacao de outras turmas)

Em uma das descri¢des didrias das aulas, a professora Maria Amorim apresentou
o processo de mano-solfa, que teria as seguintes vantagens:

1 - Desenvolve o raciocinio e forca a atencao.

2 — Permite a compreensdo imediata dos intervalos e habitua rapidamente o
ouvido a entoagdo dos intervalos

3 — o professor se encarrega do ritmo e poupa aos alunos a leitura das notas,
deixa-lhes apenas a preocupagdo de encontrar os sons correspondentes aos
valores indicados.

4 — Dispensa a copia de certos exercicios ou a aquisicdo de livros caros,
nem sempre accessivel as alunas, suprindo-lhes, de certo modo, a falta.

5 — sua maior utilidade esta, sem duvida no curso primario onde as musicas
e hinos escolares, ensinados por audi¢cdo, muitas vezes sdo alterados pelas
creancas nos seus ritmos e nas suas notas.

6 — Elas aprenderdo insensivelmente, embora desconhecendo rudimentos
musicaes, a entoagdo exata das notas, base de estudos mais sérios a que se
entregardo futuramente.

7 — A sua unica desvantagem esta em exigir do professor uma grande
habilidade manual...

D. Maria Amorim Ferrara, em seus relatos reitera suas preocupagdes com a
qualidade musical das alunas e com o mal uso do canto. Tanto que ela preparou uma
demonstracdo de mano-solfa para a diretora e para a socializadora da escola, com os seguintes

apontamentos e questdes:

1 - Porque a musica nao preenche uma de suas finalidades no Curso
Normal. Programa sobrecarregado na parte theorica e ignorancia das alunas
em assuntos musicaes.

2 - Solugao do problema pelo methodo mano-solfa no curso primario.

3 — Explanacdo do método e demonstragdo com a classe: Vantagens no
estudo da entoacdo dos intervalos. Rapides do processo em comparagdo
com o usual e também em relagdo a theoria dos mesmos. Entoacdo de
exercicio de solfejo desconhecidos.

8 Grifos da autora. Livro etiquetado com o nome Musica — Preparatorio, 1931 e 32.
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4 — Ficou resolvido: fazer experiéncia do methodo em umma classe
primaria da Escola verificando como reagem os alunos. Si for favoravel o
resultado promover, nos grupos, quer diretamente quer atravez da imprensa,
a applicacao de exercicios de entoagdo, pelo processo, em todas as aulas de
canto escolar

5 — Verificar no curso normal, si o mano-solfa prejudica o raciocinio na
contagem dos intevalos escritos.

6 — dar rudimentos da theoria da vibracdo e obter que se fabrique na escola,
pelas alunas, o0 monocordio necessario para este fim.

Nota-se a énfase na educacdo e no treinamento dos ouvidos, com uma carga maior
de exercicios e atividades envolvendo entoagdo, intervalos e escalas, sendo utilizados o mano-
solfa e solfejos. Essa preocupacgdo se iniciou apos o resultado da prova de solfejos e de teoria.
A partir desta primeira prova, ndo se estudou mais teoria musical. No més de julho de 1932, a
professora preparou o coral das alunas para a cerimdnia de posse do governo, sem maiores
descrig¢des sobre o evento.

Um outro didrio encontrado nas pesquisas foi o das turmas professora Branca de
Carvalho Vasconcellos®, datado do ano de 1932 ¢ que compreende as seguintes classes de
Canto dos 3 primeiros anos do Curso Preparatorio:

1° ano, turma A, com 43 alunas.
1° ano, turma B, com 42 alunas.
2° ano, turma A, com 47 alunas.
3° ano, turma A, com 36 alunas.

3 ° ano, turma B, com 34 alunas.

3° ano, turma C, com 36 alunas.

No diario estd anotada a frequéncia constando um somatodrio final de faltas e
presengas, ndo havendo registros de avaliagdes nem de notas. Pelas aulas ministradas, pode-se
inferir que as mesmas ocorriam em trés dias por semana. Ao final do livro, na parte destinada
as anotacdes, ha a relacdo das alunas participantes do 1° coro do terceiro ano turma A. Esse
coro era dividido em trés vozes, sendo a primeira com 12 alunas, a segunda com 9 alunas e a
terceira com 15. Nota-se que todas as alunas da turma em questdo participavam do coro, pois
era uma atividade obrigatoria. A seguir, outros registros acerca dos coros, presentes neste
diario:

Alunas do 2° ano, turma A, que participam do Coro Orfednico — 34 alunas.

Alunas do 3° ano, turma C, que fazem parte do Coro Orfednico -10 alunas.

% Livro etiquetado com o nome Canto — Preparatorio, 1°, 2° € 3° anos — 1932. Branca de Carvalho Vasconcellos.
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Nas turmas dos 1° anos, 20 alunas faziam parte do coro, que englobava alunas das

duas turmas.

No diario da professora Branca de Carvalho ndo hé registros dos contetudos
ministrados nas aulas, mas como a professora ensinava Misica e Canto, suspeita-se que o
mesmo estaria relacionado as atividades praticas do Canto Orfednico, visto que essa
nomenclatura encontra-se registrada nas anotagdes. Destaca-se a grande participagao das
alunas nas atividades corais em questdo, obrigatdrias e avaliativas, sendo a nota destas
atividades somadas as demais que compunham o aproveitamento final da disciplina.

Em outro diério de classe datado do ano de 1933, a professora de Misica do curso
de Aplicagdo, Yolanda Lodi, trabalhou com as seguintes turmas:

1° ano, turma Rubi — 40 alunas com 2 aulas semanais.

1° ano, turma Topdzio - 40 alunas com 2 aulas semanais.

1° ano, turma Ametista - 40 alunas com 2 aulas semanais.

2° ano, turma Safira - 39 alunas com 2 aulas semanais.

2° ano, turma Esmeralda - 38 alunas com 2 aulas semanais.

A auséncia de registros acerca dos conteudos desenvolvidos ou avaliagdes
efetuadas pela professora Yolanda ndo permite qualquer andlise neste sentido, mas em
contrapartida, este diario traz um breve relato da professora, em tom de desabafo, sobre o
descaso para com a cadeira de miusica no curso, destinado para a formacdo pratica de
profissionais.

O curso de musica do corrente ano, iniciado em agosto, teve funcionamento
regular ate o dia 6 de outubro, data em que se tornou facultativo. Durante
este periodo, foram estudadas as musicas Minueto, Cancdo Sertaneja,
Passou sem Palavras e Alvorada, de Barrozo Netto, nos diversos anos do
curso.
Durante o periodo facultativo (6 de outubro até 30 de novembro), logrou o
curso ainda assisténcia e foi iniciado o estudo das pecas Adeus, de Schubert
e Luzes e Perfumes, de Celeste Jaguaribe.
Concorreria para maior eficiéncia do curso o estudo em casa das partes
distribuidas aos diferentes grupos de alunos, pois 1 hora por semana ¢
tempo que muito deixa a desejar nos resultados, si os mesmos forem
tomados relativamente aos objetivos que justificam a inclusdo da cadeira no
Curso de Aplicagdo™.

Novamente estd explicita a influéncia dos musicos nacionalistas, principalmente

os brasileiros, na escolha do repertorio que € bastante curto para um ano de curso. Chama a

aten¢do o fato do mesmo repertdrio ter sido utilizado em séries diferentes, o que demonstra

% Livro etiquetado com o nome Musica — Aplicagdo, 1933. Professora Yolanda Lodi.
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que as alunas das duas séries possuiam niveis musicais semelhantes. Segundo os registros no
diario, nao ¢ possivel detectar se haveria o ensino de teoria musical nas aulas em questao, que
seriam entdo praticas, mais voltadas para o canto. Como os registros indicam duas aulas por
semana, pode-se concluir que as mesmas duravam cerca de 30 minutos, pois a professora em
seu relato afirma que 1 hora (e ndo aula) ¢ tempo insuficiente para um curso de qualidade,
necessitando-se entdo de atividades extra-classe ou, radicalmente, a exclusdo da cadeira do
curso de Aplicagdo.

As andlises das fontes encontradas no IEMG indicam que a vida cultural e
musical da Escola Normal era bastante agitada e rica, conforme relatos colhidos das varias
agremiagOes estudantis direcionadas para esse fim, e que perpassam um largo espaco de
tempo. Por exemplo, em 16 de setembro de 1932, foi fundado o Grémio Musical denominado
Centro Musical Carlos Gomes. No livro de atas e registros de tal agremia¢do’, o estatuto
descreve as seguintes atribuicdes:

Art. 2 - Seu fim principal e desenvolver e intensificar a cultura musical

entre as associadas promovendo para isso:

A) Palestras sobre a litteratura da musica: historia da musica, seu
desenvolvimento entre os diversos povos, etc.

B) Palestras sobre biographias dos grandes compositores musicaes € outros
vultos que se tenham interessado pela musica.

C) O estimulo enfim e o desenvolvimento por todos os meios do gosto
artistico das associadas.”

O Centro promovia sessdes ¢ festas chamadas Tardes Musicais, sempre com 0
objetivo de exaltar e celebrar a musica brasileira. As reunides contariam com apresentacdes
corais e orfeonicas, além de solos acompanhados por violdo cujos repertorios compreendiam
musicas brasileiras das diversas regides do pais. No Centro musical havia duas modalidades
de associadas: as efetivas contribuintes, que seriam alunas dos Cursos Preparatério e
Aplicacdo e as soécias beneméritas, que fizessem doagdes para a associacdo. A diretoria era
eleita por votagdo secreta para um mandato de 3 meses e as reunides aconteciam
mensalmente, na ultima sexta feira de cada més, as 15 horas. No livro consta apenas o estatuto

e o registro das socias do Orfedo da Escola Normal, que contava com 43 alunas em 1932.

! Livro etiquetado com 0 nome Livro de Registros do “Centro Musical Carlos Gomes”— 1932, Grémio Musical.
%2 Livro de Registros do “Centro Musical Carlos Gomes”, pagina 01.
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CAPITULO 4: OBRIGATORIEDADE DO CANTO ORFEONICO - 1934 a 1971

Este capitulo apresenta as caracteristicas da educacdo musical, especialmente do
Canto Orfednico, apos a obrigatoriedade do uso do mesmo em todos os estabelecimentos de
ensino do Brasil, a partir de 1934. Privilegiando a Escola Normal de Belo Horizonte,
transformada depois em Instituto de Educagdo de Minas Gerais, serdo utilizados artigos
publicados em periddicos especializados, legislagdes especificas para o ensino de musica e
Canto Orfeonico, entrevistas com um ex- professor de musica e canto Orfednico, além de
registros da institui¢do, como relatdrios, inventarios e diarios de turmas diversas. Pretende-se
com isso perceber as caracteristicas da educacao musical e do Canto Orfednico praticadas na
Escola Normal de Belo Horizonte.

No ano de 1934, uma nova perspectiva para a educagdo musical brasileira ¢é
anunciada por meio do Decreto N° 24.794, de 14 de julho. O decreto em questdo torna
obrigatoria a utilizacao do ensino de Canto Orfednico em todos os estabelecimentos de ensino
subordinados ao Ministério da Educagao e Saude Publica. Para efetivar esta mudanga, cursos
especificos na formagdo de professores desta modalidade de canto sdo instalados,
principalmente no Distrito Federal. Segue abaixo os artigos do Decreto que interessam

diretamente a essa pesquisa:

Art. 11. O ensino do Canto Orpheonico previsto pelo decreto n. 19.890, de
18 de abril de 1931, fica extensivo a todos os estabelecimentos de ensino
dependentes do Ministerio da Educagdo e Saude Publica.

Paragrapho unico. Nos estabelecimentos de ensino superior, commercial e
outros, que serdo previstos em regulamento, o ensino do Canto Orpheonico
sera facultativo.

Art. 12. O ensino do Canto Orpheonico em todo o paiz obedecerd a normas
estabelecidas pelo Governo Federal e fica obrigatorio nas escolas primarias
dentro do que dispuzer a legislagdo em vigor.

Paragrapho unico. Para cumprimento do disposto neste artigos, serao feitos
os necessarios accordos com os Governos estadoaes e municipaes, na forma
da legislacao Federal.

Art. 13. Fica creado o Curso Normal do Canto Orpheonico que
opportunamente serd installado nos gymnazios e cujo regulamento,
elaborado pelo Ministerio da Educagdo e Saude Publica, sera submettido &
approvagio da autoridade superior.”

% Decreto n° 24.794, de 14 de julho de 1934.
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No mesmo ano, ¢ promulgado, em 12 de setembro, o Regulamento 11.501, que
determina a oferta das disciplinas de Musica ¢ Canto Coral no Ensino Normal de Minas
Gerais, indicando algumas recomendagdes acerca do Canto Orfednico. As disciplinas ficaram

assim distribuidas nas diversas modalidades de ensino ofertadas:

Adaptacao, 1° e 2° anos — Musica e Canto Coral.
Normal, 1° e 2° anos — Musica e Canto Coral.
Normal, 3° ano — Canto Coral.

Preparatorio, 1° e 2° anos — Musica e Canto Coral.
Preparatoério, 3° ano — Canto Coral.

Aplicacdo, 1° ano — canto coral.

Aplicagdo, 2° ano — Canto Coral.

Do Orfedo:

Art. 259. O “Orfedo da Escola”, instituido por este regulamento, compor-se
4 de 80 figuras selecionadas de entre os melhores valores artisticos
revelados nas aulas de musica (canto orfednico)

Art. 260. O orfedo tera por objetivo estimular as vocagdes artisticas e
contribuir para o aperfeicoamento da cultura social da escola.

Art. 261. As classes de musica (canto orfednico) ndo excederdo de 80
alunos.

Art. 262. Em caso de necessidade, podera o professor de musica realizar até
2 ensaios semanais com alunos do orfedo.”

A partir da obrigatoriedade da pratica do Canto Orfednico em todo o pais,
observa-se uma maior circulagdo de argumentos favoraveis a tal modalidade de canto. Alguns
artigos da Revista do Ensino informam o professor sobre a disciplina, explicando e
introduzindo o Canto Orfednico, como no publicado em 1934, em que Flausino Vale traca
um breve historico acerca do canto coral e dos orfedes propriamente ditos. Segundo o autor, o
canto coral, ao ser introduzido no Brasil, encontrou aqui um terreno fértil para o seu
desenvolvimento, pois o povo possui predilecdo natural a tal pratica musical. Destacando a
pratica orfednica de Villa-Lobos como sendo a ideal, Flausino valorizou a experiéncia
pioneira em S3o Paulo e Piracicaba de Jodo Gomes Junior, indicando, no final do artigo, o
orfedo da Escola Normal em Belo Horizonte, sob dire¢do de Branca de Carvalho e Maria

Amorim Ferrara, como uma boa experiéncia a ser seguida.

% Cole¢do de Leis e Decretos, constante do acervo do Arquivo Publico Mineiro.
% VALE, Flausino. Canto Coral. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da Instruc¢do. Ano X,
numeros 109 - Belo Horizonte, 1934, pags. 81-89.
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Em artigo publicado em 1935, Georgina Cruz afirma que a missdo principal de
todos os educadores ¢ a formagdo moral dos individuos, mas indica outros objetivos
secundarios: “Importa-lhe desenvolver ao mesmo tempo, as faculdades moraes, intelecctuaes
e physicas, para fazer da creanca um adulto perfeito, isto ¢, um homem forte e livre,
consciente e responsavel”®®. Esses argumentos encontram ressonancia nos desenvolvidos por
educadores desde meados da década de 20. Ao abordar a experiéncia orfednica, seguem as
palavras de Georgina Cruz: “O canto orpheonico ou coral constitue proveitoso attractivo e
manifestacdo vibrante dos sentimentos raciaes, que assignalam as qualidades e caracteristicas
de um povo™”. Esse canto orfednico a ser praticado nas escolas deveria trabalhar apenas com
musicas populares ou folcldricas, pois essas conservam a tradi¢cao e o sentimento de civismo,
difundindo a idéia de coletividade. Um bom exemplo, segundo a autora, sdo os trabalhos de
Luciano Gallet, Villa Lobos e Lorenzo Fernandez, que unem e procuram, no folclore, a
inspiragdo para a suas artes.

A autora traga um panorama historico da musica brasileira, iniciando em Carlos
Gomes e caminhando até sua contemporaneidade. E conclui: o canto ¢ inato nas criangas
e,assim sendo, os tangos, maxixes € outras “musicas” populares representam um desservigo a
educacdo, pois as criangas, ao ouvirem tais obras, vao ser mal influenciadas. Sobre a educacao
musical escolar, a autora afirma que a metodologia ideal a ser utilizada seria o método
intuitivo baseado na audicao e imitagao.

Outra idéia recorrente ¢ a de que seria importante para os alunos escutarem discos
de musicas classicas, compostas por autores consagrados e, em grande parte, ligados aos
movimentos nacionalistas europeus. M. Chevais, em artigo”™ publicado também na Revista do
Ensino, fala da importancia da audi¢do dessas peg¢as musicais para as criangas, objetivando a
expansdo cultural das mesmas. Ele apresenta um questiondrio feito com aproximadamente
100 criangas que ouviram 3 obras musicais e, a partir destas audi¢des, varias perguntas
analiticas foram feitas no intuito de perceber o nivel de assimilacao musical dos alunos.

A prética de se escutar discos de musicas classicas era frequente na Escola

Normal. Em inventério levantado em maio de 1937, constava do patrimonio da instituigdo

% CRUZ, Georgina Machado. O canto nas escolas. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da
Instrucgdo. Ano XI, nimero 110 - Belo Horizonte, 1935, pag. 5.

7 CRUZ, Georgina Machado. O canto nas escolas. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da
Instrucgdo. Ano XI, nimero 110 - Belo Horizonte, 1935, pag. 5.

% CHEVAIS, M. A proposito de pegas de musica classica. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria
da Instrucgdo. Ano XI, nimeros 111 - Belo Horizonte, 1935, pags. 157-170.
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quatro pianos, dois quadros pautados, uma cole¢dao de diapasdes, uma eletrola, duas victrolas
e uma cole¢do de discos classicos™. Nao é possivel afirmar que esses discos circularam na
época em que foram produzidos, mas pode-se supor, ao considerar a indicagdo proveniente da
Revista do Ensino. Dentre os compositores gravados nessas obras, além dos classicos Bach,
Beethoven, Mozart e Strauss, destacam-se os nacionalistas europeus, a saber: Liszt, Brahms,
Tschaikowsky, Sibelius, Rimsky Korsakow, Friedrich Smetana e Antonin Dvordk, dentre
varios outros. Podemos afirmar que realmente a cultura musical escolar dessa época foi
baseada nos movimentos nacionalistas europeus e brasileiros, apesar de ndo haver discos de
compositores brasileiros. Os discos sdo importados, o que comprova a inexisténcia de um
publico consumidor expressivo de musica cldssica e da estrutura propicia para gravagoes de
grandes orquestras no Brasil.

A preocupagdo com a difusdo e circulagdo de material didatico relativo a musica
era muito grande. Villa-Lobos, em sua vivéncia na SEMA e depois no CNCO, montou uma
estrutura que permitiu a elaboragdo e a publicacdo de obras especificas para canto orfednico,

1

como o Guia Pratico', Solfejos’” e Canto Orfeonico’”. A produgdo e divulgagdo de

partituras musicais classicas era precdria, ainda mais voltadas para a pratica do canto coral
orfednico. Villa-Lobos entdo adaptou e dirigiu uma cole¢do de partituras destinadas ao canto
orfeonico. Todas as partituras sdo a quatro vozes, voltadas para a execucdo em canto coral.
Algumas delas necessitam de elevada técnica musical, ndo sendo recomendadas para
iniciantes. Segue abaixo a descri¢do do indice das obras publicadas na colecao.

Colleccao do Orpheao dos Professores, de musicas de varios autores
estrangeiros e nacionaes. Arranjadas, adaptadas e adaptadas por H. Villa-
Lobos

Haydn — Moderato

Mozart — Moderato

Rameau — Moderato

Beethoven — Minueto e andante; Missa festiva
Mendelson — Adagio non troppo; Consolagao
Chopin — Valsa op. 64 n. 2; Mazurka

% Encontra-se na biblioteca do IEMG, em um canto empoeirado e escondido, uma dessas victrolas relativamente
bem conservada. E ao lado dela, junto com uma série de rolos de filmes realizados na instituicdo que se
perderam pela ma conservagdo, uma boa colegdo de discos de musica classica e de hinos patridticos. Segue no
anexo 4 o levantamento desses discos, com as respectivas datas de prensagem, que compreendem os anos de
1939 a 1957. Alguns sdo LPs produzidos em vinil, outros em acetato.

10 VILLA-LOBOS, Heitor. Guia Prdtico. So Paulo: Irmdos Vitale, 1945.
o1 . Solfejos: Originais e sobre temas de cantigas populares, para o ensino de canto orfeénico. Sao Paulo:
Irmaos Vitale, 1940.
102 . Canto Orfednico 1° volume: marchas, cang¢des e cantos marciais. Sdo Paulo: Irmaos Vitale, 1940.

. Canto Orfeénico 2° volume: marchas, cangdes, cantos: civicos, marciais, folcloricos e artisticos. Sao
Paulo: Irmaos Vitale, 1951.
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H. de Sa Barreto — lamento

Vittoria — Etincanatus est

D. R. Antolisei — O ferreiro

Duque Bicalho — Hymno ao trabalho

Armando Lessa — Sinos

J. S. Bach — Fuga n. 21; fuga n. 5; fuga n.8; preludio n.22; preladio n. 8

H. Villa-Lobos — A cang¢do do marcineiro; As costureiras; Patria; A floresta;
Concerto Brasileiro para piano e coro misto; O gravador; Pra frente o
Brasil; Marcha soldado

Henrique Oswald — Missa de Requim

P. L. Palestrina — Mottetto

L. Guimaraes V. L. — O despertar; Hymno ao sol do Brasil

Celeste Jaguaribe — Oracdo; Recompensa

G. Tebaldini — A juventude

G. Dogliani — O Rio

G. P. Palestrina — Messa Papae marcelli

G. Verdi — A virgem dos anjos

Autor incognito — Padre Nosso (trecho incdgnito); Canto ambrosiano
(Trecho incognito); Trechos incognitos dos indios Parecis

Orlando di Lasso — Intellectum tibidabo

R. Schumann - Reverie

J. Brahms — O bone jesu; Adoramus

A. Nepomuceno — Invocagdo a Cruz

Claudio Monteverdi — Orfeo

Benedetto Marcello — Ed ilpopolo eletto; Oh cosi sempre abbi di me pietade
Moussorsky — cantos populares da Russia

Carlos Gomes — Guarany

Padre Martini — Réquiem aeternam

H. J. Haendel - Fuga'®

De acordo com esse repertorio de publicagdes utilizado pelo Orfedo dos
Professores sob regéncia de Villa-Lobos, nota-se uma incoeréncia nas atribuicdes desse grupo
com as recomendagdes e finalidades do canto orfednico em si. Conforme explicitado no
primeiro capitulo desta dissertacdo, o canto orfednico ¢ caracterizado pela execugdo de
musicas simples no que tange a técnica vocal e a formagdo musical de seus praticantes, em
oposi¢do ao canto coral erudito. O repertorio do orfedo dos professores ndo condiz com esta
caracteristica, pois 0 mesmo ¢ composto por musicas classicas variadas, nao sendo possivel a
execugdo de tais pegas por musicos iniciantes, publico para o qual o canto orfednico era
direcionado. O Orfedo dos Professores funcionaria entdo como um estandarte do canto
orfeonico brasileiro, divulgando a modalidade de ensino por onde se apresentava, visto que
era dirigido e regido por Villa-Lobos, expoente maior da educacdo musical brasileira no

periodo em questao.

193 A copia que tenho em maos, possui o carimbo do Grémio Musical Villa-Lobos da Escola Normal de Belo
Horizonte, datado de 1935. Essa partitura me foi presenteada pelo Professor Luiz Maia, que afirmou a existéncia
da colegdo completa no IEMG no periodo em que 14 trabalhou.
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4.1. As praticas do ensino de canto na sala de aula

A partir da obrigatoriedade do ensino de canto orfednico nas escolas brasileiras, a

educagdo musical na Escola Normal de Belo Horizonte se direciona para formar professores

de tal modalidade. No segundo ano do Curso de Aplicagdo, a professora Yolanda Lodi

possuia, em 1934, trés turmas da disciplina denominada Musica e Canto Coral, com duas

aulas semanais em cada. As turmas eram distinguidas por cores, sendo Ametista, Rubi e

Topézio com 40, 39 e 39 alunas respectivamente. Além do registro das frequéncias, na parte

destinada as observacdes e anotagdes, a professora escreve um importante depoimento acerca

das finalidades do canto, do repertorio utilizado e da participagao do coro em eventos. Segue a

integra do registro.

Ficando estabelecido pelo Sr. Inspector Technico do Ensino, que o curso de
Musica e Canto do Curso de Applicacao se limitasse ao exercicio do canto,
nao podia deixar de, ao iniciar o trabalho, fazer consideragdes geraes sobre
o alcance pedagogico do canto nas escolas. Elemento por excellencia
disciplinador, desenvolve a memoria auditiva, o senso rythmico, a
coordenagdo motora, o ouvido musical, a intelligencia. Influe sobre o
caracter eleva o sentimento, auxilia a linguagem, despertando o amor a
poesia e a Patria. Nao seria ainda rasoavel deixar na obscuridade um
importante assumpto — vozes — em particular as infantis, mostrando o papel
importante do canto sobre os apparelhos de phonacao e auditivo.

Foram estudadas durante o ano letivo as seguintes musicas: baile na flor, a 4
vozes, musica de Alberto Nepomuceno e poesia de Castro Alves;
Capibaribe, a 3 vozes, de Fabiano Lozano; O Trenzinho, a 3 vozes de H.
Villa-Lobos; O canto do Page, a 4 vozes, de H. Villa-Lobos; Os moinhos, a
4 vozes, de Beethoven, arranjo de Villa-Lobos; Adeus, a 3 vozes, de
Schubert; Hymno a bandeira Nacional, de Francisco Braga e Olavo Bilac
(official), Hymno nacional Brasileiro, de Francisco Manuel da Silva
(official).

As alumnas que, por motivos diversos, nao podiam participar do canto,
foram dividias em trés grupos afim de estudarem as trés escolas: allema,
franceza e italiana, sendo suas medias dadas de acordo com o trabalho
apresentado mensalmente.

O conjunto do Curso de Applicacao apresentou-se trés vezes: no
encerramento dos trabalhos do Congresso dos Assistentes Technicos do
Estado; na recepg¢do, pelo Grémio, as alunas da Escola Normal de Juiz de
Fora, em festa interna de uma das turmas do curso.

Bello Horizonte, 30 de novembro de 1934

Yolanda Lodi'™

Conforme o relato, além do cardter estético da pratica do canto, o mesmo

desenvolveria em seus participantes aspectos mentais, civicos e patrioticos, sem deixar de

lado as preocupagdes presentes em periodos anteriores, como exemplo a boa saude dos 6rgaos

104

Livro etiquetado com o nome Musica e Canto — Aplicagao, 1934. Professora Yolanda Lodi.
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auditivos e do aparelho fonador. Importante salientar também a selecdo proposta para o
repertério que foi utilizado, constando este de obras escritas pelos musicos nacionalistas
brasileiros, além dos usuais hinos civicos e patrioticos. Por essa descri¢cdo, infere-se que o
orfedo possuia um bom nivel técnico, apresentando-se em eventos escolares e ndo escolares.
Dentro do Didrio, foi encontrado um certificado, proferido pelo diretor da Escola Normal de
Belo Horizonte, Firmino Costa, atestando que a professora Yolanda Lodi deu 30 aulas, no
periodo de 1 de agosto até 30 de setembro de 1934, no curso intensivo de musica e canto,
ministrado para as professoras de canto dos grupos escolares da capital. Esse certificado
manuscrito permite perceber a necessidade de se formar professores de canto para as escolas
de Belo Horizonte apds a obrigatoriedade da pratica orfednica em 1934. A publicacdo da lei'®
em questdo se deu no dia 14 de julho, e esse curso se iniciou em 1 de agosto, pouco tempo
depois. Dessa analise pode-se concluir que a Escola Normal era um centro de formagdo de
professores importante e reconhecido em todo o Estado, sendo que seus cursos formaram
varios professores regentes em escolas diversas.

No mesmo ano, a professora do Curso de Adaptagdo da mesma disciplina, Aurélia
Leal, possuia quatro turmas de 1° ano: vermelha, com 40 alunas; rosa, com 37 alunas; verde e
azul, ambas com 36 alunas. A professora ministrava 3 aulas semanais em cada uma das
turmas. Nos registros didrios também consta apenas a freqiiéncia, ndo sendo relatadas as
avaliagdes nem a periodicidade das mesmas. Mas no final do diario, na parte destinada as
anotagoes, a professora fez um relatorio dos contetidos e dos trabalhos realizados durante os
meses de maio, junho e agosto de 1934. Ha uma divisdo clara da disciplina em duas partes,
uma teorica, denominada Musica ¢ uma pratica, denominada Canto Coral. Interessante
ressaltar que a professora procurou transmitir a teoria por meio de exercicios praticos de
solfejos. Segundo a descricdo da metodologia de trabalho, a mesma se assemelha ao método
dedutivo-indutivo, ligado ao método intuitivo presente nas escolas a partir dos anos 20.

Seguem os registros:

Més de maio

Musica — No solfejo de Celeste Jaguaribe e solfejando melodias, as alunas
aprenderam o compasso binario 2/4, forma e duracdo da minima, seminima
e colcheia, seu valor relativo; pausas, ponto e ligadura.

Canto Coral — Classificacdo, sele¢do e colocacdo de vozes das alunas das
turmas rosa e azul. Exercicios de respiragdo ¢ de vocalizagdo no inicio de
todas as aulas.

Para recreagdo ensinei: Onda vem, onda vai... do Cancioneiro Escolar.
Aprenderam, para 3 vozes, a marcha de Villa-Lobos — Marcha, soldado...

1% Decreto n° 24.794, de 14 de julho de 1934.



122

Meés de junho (1* quinzena)
Recapitulagdo do més de maio e prova oral para media do més de junho.

Meés de julho

Musica — As alunas aprenderam, no solfejo, o compasso ternario, %, tempos
fortes e fracos; stacatto e fermata.

Canto Coral — O Sino da Egrejinha, de Barrozo Netto (2 vozes); hino A
primavera — do Cancioneiro Escolar.

Més de agosto

Musica — Solfejo no compasso quaternario C ou 4/4. Emprego de sustenidos
e de dois pontos.

Analise de uma melodia no compasso binario 2/4.

Canto Coral — Exercicios de respiragdo e de vocalizagdo a 1 e 2 vozes; as
mesmas musicas dos meses anteriores.'*

A teoria musical trabalhada estd em um nivel basico, voltado para alunas
principiantes, sendo que as cangdes selecionadas também sdo relativamente simples. Nao ha
registros de apresentacdes desta turma, o que permite supor que as alunas ndo possuiam
qualidade musical para isso, pois estariam iniciando 0s primeiros passos na musica.
Aprenderam quatro musicas simples em 4 meses de aula, o que ¢ muito pouco para um coral
em nivel de realizar apresentacdes. Mas, analisando o fato dessas alunas estarem matriculadas
no primeiro ano do Curso de Adaptacdo, complementar ao ensino primario e destinado a
preparar as alunas para o ingresso no Preparatorio, pode-se concluir que as mesmas sao mais
novas € possuem pouca experiéncia musical. Como a obrigatoriedade do ensino de canto
orfednico se deu nesse ano em questdo, € possivel que essas alunas, nos anos anteriores,
tenham tido pouco ou nenhum contato com a musica, principalmente com a teoria musical.

Um fato curioso e que chama a atengdo ¢ a auséncia de padrdo nos registros
encontrados nos didrios de classe. Apesar de, no final de todos os didrios, estarem presentes
paginas em branco destinadas a anotacdes e descrigdes como as analisadas anteriormente,
algumas professoras ndo deixaram nada registrado. E o caso da professora de Miusica e Canto
Coral do Curso de Adapta¢do, Maria Selma'”’, que ministrou aulas no ano de 1934 para
quatro turmas de 2° ano: Auri-azul, com 30 alunas; Auri-vermelha, com 35; Auri-verde, com
39; e, Auri-rosa, com 37. Em todas as turmas, foram ministradas 3 aulas semanais. Os poucos
registros nos campos destinados as anotagdes das frequéncias permitiram perceber que a

turma era avaliada, em média, duas vezes por més. Mas ndo € possivel saber como eram essas

1% Livro etiquetado com o nome Musica e Canto Coral — Adaptacdo, 1934. Professora Aurélia Leal.

197 Livro etiquetado com o nome Musica e Canto Coral — Adaptagdo, 1934. Professora Maria Selma.
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avaliagOes, pois como dito anteriormente, a professora ndo fez os relatdrios finais como a
maioria de suas colegas assim o fizeram.

As aulas da disciplina denominada Misica, sob regéncia de Maria Amorim
Ferrara, e ofertadas para o Curso Preparatorio em 1934 e 1935, foram registradas em um
mesmo diario'®. Em 1934, a professora ministrou as aulas nos 1° anos, turmas C ¢ D que
contavam com 41 e 40 alunas, respectivamente, ¢ nos 2° anos, turmas B ¢ C, ambas com 47
alunas. Em todas estas turmas ocorreram trés aulas semanais. Ha registros de duas provas a
cada més e, mensalmente, realizou-se duas aulas exclusivas de canto coral, praticas e com
coros divididos em vérias vozes. Em 1935, as aulas foram ministradas para a turma Roxa, que
contava com 40 alunas; para a turma Lilds, com 43, ambas do 3° ano; para a turma Verde,
com 43 alunas do 2° ano; e para as turmas Alaranjada, Bege e Amarela, compostas por 37, 36
e 40 alunas do 1° ano, respectivamente. Nos 1° e 2° anos, ocorriam 3 aulas semanais; no 3°
ano, duas. No ano de 1935, ndo foi indicado nada além das frequéncias diarias da classe, mas
na se¢ao de anotagdes, a professora deixou alguns registros. De maneira geral, os trabalhos
com teoria musical estavam nivelados entre o basico e o intermediario, com niveis de
dificuldade crescente. As cangdes trabalhadas foram:

Nocturno - de J. Gomes Junior

O Lirio Roxo - onde foram estudados intervalos e compassos.
Minha mae - também trabalhado intuitivamente.

A choca do Norte

Hymno as normalistas

Os Boemios

As aves

Ao analisar os registros da professora Maria Amorim Ferrara, nota-se que as
cangdes eram preparadas para as varias apresentacdes que ocorriam no auditdrio, que muitos
solfejos eram trabalhados cotidianamente e que ocorriam duas arguigdes orais aleatorias por
dia. As alunas levavam uma carga consideravel de exercicios para serem feitos em casa, ainda
mais que a quantidade de contetdos de teoria musical abordados era muito grande, se
levarmos em conta o nimero de aulas semanais. Algumas vezes, a professora mencionou o
uso do mano-solfa para auxiliar os estudos cotidianos. Apesar de todo o rigor aparente, ha um
registro no qual a professora afirma o adiamento de uma prova a pedido das alunas, que nao
se sentiam bem preparadas para realiza-la no dia proposto, sendo entdo a aula utilizada como
revisdo e preparagdo para a mesma. No més de junho de 1935, a turma preparou uma

homenagem ao musico e compositor Schumann, quando uma aluna se responsabilizou a

% Livro etiquetado com o nome Musica — Preparatério, 1934 e 35. Professora Maria Amorim Ferrara.
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escrever uma poesia que seria transformada em letra para um trecho musical desse
compositor. A professora parece estar satisfeita com as turmas, pois ndo existem comentarios
negativos acerca das mesmas, como Maria Amorim havia realizado em outras ocasides
anteriores.

Em Diario datado dos anos de 1938 e 1939, da disciplina Musica e Canto,
também ofertada no Curso Preparatorio por Maria Amorim Ferrara, ¢ possivel perceber que
cerca de 70 por cento das aulas foram especificas de canto, sendo as restantes destinadas a
teoria musical. As turmas foram as seguintes:

1938 — 2° Ano, turma B. 47 alunas em trés aulas semanais.

2 ° Ano, turma C. 47 alunas em trés aulas semanais.
1° Ano, turma D. 40 alunas em trés aulas semanais.

1939 — 3° Ano, turma A. 33 alunas em duas aulas semanais.

Esta presente nesse didrio uma classifica¢do de vozes dos 2° anos B e C. Percebe-
se nessa classificagdo a presenga de sete “vozes infantis” denominadas como sopraninos, além
de uma aluna afonica. Na parte destinadas as anotagdes, a professora descreveu as atividades
de maneira detalhada em vdrias ocasidoes. Nas primeiras aulas, recapitulagdo da matéria dada
no ano anterior, em especial, a teoria musical. Observa-se que essa teoria ¢ bem bésica e em
pequena quantidade, o que pode ser justificado pela énfase dada a pratica do canto coral. Nas
primeiras aulas, também ¢ feita a classificacdo das vozes para a formacgdo do coro da turma.
As musicas utilizadas nos solfejos foram: o Choro da Juriti ¢ o Gaturamo, além do Hymno
das Normalistas a duas e trés vozes e do Hymno Nacional a 3 vozes. Eram realizadas
arguicoes aleatorias em varias aulas, sendo escolhidas duas alunas em cada oportunidade. A
professora deixa clara a importancia do estudo da teoria musical e da pratica coral. Encontra-
se também a descricdo de uma prova simples, com 6 questdes para cada aluna. Questoes
diferentes para os nlimeros pares e impares, pontuais sobre teoria musical. A teoria musical ¢
basica, mas um pouco mais avangada do que a do ano anterior. As alunas estudam compassos
compostos, sincopas regulares e irregulares, contratempos, escalas maiores e menores, com 0s
respectivos graus e inversoes. A professora comenta os resultados das provas, levando em
consideragdo alguns aspectos interessantes, que se assemelham muito com os apresentados
pela mesma professora no diario dos anos 1931 e 1932, também do Curso Preparatorio.
Seguem os relatos:

Corrigindo as provas noto o seguinte: falta de attencao as perguntas. (das 3
como unidade; com poucas excepcoes, responderam a 4* pergunta
incompleta; embora tenha insistido em explicagdes inimeras, nao percebem
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quando as quialteras apparecem em numero inferior ao compasso. Todos os
exemplos de compassos compostos estdo errados. Prova muito fraca.
Explicar de novo toda a matéria dada no 1° ano.'”

Trés dos diarios de classe levantados para essa pesquisa, nao trazem informagoes
relevantes que possam contribuir para o desenvolvimento da disserta¢do, pois seus registros
sdo insuficientes para tal fim. No intuito de deixar registrado e listado o material em questao,
os diarios compreendem:
e Curso Preparatorio — 1942. Disciplina: Teoria Musical, 1° e 2° anos, turmas
auri- verde, violeta, auri- azul e auri -rosa. Professora: Maria Amorim Ferrara.
As turmas possuiam em média 15 alunas, com 2 aulas semanais.

* Curso de Adaptacdo — 1942. Disciplina: Misica, 2° anos A, B, C, D, E. Sem a
identificacdo da professora.

e Curso de Adaptagdo — 1943. Disciplina Musica e Canto Coral, 1° anos C, D,
E. A professora ndo identificada escreveu no didrio que das duas aulas
semanais, seriam uma de musica nas sextas - feiras e outra de canto nas

segundas.

4.2. Estado-Novo e Canto Orfednico na Escola Normal de Belo Horizonte

FIG. 2. Desfile militar com a participacdo das normalistas — 1937.

19 Livro etiquetado com o nome Musica e Canto Coral, Curso Preparatorio. Maria Guiomar de Amorim Ferrara
—1938-39.
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O ano de 1937 é marcado pela emergéncia do autoritarismo do Estado brasileiro,
inaugurando o periodo que ficou conhecido como Estado Novo. Nesse periodo, a educagdo
musical, em especial o Canto Orfednico, recebe uma carga maior de argumentos de carater
civicos e patridticos, o que reflete diretamente na cultura musical escolar (FIG. 2, pagina
anterior). Vdrias obras de referéncia sdo publicadas com o intuito de direcionar e subsidiar
essas praticas''’. A Escola Normal ndo passa incolume a esse processo, refletido tanto na
pratica cotidiana quanto em sua estrutura burocratico-diretiva. O Departamento de Educagao
do Distrito Federal publica o Programa do Ensino de Musica, obra destinada a diversos niveis
de ensino com orientagdes para cursos de especializacdo e aperfeigoamento dos ensinos de
musica e canto orfednico. A escrita dessa obra possui participacdo direta de Villa-Lobos,
autor do prefacio da mesma. O Programa circulou em varios lugares sendo um volume
encontrado na biblioteca do IEMG, ¢ tornou-se referéncia e balizador do ensino de musica ¢
canto orfednico a partir de ento.

Nos primeiros paragrafos da introdugdo, Villa-Lobos exprime, em tom quase

messianico, a intencao e os objetivos do canto orfednico:

O canto orfednico € o elemento propulsor da elevacdo do gosto e da cultura
das artes; € um fator poderoso no despertar dos sentimentos humanos, nao
apenas os de ordem estética, mas ainda os de ordem moral, sobretudo os de
natureza civica. Influi, junto aos educandos, no sentido de apontar-lhes,
espontdnea e voluntaria, a no¢do de disciplina, ndo mais imposta sob a
rigidez de uma autoridade externa, mas novamente aceita, entendida e
desejada. Da-lhes a compreensdo da solidariedade entre os homens, da
importancia da cooperac¢do, da anulacdo das vaidades individuais e dos
propositos exclusivistas, de vez que o resultado s6 se encontra no esfor¢o
coordenado de todos, sem o deslise de qualquer, numa demonstracido
vigorosa de coesdo de animos e sentimentos. O €xito estd na comunhdo. O
orfedo adotado nos paises de maior cultura, socializa as criangas, estreita os
seus lagos afetivos, cria a nogao coletiva de trabalho. S6 quando todas as
vozes se integram num mesmo objetivo artistico, despidas de quaisquer
predominancias pessoais, € que se encontrara a verdadeira demonstragdo
orfednica.'"

Esse discurso deixa claras as inten¢des e as determinacgdes acerca do ensino de

Canto Orfednico, concluindo que o canto orfednico possuia trés finalidades bem demarcadas,

"0 BARRETO, Ceigdo de Barros. Coro orfedo. Edigdo melhoramentos, 1938.

BEUTTENMULLER, Leonila Linhares. O Orfedo na Escola Nova. Rio de Janeiro: Irmaos Pongetti, 1937.
FERRARA, Maria Amorim. Nofas de uma professora de musica escolar. Belo Horizonte, Imprensa Oficial do
Estado de Minas Gerais, 1938.
GASPARLI, Silvia. Primeira Jornada no Reino da Musica. Porto Alegre: Livraria do Globo, 1938.
RAYMUNDO, Domingos. Elementos de canto orfeonico. Rio de Janeiro: E.S. Mangione, 1938.
VILLA-LOBOS, Heitor. Programa do ensino de musica: jardim de infdncia, escolas elementar experimental e
técnica secundaria, curso de especializa¢do e cursos de orientagdo e aperfeicoamento de musica e canto
orfeénico, 1937, Distrito Federal: Departamento de Educagdo do Distrito Federal, Oficina Grafica da Secretaria
Geral de Educagdo e Cultura, Série C - Programas ¢ Guias de Ensino, N2 6

. Canto Orfeonico. Marchas, Cangoes e Cantos Marciais para Educa¢do Consciente da Unidade de
Movimento. Vol. 1, Sdo Paulo: Irmaos Vitale, 1940.

. Guia pratico estudo folclorico musical. Sdo Paulo: 1941

"' PROGRAMA DO ENSINO DE MUSICA, Departamento de educagdo do Distrito Federal. Oficina gréfica da
secretaria geral de educacdo e cultura, Distrito Federal, 1937, pags. 7-8.
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a disciplina, o civismo e a educac¢do artistica. Para melhor explicar esses trés aspectos, a obra
Elementos de Canto Orfeonico, de Yolanda de Quadros Arruda, sera utilizada, pois mesmo
sendo publicada em 1964, reproduz, fielmente, os preceitos de Villa-Lobos. A autora em
questdo foi integrante do Orfedo dos Professores regido pelo Maestro e escreveu o livro,
prefaciado por Jodo Batista Julido, sob as indicacdes do Programa do Ensino Normal, de
1945, desenvolvido pelo Conservatério Nacional de Canto Orfednico (CNCO).

Segundo Arruda, em relagdo a disciplina, o Canto Orfeonico, por ser uma pratica
coletiva, educa seus participantes em uma atividade social em que o egoismo e o
individualismo devem ser deixados de lado em prol de uma finalidade comum, o éxito das
execugoes. Surge entdo a no¢do de solidariedade e responsabilidade, pois “sendo a unido o
carater do canto coletivo, os orfeonistas habituam-se a ter a atencdo sempre atilada,
submetendo-se a regéncia com presteza e exatidao, fundindo cuidadosamente suas vozes com
as demais™'"?, disciplinando os praticantes entdo. Cada orfeonista compreende a importancia
do grupo, da coletividade e tem a nogao de que ¢ importante para o todo, auxiliando e sendo
auxiliado dentro do grupo.

O civismo esta ligado ao amor e ao conhecimento da nagdo e da patria. O estudo e
a execu¢ao dos hinos patridticos provocam sentimentos civicos, geram amor as coisas da terra
natal, cultivam o respeito aos artistas renomados e enaltecem os vultos da histéria brasileira.
A educacdo artistica se d4 no contato com as grandes obras produzidas por artistas,
interessando, paulatinamente, a seus praticantes. Essas experiéncias elevam moral e
artisticamente o povo brasileiro. Um relato interessante sobre o civismo e a disciplina foi
extraido da entrevista realizada pelo professor Luiz Guimardes Maia, sucessor de Branca de
Carvalho na cadeira de musica do IEMG. Segue abaixo a pergunta do entrevistador e a

respectiva resposta'’>.

IA — Professor, olha s6. Na miusica que o senhor trabalhava, havia as
relacdes entre misica, civismo, patriotismo e disciplina, ou a musica era
sO estética, para mexer com o gosto, formar o bom gosto, formar
publico? Qual era o objetivo do Canto Orfednico?

PL — De um modo geral, era esse lado do civismo, especialmente. Vocé
pode ver que todas as musicas do Villa-Lobos sdo musicas assim, muito
enaltecedoras da raca, do pais, da nagdo. Havia aquele boom acontecendo
no pais, entdo todas elas sdo assim. Especialmente, esse lado era o mais
focado, quando a gente dava aula. Mas, ao mesmo tempo, para se fazer

"2 ARRUDA, Yolanda de Quadros. Elementos de canto orfednico, para uso dos ginasios, colégios, escolas
normais, industriais e comerciais. Sdo Paulo, Irmaos Vitale Editores, 1964. Pagina 102.
' TA — Ismael Andrade (entrevistador); PL — Professor Luiz (entrevistado).
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musica, era o canto coletivo, todo mundo era igualmente responsavel, todo
mundo €. Ndo e s6 um. Isso disciplina, socializa. Cada um era responsavel,
se ta cantando. Ah, aquela fulana 14 estava cantando muito forte! Uma
funcionéria que tinha 14, Dona Lol6, falava: O Luiz, tem um contralto 14 que
esta cantando muito forte, 14 de tras eu estava escutando. Eu falei: ta bom,
eu vou falar 1a com ela 1a. Mas assim, entdo o trabalho é coletivo. E uma se
doia por todas e quando alguém nio sabia, alguma que sabia mais: Fulana,
vem ca, vao treinar aqui! Ajudava, vao fazer aqui, vao treinar aqui... Isso
era importante. E a gente tinha um processo de solfejar, solfejar as miisicas
pra depois colocar a letra. Elas cantavam cancdes em francés, elas tinham
muitas cangdes americanas, elas cantavam folclore americano. Muita coisa
de folclores brasileiro, especialmente.'

Esse relato permite perceber a pratica da solidariedade, idéia inserida dentro do
conceito de disciplinarizacdo dos coletivos. Se uma aluna tem dificuldade em cantar alguma
cancdo, o grupo inteiro ¢ prejudicado com o mau desempenho dela. Aparece entdo a
solidariedade e a doacdo em prol do grupo, pois ao se corrigir as dificuldades em questdo, o
grupo, como um todo, ¢ beneficiado.

A professora Maria Amorim Ferrara publicou, em 1938, um livreto relatando suas
observagdes e descrevendo sua atuagdo enquanto professora na Escola Normal de Belo
Horizonte. A obra Notas de uma professora de musica escolar apresenta, em sua introducao,
uma correspondéncia enviada pela autora a Villa-Lobos, na qual o maestro recebe em
primeira mao o livreto. Nessa carta, a professora enfatiza a vinculagdo das suas anotagdes de
aula com as determinagdes provenientes do maestro ¢ de sua estrutura organizacional. Em
resposta de Villa-Lobos, datada de 3 de fevereiro de 1938, destaca-se o seguinte trecho:

Seu livro ¢ um trabalho cuidadoso, que mostra um serio interesse pelos
problemas da educagdo civico-social-musical e que demonstra, realmente,
um paciente estudo e uma boa capacidade de coordenagdo, nao so de
imaginag¢do, como de realizacdo.

Constatei, ainda, que quasi todos os pontos originais da orienta¢do geral do
ensino de musica e canto orfednico da SEMA sdo adotados no programa
acima referido.'”

Sobre a obra, alguns pontos se destacam. Primeiramente, o canto poderia ser
utilizado para despertar nos alunos o civismo e, como todo movimento ritmado e coletivo,
induzir a disciplina acalmando e apaziguando os animos, criando senso de coletividade e
companheirismo. A autora diz em outro trecho que essa ¢ a melhor finalidade do orfedo,

desenvolver o espirito de cooperagdo. O canto praticado por meio da execucdo de cangdes

4 Anexo 1, pagina 181.
'3 Carta a professora D. Maria Amorim Ferrara, escrita por Villa-Lobos. In: FERRARA, Maria Amorim. Notas
de uma professora de musica escolar. Belo Horizonte, Imprensa Oficial do Estado de Minas Gerais, 1938.
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folcloricas tem a forca de estreitar e manter os sentimentos de brasilidade, unificando o Brasil

por meio das “cangdes populares espontaneas’.

Relatando a oportunidade de assistir a uma apresentagdo de um orfedo composto

por alunos trabalhadores e operarios, a autora registrou o seu sentimento,

(...)de perto a grandiosa beleza do orfedo na pujanga de sua verdadeira
funcdo educacional. Esses hinos e essas cangdes serdo repetidos como um
eco, na forja e na fabrica, na oficina e nos quartéis e sob as ardéncias do sol,
ao som compassado das enxadas, alentando o esfor¢o e suavizando o
trabalho. Mas, a noite, os temas instintivos brotardo dos labios cansados,
para acalentar o filho pequenino que se apega ao pai e teima em ndo dormir.
Sera bela essa voz mascula, murmurando em surdina a toada singela e o
verso ingénuo, tdo identificados ao seu proprio ser, que se dira, no siléncio

da noite, que é a alma do Brasil que esta cantando”.''®

A autora lista qualidades e caracteristicas indispensaveis aos regentes de coros

orfednicos, que sdo: cultura musical, ritmo seguro, personalidade, energia e nogdo exata de

disciplina, controle das emogdes e qualidade de comando. Para ela, a grande fun¢ao social do

canto coletivo seria tanto educar musicalmente o povo como levar, “ao auge,” as vibragdes

civicas das massas nas comemoragoes das datas nacionais. Sobre Dona Maria Amorim,

novamente o professor Luiz Maia faz uma breve descricdo dela enquanto pessoa e de suas

obras didaticas.

116

PL — A dona Maria era muito culta, era filha de familia assim, de nivel bem
alto e ela tinha uma cultura bem grande, tanto em histéria da musica como
em musica religiosa. Ela era jornalista, escrevia assim, tinha secdes
regulares, eu ndo me lembro mais em que jornal. Eu sei que ela tinha um
livro de recortes e quando eu fui fazer o concurso 1a pra cadeira do Instituto,
ela me emprestou um livro com tudo o que ela escrevia nos jornais sobre
musica religiosa, musica, de maneira geral, assim sabe, de muita cultura. E
ela escreveu Elementos de Canto Orfednico'"’, acho que € esse o livro dela,
todo baseado em como o Villa-Lobos fazia na escola dele 1a. Ela fez esse
curso com Villa-Lobos e era fa incondicional de Villa-Lobos ¢ ¢la escreveu
um livro, um livro pequeno, um livro que usava la no Instituto para as aulas,
era o adotado. Como organizar repertorio, classificagdo de vozes, todos os
detalhes, como se fazia um plano de aula pra musica, como associar a
musica com o plano de aula, porque a presenca da musica na escola ficava
assim: a idéia era deixar o menino em condicdes de usar a musica como
atividade no dia-a-dia dele, amenizar o conhecimento. Por exemplo, a
musica pode ser usada como motivagdo para uma aula. Eu vou ensinar uma
cancdo X, em cima daquela letra eu ja escolhi uma letra que tinha a ver com
aquilo que eu queria ensinar, ou entdo a musica poderia ser usada como
uma atividade de fixagdo da aula. Oh, hoje nos estudamos sobre isso, tem
uma musiquinha muito bonita sobre isso, vamos cantar, vamos aprender,
por ai... A gente ia. Eu me lembro muito do método usado, chamava
indutivo-dedutivo, o menino cantava por audi¢do, ele ouvia o professor

FERRARA. Maria Amorim. Notas de uma professora de musica escolar. Imprensa Oficial do estado de

Minas Gerais. Belo Horizonte, 1938, pag. 32.
70 nome correto da obra citada é Teoria do Canto Orfednico, publicada em 1958.
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cantar primeiro ¢ ele cantava depois, ¢ depois ele via, a gente colocava a
partitura no quadro, colocava as notas, o0 menino nao sabia nada daquilo.
Colocava as notas, a gente fazia em cartolina e tinha uma faixa por baixo
das notas e a gente podia tirar ¢ colocar, com o nome das notas e tinha a
letra, e depois o nome das notas. E a medida que a gente ia repetindo, ia
insistindo com determinadas notas: Ta vendo essa bolinha aqui? Nao usava
termo musical nenhum. Ele ia associando com o nome das notas depois, até
que no fim da pequena cangdo o menino ja decorava a seqiiéncia das notas,
e ele ia comparando com o pentagrama, porque a medida que a nota ia
ficando mais alta, o som subia; a nota ia ficando mais baixa, o som descia.
E ai ele ia deduzindo. Isso era interessante, mas eu fiquei usando esse
processo porque a gente tinha que seguir.'"®

Esse rico relato demonstra a preocupagdo de Maria Amorim com a formacao
musical do aluno, suas obras auxiliaram muitos professores em sala de aula. Interessante
observar a aplicagdo pratica dos escritos de Dona Maria Amorim realizada pelo professor
Luiz Maia. No Notas de uma professora de musica escolar, Maria Amorim Ferrara fez uma
descri¢do de seus trabalhos no Curso Preparatdrio. No intuito de comparar as anotagdes de
seus diarios de classe analisados no decorrer desse texto com a sua produgao bibliografica,
seguem alguns trechos especificos:

“Meu orfedo estd bem equilibrado e homogéneo. Duas vezes consegui, este ano,
reunir as alunas para audig¢des coletivas. Atingi, portanto, a melhor finalidade do orfedo
escolar, que ¢ desenvolver o espirito de cooperagdo de todos os seus membros, sem
singularizar nenhum”'"’. Percebe-se, nesse trecho, o emparelhamento com as prescri¢des de
Villa-Lobos a respeito do uso do canto orfednico nas escolas.

O conjunto vocal vai trabalhando ativamente para ocorrer as necessidades
sociais da Escola. Tem sempre em preparo muitos hinos, para comemorar as
datas civicas e cangdes diversas que, além de constituirem exercicios de

classe, servem para abrilhantar as festas que se promovem através dos

grémios musicais e as aulas de socializagdo'®.

As apresentagdes dos grémios ja foram descritas no decorrer deste texto, nao
necessitando a elas retornar. Observa-se que essas atividades eram intensas, utilizadas de
maneira a complementar a vida artistica e social da Escola Normal, estando diretamente ligadas
ao cotidiano escolar e aos conteudos trabalhados em sala de aula.

“Quando minhas alunas tiverem uma base tedrica bastante solida e o gosto

artistico mais aprimorado, tentarei aplicar em classe o genial grafico da escala milimetrada

'8 Anexo 1, pagina 174.

" FERRARA. Maria Amorim. Notas de uma professora de miisica escolar. Imprensa Oficial do estado de
Minas Gerais. Belo Horizonte, 1938, pag. 51.

20 FERRARA. Maria Amorim. Notas de uma professora de muisica escolar. Imprensa Oficial do estado de
Minas Gerais. Belo Horizonte, 1938, pag. 52.
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musical, do Maestro Villa Lobos'?'.” Destaca-se que a professora tinha a intengdo de que suas
alunas fossem realmente musicas, com base musical solida. Para tanto, as aulas de teoria
eram, na disciplina Musica, em determinadas classes, bastante intensas. Em outras situagdes, a
énfase era dada mais nas aulas de Canto, onde se exigia um ouvido treinado e a leitura
musical sempre atualizada, pois o coro se comportava mais como um coral profissional do
que como um orfedo escolar.

A atividade em questdo, relacionada ao grafico milimetrado, ¢ muito interessante
e tinha como finalidade a obtencdo de um desenho melddico feito em cima de uma fotografia
de uma paisagem qualquer. No caso especifico, com uma foto da Serra da Piedade com todos
os seus contornos topograficos, reproduz-se esse relevo utilizando um pantdgrafo para
amplid-lo em uma folha quadriculada. Na margem vertical, de baixo para cima, escreve-se
uma sucessdao cromatica de 85 notas, do La 1 ao La 6. Marca-se os pontos principais do
desenho na vertical e estd estabelecida a seqiliéncia das notas da Serra da Piedade. Escolhe-se
a tonica para definir se o tom serd maior ou menor, cria-se o ritmo ¢ a divisao dos compassos,
uma letra, e transcreve-se esse grafico musical para uma partitura convencional, estando
pronta a can¢do da Serra da Piedade. Atividade muito interessante, lidica e que exalta as
riquezas naturais do Brasil'*%.

Em fotografia encontrada na biblioteca do IEMG, ha um importante registro de
uma avaliacdo de canto orfednico de uma das turmas de Maria Amorim. A foto, realizada no
auditorio da Escola Normal de Belo Horizonte, ¢ um dos poucos registros de Maria Amorim
regendo um coral orfednico. A avaliagdo em questdo contou com a presenca de figuras
ilustres da politica mineira, além de autoridades provenientes de outros estados. No verso da
foto da proxima pagina (FIG. 3), Maria Amorim teceu algumas anota¢des sobre o momento,

que serdo transcritos integralmente.

2l FERRARA. Maria Amorim. Notas de uma professora de muisica escolar. Imprensa Oficial do estado de
Minas Gerais. Belo Horizonte, 1938, pags. 54-55.
122 Segue no anexo 2 uma copia do grafico da Serra da Piedade com sua respectiva cangdo.
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FIG. 3: Avaliacido de Canto Orfednico — 1939.

Prova de Canto Orfebdnico das turmas Azul, Branca e Verde do 2° de
Aplicagdo e Roxa e Rosa do 3° Preparatorio, realizada em 23-11-939
perante o Interventor de Santa Catarina Sr. Nereu Ramos, ministro Jodo
Alberto, Cristiano Machado, Secretario da Educagao, Israel Pinheiro, da
Agricultura, Ovidio de Abreu, das Finangas, outros membros do Governo e
varios professores.

Apresentei: Pedreirinho de Barrozo Neto, Canto de Lavradores de Villa-
Lobos, Serenate de Schubert e magnificat de Henrique Oswald.

4.3. A cultura musical na Escola Normal

Em um diario de classe do Curso Preparatério datado de 1938, mas sem referéncia
ao docente responsavel nem registros de contetidos trabalhados, foi encontrado, no interior
das paginas, duas pequenas partituras contendo a segunda voz de uma can¢do chamada
Senhora Dona Sancha. A cangdo € pequena, possuindo 28 compassos, com aproximadamente
um minuto de duragdo, se for executada em uma velocidade de um tempo por segundo,
possuindo uma extensdo vocal que se inicia no La 2 e vai até o Si 3. Uma extensdo média
onde todos conseguem cantar bem, na tonalidade de Ré maior em ritmos faceis. Em artigo
publicado na Revista do Ensino, em 1933, e destacado em nota nesta dissertacdo, Abel

Fagundes'” fez uma breve referéncia a essa can¢do, o que nos permite concluir que a mesma

2 FAGUNDES, ABEL. A Propédsito do canto. in: Revista do Ensino. Orgam Official da Directoria da
Instrucgdo. Ano IX, nimeros 87/89 - Belo Horizonte, 1933.
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circulava na cultura musical mineira. A musica em questdo foi composta por Villa-Lobos ¢ é

cantada em uma brincadeira de roda. Segue abaixo a letra da cangéo,'*

Senhora dona Sancha,
Coberta de ouro e prata,
Descubra seu rosto,
Queremos ver sua cara.

Que anjos sdo esses,

Que andam rodeando

De noite e de dia,
Padre-Nosso, Ave-Maria!

Somos filhos de um rei,

E netos do visconde

E o “seu” rei mandou dizer
Para todos se esconder

As agremiagdes culturais eram muito importantes no complemento das atividades
cotidianas da Escola Normal. O livro de atas do Grémio Musical dos 2° anos Amarelo e Azul, do
Curso Preparatorio, demonstra a participagdo ativa da professora Maria Amorim Ferrara nas
atividades do mesmo. A associacdo em questdo surgiu em substituicdo a um outro grémio, que
nao chegou a efetivamente atuar e tinha como objetivo a socializacdo das alunas. A solenidade de
fundagdo ocorreu na sala de musica e contou com a presenca da dire¢do da escola, Dr. Firmino
Costa, do vice- diretor Dr. Mauricio Murgel, da socializadora D. Maria José de Melo Paiva, da
professora de musica D. Maria Amorim Ferrara, de outros professores convidados, além das
alunas das duas turmas em questdo e algumas alunas de outras turmas. Segue discurso de

fundacao proferido pela aluna Noemi Bizzotto, primeira presidente do Grémio, eleita em 1935.

E para nos motivo de intenso jubilo, a reorganizacdo do Grémio Musica,
apos longo periodo de estacionamento.

Nao devemos esquecer, apezar das contingéncias que alijaram sua
atividade, a origem desse nucleo artistico que floresceu em tempos pouco
favoraveis, mas que realizou uma parte das belas inten¢des, dotando a
Escola de uma fonte de verdadeira socializagao.

A festa que entdo se realizou, juntamente com o Centro Artistico também
fundado a esse tempo ficou memoréavel como de alta valia, foi o concurso
que o ultimo passou as prestar a todas as solenidades escolares, mesmo sem
o estimulo imprescindivel do regime associativo.

Restaurando o Centro Musical, estamos certos de que vamos entrar num
periodo de real atividade dentro do nosso programa social e artistico,

124 Brincadeira: De olhos vendados, dona Sancha escolhe um colega e tenta adivinhar quem ¢ ele. Participantes:

no minimo quatro. Organizagdo: em roda, com uma crianga no centro (a dona Sancha). Como brincar: a roda
canta a primeira quadra. De olhos vendados, quem esta no centro canta a segunda. As criancas cantam a ultima,
param e trocam de lugar. A de olhos vendados toca um colega e tenta reconhecé-lo. Se acertar, vai para o seu
lugar. Se ndo, a brincadeira recomega.


http://www.qdivertido.com.br/vercantiga.php?codigo=67
http://www.qdivertido.com.br/vercantiga.php?codigo=67
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incentivando o estudo da musica e cooperando em todas as manifestacdes
que se relacionem com a arte

Anima-nos a esperanca de que outro vai ser o ambiente de nossa proveitosa
iniciativa, na a¢do que vamos por em relevo em prol do desenvolvimento
artistico da Escola. Sim, a semente langada em terreno arido e que mal
chegou a aflorar, vai agora crescer e frutificar ao amparo havido e ardente
da escola nova.

Nem lhe faltara o estimulo, a seiva do entusiasmo ¢ do amor, sem os quais
as mais belas iniciativas se estiolam e as idéias por mais nobres que sejam,
morrem na amargura do abandono e do desprestigio.

Trabalhemos caras colegas com alegria e coragem! Realizemos agora com
entusiasmo toda essa obra que ficou estéril e atormentada, no periodo de
estagnacao que atravessaram nossas atividades escolares.

Cooperemos na obra formosa e digna de elevar e honrar a cultura de nossa
escola.'”

Depois do discurso, seguiu-se a cerimOnia com a apresentacdo das biografias de
Wagner, Schumann e Mendelssohn, por uma aluna. Em seguida, a parte musical, com o coro
cantando uma musica de Schumann com letra de uma aluna'®®. Seguindo na ceriménia, a
aluna Noemi Bizzotto, presidente do Grémio, tocou no piano Reverie, de Schumann, Dona
Maria Amorim tocou ao piano, Novelette, de Mendelsssohn e “Nas asas do sonho”, de
Schumann e Liszt e, encerrando a parte artistica, o coro cantou Boémios, de Schumann.
Finalizando a reunido, foi apresentada a ata assinada pelas 3 diretoras e as 70 socias. As
associadas do grémio formavam também um orfedo, que se apresentava na maioria das
sessoes e era chamado de Orfedo da Escola Normal. Esse livro apresenta as descrigdes bem
detalhadas de sete sessdes da agremiagdo, dentre as quais destaca-se a quarta sessdo, em que o
Grémio foi renomeado, passando a se chamar Grémio Villa-Lobos. Na sétima reunido, além
da posse de uma nova diretoria, a sessdo teve apresentagdes literarias, principalmente com
trechos de Manoel Bandeira e a parte musical contou com o seguinte repertdrio apresentado
pelo orfedo.

Na risonha madrugada, muisica de Haydn, com arranjo de Villa-Lobos
Hino a noite, de Beethoven, com arranjo de Ceig¢ao de Barros Barreto
Cancdo da saudade, de Villa-Lobos.'”’

125 Livro etiquetado com o nome Grémio Musical — 1935.

126 Provavelmente foi a aluna da descri¢do j4 comentada, retirada do didrio de classe da professora Maria

Amorim em junho de 1935.
127 Livro etiquetado com o nome Grémio Musical — 1935.
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Em seguida, o compositor renomado e autor de artigos da Revista do Ensino e de

musicas presentes no Cancioneiro, Dr. Flausino Valle, tocou ao piano:

Thais, de Massenet

Romanza Andaluza, de Larazate

Valsa n® 7, de Chopin

Movimento Musical, de Schubert
Folguedo Campestre, de autoria propria
Cadéncia da sonata do Diabo, de Tartoni'?®

Através das descricdes das agremiacdes musicais da Escola Normal, podemos
captar um pouco do ambiente musical daquela instituicdo. A vida cultural era agitada,
mensalmente o Orfedo se apresentava nessas sessdes, que eram abertas e contavam com a
presenca de personagens ilustres da intelectualidade artistica de Belo Horizonte. Outro dado
interessante foi o fato de a formacao musical obtida nas aulas contribuir efetivamente nas
programacdes das agremiacdes. Inclusive, a professora Maria Amorim abria espagos em suas
aulas, estimulava e auxiliava as alunas na prepara¢do dessas programacgdes. Com a presenca
efetiva da professora nessas agremiagdes, podemos concluir que as mesmas funcionavam
como complementacao das aulas, como maneira de ampliar a experiéncia musical, de extrema
importancia na formag¢ao de musicos.

Talvez a fonte mais expressiva utilizada nesta pesquisa tenha sido o diario de uma
diretora do Curso de Adaptagdo da Escola Normal de Belo Horizonte. Iniciado em 1933, os
registros no livro terminam no ano 1946. Sao registros variados, descrevendo desde a relagao
de professores de cada ano e o niimero de alunas em cada turma até ocorréncias policiais
surgidas no dia-a-dia da instituicdo. Por ter essa amplitude, esse livro se configura como uma
fonte essencial para os estudos acerca do cotidiano de um dos cursos da Escola Normal,
tematica essa ainda pouco explorada pela Historia da Educagdo. Seguem as descri¢des e as
analises cabiveis em sequéncia cronologica, sobre o cotidiano escolar e a periodicidade das
apresentacdes musicais dessa época (TABS. 2, 3 e 4, a seguir). Destaca-se que o orfedo

sempre se apresentava no inicio de cada ano, em homenagem as alunas novatas do curso.

128 Livro etiquetado com o nome Grémio Musical — 1935.
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Ano data Descriciao

Estavam matriculadas 287 alunas, sendo 4 turmas do 1° ano, classificadas
de acordo com o desempenho (fraca, médias e forte), assim como no 2°
ano. Eram professoras de Musica: Aurélia Leal e Maria Selma

Vasconcellos.
14 de abril O coral se apresentou na solenidade do Dia do Pan-Americanismo, no
Auditorio.
O coro se apresentou numa sessdo do Grémio Literario José de Alencar, em
11 de agosto cerimdnia de apresentacdo da diretoria do mesmo. N&o ha descrigdo do
programa.
1934 14 de agosto Apresentacio do coro na posse do Grémio Literario Coelho Neto.

“Realizou-se no auditorium desta Escola uma sessdo promovida pelo
orphedo do Curso de Adaptacdo. Foram cantados diversos hinos, trechos de
operas e feita uma palestra sobre a personalidade de Carlos Gomes.”'*

O orfedo se apresentou em uma homenagem aos colégios equiparados,
30 de outubro cantando o Guarany de Carlos Gomes, acompanhado de uma ligeira
palestra sobre o compositor.

9 de outubro

As mesmas professoras do ano anterior. O orfedo apresentou-se na abertura
¢ no encerramento do primeiro semestre.

Apresentagdo do orfedo em solenidade que reverenciou os grandes vultos
femininos. A personagem em questdo foi Joana D’arc.

Entrada da primavera. O orfedo cantou, no patio da escola, o Hymno a
arvore do Cancioneiro Escolar.

1935 13 de agosto

21 de setembro

Professoras: Vera de Freitas Teixeira, musica e Nair Mendes de Freitas,
Canto Coral ¢ Miisica.

Nos meses de maio e junho, foram trés apresentacdes do coro em sessoes
dos grémios.

Fundagdo do Grémio Musical Santa Cecilia em ceriménia ndo detalhada,

5 de agosto ~
mas que contou com apresentagdo do coral.
1936 “Houve hoje a irradiacdo do primeiro Auditorium do Curso de Adaptacdo
pela Réadio Inconfidéncia de Minas Gerais. A transmissao foi iniciada com
23 de setembro algumas palavras da diretora do curso, de congratulagdbes com o

Governador do Estado pela iniciativa. A seguir foram transmitidos diversos
numeros de canto orfednico, declamagdo e uma palestra sobre Oswaldo
CruZ.’vlSO

TAB. 2: Calendario das manifestacdes musicais na Escola Normal, de 1934 a 1936.

Foram feitas outras apresentacdes transmitidas pela Radio Inconfidéncia, uma em
outubro ¢ outra em 21 de novembro de 1936, nesta ultima, sendo realizada a Saudagdo a
Bandeira. Segundo esses relatos, pode-se notar que o orfedo se apresentava, com frequéncia,
no cotidiano da Escola Normal, nesse caso especifico, no Curso de Adaptacdo. Uma
constatacdo importante nesse diario foi a auséncia de registros sobre apresentacdes externas,
sejam em festas civicas ou escolares. As que possuiam um alcance mais amplo foram as da
Radio Inconfidéncia, denominadas Auditorium. A radio, ligada ao Governo do Estado de
Minas Gerais, esta ativa até hoje, nao possuindo os registros destes eventos, infelizmente.

Seguem os relatos dos anos subseqiientes.

129 Livro etiquetado com o nome Registros Gerais — Diario da Diretora do Curso de Adaptagdo, 1933 — 1946.
Folha 8.

0 Livro etiquetado com o nome Registros Gerais — Diario da Diretora do Curso de Adaptagdo, 1933 — 1946.
Folha 21.
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Ano

Data

Descricao

1937

Professoras: Nair Mendes de Freitas, Canto ¢ Musica ¢ Vera de Freitas Teixeira,
Miuisica.

28 de abril

“Foi levado a efeito hoje, o 1° auditorium do Curso de Adaptacdo na Hora Educativa
pela Radio Inconfidéncia.

Esse auditorium obedeceu ao seguinte programa:

I - Marcha patridtica — canto orfednico sob dir. de D. Nair M. De Freitas.

II - Vila Rica — Olavo Bilac — declamagéo pela aluna Walkyria Alves Ferreira.

III — Os olhos de mamae. Cangédo pela aluna Alcy Fonseca

IV — Historia inventada pela aluna Joesse Maia

V — Cantiga da rede. Canto orfeonico

VI — Comentando o Brasil. Orientagdo antropo-geografica da professora Carmem de
Melo, por um grupo de alunas do 2@ ano.

VII — Morena. Declamacao pela aluna Maria do Espirito Santo Fernandes.

VIII - Banzo. Canto orfednico.”"!

7 de maio

Em evento sobre mulheres ilustres e dignas de culto, o orfedo apresentou duas
cangdes: Cantiga da Rede e Marcha Patridtica. Ainda no més de maio o orfedo se
apresentou em duas solenidades dos grémios.

Junho e agosto

Nos meses de junho e agosto, o orfedo se apresentou em duas sessdes Auditorium,
transmitidas pela Radio Inconfidéncia.

4 de setembro

Inicio das comemoragdes da Semana da Patria, com a seguinte programagao:
I — Hino Nacional

II — Palavras sobre a semana da patria, proferidas por uma aluna.

III — Canto da Felicidade, pelo orfedo.

IV — Hino da Independéncia, pelas alunas do curso.

V — Palestra

7 de setembro

Comemoragdo da Independéncia, com a presenca de todos os cursos no patio da
Escola. O evento contou com apresentagdes de hinos patridticos, evolucdes e
demonstragdes de educagdo fisica, oragdes a patria e apresentacdes de trabalhos das
alunas.

21 de setembro

Comemoragdo da primavera com apresentagdo do orfedo, exaltando a data e as
arvores.

27 de setembro

Reunido sobre as mulheres vultuosas, “cujo objetivo primordial e a formagdo moral
das alunas'*?”, contando com apresentacio do orfedo.

12 de outubro

Apresentagio do orfedo no grémio Coelho Neto.

30 de novembro

Auditorium da radio, com o orfedo.

1938

Professoras: Nair Mendes de Freitas € Vera Teixeira, ambas ministrando Muisica ¢
Canto.

7 de maio

Apresentagdo do orfedo em conferéncia sobre mulheres ilustres e dignas de culto
“para a formagdo moral ¢ civica das alunas do curso de Adaptagdo'**”, a personagem
destacada foi Anita Garibaldi.

13 de maio

Solenidade em comemoragao a aboli¢do da escravatura, com a presenga do orfedo.

3 de junho ¢ 26
de setembro

Auditorium com a Radio Inconfidéncia. O orfedo cantou o Hino Nacional, além de
outras cangoes.

18 de novembro

Apresentagdo do orfedo no patio da Escola, abrindo as comemoragdes ao Dia da
Bandeira.

19 de novembro

Comemoragao do Dia da Bandeira, apresentagdo de hinos, desfiles das alunas da
escola, saudagdo a bandeira e oracdo a bandeira. Apresentagdo do orfedo nessa
solenidade.

TAB. 3: Calendario das manifestacoes musicais na Escola Normal, de 1937 a 1938.

B! Livro etiquetado com o nome Registros Gerais — Diério da Diretora do Curso de Adaptagdo, 1933 — 1946.
Folha 26.
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Folha 31.
13 Livro etiquetado com o nome Registros Gerais — Diario da Diretora do Curso de Adaptagdo, 1933 — 1946.
Folha 36.

Livro etiquetado com o nome Registros Gerais — Diario da Diretora do Curso de Adaptagdo, 1933 — 1946.
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Ano data Descricio
Professoras Vera Teixeira ¢ Nair Freitas.
9 de maio Homenagem as alunas novatas, com presenga do orfedo.
13 de maio Comemorag¢ao da aboli¢do, com a presenca do orfedo.
. Além das comemoragoes normais da data, houve a criagdo do Centro
21 de abril , . , .
Civico Barbara Heliodora.
Auditorium com a Radio Inconfidéncia. O orfedo se apresentou cantando o
1939 11 de agosto . . ~ . ,
Hino Nacional, Can¢do Brasileira ¢ Os escravos de Jo.
Homenagem a Duque de Caxias, com hasteamento da Bandeira e Hino
25 de agosto .
Nacional cantado por todas as alunas da Escola.
Sessao comemorativa da Independéncia do Brasil — presenga de oficiais do
6 de setembro L ~
exército e do orfedo.
15¢ 18 de Apresentagdes do orfedo para celebrar respectivamente, o cingiientenario da
novembro Republica e a substitui¢do da Bandeira.
Professoras Nair Freitas e Vera Teixeira, mas com apenas seis aulas para
cada, ao contrario das doze aulas ministradas nos anos anteriores. Nao foi
possivel comprovar se a diminuigdo da carga horaria se deu por redugdo de
turmas ou diminui¢do do ntimero de aulas no curriculo da Escola Normal.
1940 14 de abril Comemorag¢do do cinquentendrio da Unido Pan- Americana, com a
presenga do orfedo.
21 de abril Comemoragdo de Tiradentes, com a presenga do coral.
Celebragao da juventude brasileira com desfiles de todos os alunos de Belo
4 de setembro . R
Horizonte em frente a Escola Normal.
Apresentagdo do orfedo do segundo ano na cerimdnia de posse do novo
6 de novembro . .
diretor da escola, Tabajara Pedroso.
15 de novembro Apresentagdo do orfedo na comemoracdo da Republica.
1941 Poucos registros, nenhum relevante.
Professoras: Angélica Garcia e Nair Freitas.
1942 Inicio de margo, festa com hinos e musicas pela recepcdo das calouras.
Destaca-se a auséncia de registros acerca das apresentacdes do orfedo.
Inicio de marco, festa de recepg@o as alunas calouras, com a apresentacio
do orfedo.
. Apresenta¢a rfedo em comemoraga niversari iretor
1943 7 de maio presentacdo do orfedo em comemoracdo ao aniversario do direto
Tabajara Pedroso.
. Comemoragdo da data nacional francesa, onde as alunas do curso de
14 de julho .
aplicacdo, formando um coral de 100 vozes, cantaram A Marselhesa.
Auditorium com a Radio Inconfidencia, em homenagem a Nossa Senhora
23 de outubro (- ~
do Rosario. Este evento contou com a presenca do orfedo.
1944 Data da Bandeira Nacional. As alunas e o orfedo, sob regéncia de D.
19 de novembro - . .
Angélica Garcia, compareceram a praga Raul Soares para homenagear os
soldados que iriam partir para a guerra na Europa.
1945 Professoras: Cora de Freitas Teixeira e Angélica Garcia. Sem maiores

comentarios, o diario quase nao foi usado.

TAB. 4: Calendario das manifestacoes musicais na Escola Normal, de 1939 a 1945.
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As atividades musicais, para serem bem executadas, necessitam de ensaios. A analise das
fontes indica que o orfedo se apresentava com mais frequéncia no segundo semestre, pois as
integrantes ensaiavam e se preparavam para tal atividade durante todo o primeiro semestre
letivo. Os relatos do didrio apresentam a grande participacdo da musica no cotidiano da
Escola, especificamente no Curso de Adaptagdo. Nao foi encontrada alguma outra fonte que
permitisse analisar o cotidiano musical dos outros Cursos, mas supde-se que a vida musical
também era agitada, pois a principal professora de Musica e Canto da Escola Normal, Maria
Amorim Ferrara, era lotada no Curso Preparatorio, que possuia o orfedo de maior destaque

dentro da Instituigao.

4.4 O canto orfednico nas atividades oficiais

FIG. 4: Atividade orfednica no antigo campo do América F. C. — 1938.

No ano de 1937, a direcao da Escola Normal comeca a participar mais ativamente
da vida musical da instituicdo, por recomendagdo das autoridades. No livro de registros das
correspondéncias recebidas pela direcdo da Escola nesse ano, algumas chamam a atengdo (e
também no ano seguinte, como ilustrado pela FIG. 4). Em carta enviada pela Associagdo
Brasileira de Turismo, € feito um convite para que um membro da diretoria da Escola Normal

participe de uma solenidade no Rio de Janeiro em homenagem a Villa-Lobos, ocasido na qual
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sera inaugurado um busto, em local publico, como forma de agradecimento pelos servigos
prestados pelo musico ao pais. No programa da solenidade estd prevista uma reunido com
50.000 vozes infantis provenientes das escolas do Distrito Federal. Esse grupo de criancas
apresentaria pegas em formato de coro orfeonico.

Outra correspondéncia coletada nesse livro foi uma carta de agradecimento
enviada pela Federagao Mineira de Escoteiros e pelo Clube Paisandu, de Belo Horizonte, por
ocasido da colaboracdo dada pelas alunas da Escola Normal em uma concentracdo orfednica
promovida em comemora¢do ao Dia da Bandeira. No dia 26 de agosto de 1937, foi expedida
uma correspondéncia proveniente do gabinete do Secretario da Educa¢ao do Estado de Minas
Gerais acerca dos festejos comemorativos do Dia da Patria. Segue o texto na integra, pois o
mesmo permite perceber como o direcionamento proveniente do poder executivo se tornou

mais agudo durante o periodo do Estado Novo.

Belo Horizonte, 26 de agosto de 1937.
Sr. Director

Por ordem do Sr. Secretario da educag¢ao, comunico-vos que deveis realizar
no estabelecimento que dirigis os festejos comemorativos do “Dia da
Patria”.

Estando o Governo do estado, empenhado em dar o maior realce a essas
solennidades, recomendo-vos muito especialmente a organizagdo de um
programa de caracter civico.

Deveis procurar exaltar nos coragdes de vossos alumnos os sentimentos da
nacionalidade, de modo que todos possam venerar nos heroes da pétria, os
grandes constructores de um Brasil forte e poderoso.

Assim com esse pensamento, podereis incluir nas atividades do auditorio
palestras por alumnos e professores sobre os grandes acontecimentos da
Independéncia, intercalando numeros de musicas patridticas e outras
cerimOnias taes como hasteamento da Bandeira, passeatas civicas, etc.

Attenciosas saudacoes
Joao Gomes Teixeira
Chefe do Gabinete do Secretario da Educagio.'*

Esse tipo de convocagdo para a realizagdo de uma festa civica parece ter sido
muito comum durante o periodo do Estado Novo. Algumas datas, em especial, eram utilizadas
como maneira de mobilizar uma grande quantidade de pessoas em torno dos ideais de
valorizacdo da nacdo, dos grandes herdis brasileiros e exaltar a figura do comandante maior
da nagdo, Getulio Vargas. Em muitas dessas festividades aconteciam atividades orfeonicas,

com grande quantidade de alunos dos grupos escolares formando um coro enorme,

134 + - . N . , . ~ ~ .
* Livro etiquetado com o nome Correspondéncia recebida - 1937. As paginas ndo estdo numeradas. Grifos

meus.
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denominada Concentracdo Orfednica. Alguns estudos recentes inserem o lugar das festas

135

civicas na cultura politica ou na cultura escolar, como os casos de Mauricio Parada”’, que em

sua tese de doutorado analisa as cerimonias civicas no Estado Novo no Rio de Janeiro, em
especial, o “Dia da Juventude”, associada a introducao da educacao fisica na escola e a “Hora
da Independéncia”, ligada as classes de Canto Orfednico. No ambito da histéria da educacao,
Aline Vaz" apresentou a dissertacdo 4 escola em tempos de festa: poder, cultura e praticas
educativas no Estado Novo. Nesse trabalho, a autora analisa o papel da educagdo junto as
festividades civicas do dia do trabalho e da semana da patria na constru¢do de um projeto de
na¢do. Para desenvolver sua dissertagdo, a pesquisadora analisou uma grande quantidade de
fontes, principalmente artigos de jornais e outros periddicos belorizontinos, mas infelizmente
sem nenhuma referéncia as atividades musicais ou orfednicas.

Em sua entrevista, o professor Luiz Maia faz um interessante relato acerca do
canto orfednico praticado na Escola Normal e relembra algumas concentragdes orfednicas das
quais ele participou. Ao ser questionado a respeito dos compositores de sua preferéncia, o
nome de Villa-Lobos ¢ lembrado. Segue abaixo o trecho em questao:

PL — Ah, Villa-Lobos sim. Porque nessa minha fase, ¢ quando estava no
auge aquele negocio de Estado Novo, Gettlio... e eles incentivavam muito a
musica. E, no Estado Novo, eles faziam concentragdes orfednicas assim,
ndo do meu colégio, ainda ndo, isso foi depois. Eu sei que eles faziam
concentracdes orfednicas porque eu tinha primas estudando no Instituto de
Educagdo e eu ouvia falar, eu ajudava, as vezes, por que e eu tinha uma
prima muito desafinada e ela ia 14 pra casa, coitada, toda... porque ela estava
sempre no pindura 1a. E ela estudava no Instituto com a Dona Maria
Amorim. E ela, sempre na maior dificuldade para conseguir manter a Dona
Maria, como eu também usei, o Canto Orfednico’”” de Villa-Lobos. Tinha o
primeiro e o segundo volume, entdo ela praticamente pegava o Canto
Orfeonico inteiro e o nosso sistema 14, todas as alunas, que era feminino,
todas elas aprendiam aquelas musicas todas. Eram trés aulas semanais no
Instituto. Duas aulas individuais por turma e uma aula chamada de
conjunto. Entdo, se tinham oito turmas de primeiro ano iam quatro... ndo sei
se vocé entrou no Instituto de Educacdo, no anfiteatro, cabia uma média de
tr€s, quatro turmas la. Entdo, a gente ia com as quatro turmas 14, umas cem,
cento e vinte pessoas, por ai e depois, no outro dia, o restante das outras
turmas vinha para a aula de conjunto. E, ali, elas cantavam a trés, quatro
vozes, dependendo da pega do cara 14, e era de Villa-Lobos.

135 PARADA, Mauricio Barreto Alvarez. Educando corpos e criando a nag¢do: cerimonias civicas e prdticas
disciplinares no Estado Novo. [Manuscrito] UFRJ, 2004.
136 VAZ, Aline Choucair. 4 escola em tempos de festa: poder, cultura e praticas educativas no Estado Novo.
[Manuscrito] Fae- UFMG, 2006.
57 VILLA-LOBOS, Heitor. Canto Orfeénico. Marchas, Cangées e Cantos Marciais para Educacdo Consciente
da Unidade de Movimento. Vol. 1, Sdo Paulo: Irmaos Vitale, 1940.

. Canto Orfeédnico. Marchas, Cang¢des e Cantos Marciais para Educa¢do Consciente da Unidade de
Movimento. Vol. 2, Sdo Paulo: Irméos Vitale, 1951.
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IA — E os coros eram com quantas pessoas?

PL — Bem, esse era o geral, com todo mundo, era o Orfedo da Escola. Entao
a gente levava pro auditério. Eu jé fiz isso, pro auditorio e sentava toda a
primeira voz aqui, a segunda voz aqui, enchia o auditério completo! Ate 14
em cima na galeria. E de 14 regia. O maestro Vianna'*® fez uma participagio
muito grande, porque isso eram 0s ensaios para os encontros. Mas ndo era
encontro de corais como se faz hoje, por exemplo. Eu estou vendo no
jornal, mas eles estdo valorizando muito o lado da musica popular. Os dois
ultimos anos eu percebi que o esquema todo mudou, ficou mais valorizado
o lado popular. Eu ndo tenho nada contra, mas a musica erudita
praticamente estd de lado nesses encontros que eu vi. Mas Vianna fazia
esses encontros no campo do atlético. Eu me lembro que eu participei mais
de uma vez, ali onde ¢ o shopping hoje, o Diamond Mall. E eu dava aula no
Instituto, dava aula no colégio Precursor , eu preparei as alunas todas de
varios colégios. Eu me lembro do Colégio Anchieta la no Instituto de
Educagdo, deve ser pela década de 70, por ai e ele regia, o maestro Vianna
regia.

IA — E juntavam as pessoas de todos os colégios? O senhor lembra dos
orfedes bons que existiam em Belo Horizonte? Quais eram os mais
conhecidos?

PL — De todos os colégios, o da Dona Maria Amorim era um dos melhores
orfedes daqui, tanto que la no Instituto tem uma exposi¢do so6 de tagas,
muitas... a maioria delas foi do Instituto de Educagio'®.

Alguns pontos desse trecho da entrevista merecem ser destacados. O primeiro
deles ¢ a respeito da orientacdo de Villa-Lobos na pratica do canto orfednico no Estado
Novo. Além das determinacdes para a realizacdo dos eventos e festas civicas, como as
concentracdes, havia material didatico prescrito e utilizado. Outra caracteristica do canto
praticado na instituicdo ¢ a coletividade. Além das aulas em cada turma, o professor
ministrava aulas com vdrias turmas juntas no auditorio. Essas aulas ajudam a manter o
espirito de coletividade necessario para a boa manifestacdo orfednica, sejam em eventos
internos ou externos. Outra caracteristica importante ¢ a qualidade técnica que se exigia,
principalmente do coral principal, perdendo um pouco as caracteristicas orfeonicas de canto
sem muito rigor técnico e aproximando-se mais de um coral profissional, visto que era
considerado o melhor de Belo Horizonte.

Em 1942, foram promulgadas duas leis importantes para o Ensino de Canto
Orfeonico nas escolas, com reflexo direto nas Escolas Normais. O Decreto-Lei n® 4.244, de 9
de abril, instituiu a Lei Organica do Ensino Secundario, estabelecendo o ensino de canto

orfednico nas quatro séries do Curso Ginasial. O capitulo VII dessa lei, ao estabelecer os

8 Maestro Sebastido Vianna (1916 - ), importante educador musical mineiro e assistente de Villa-Lobos no
CNCO durante os anos 50.
1% Anexo 1, pagina 172.
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critérios da Educacdo Moral e Civica, determina que todos os estabelecimentos de ensino
secundario deverao tomar cuidados especiais com a educagdo moral e civica, buscando
trabalhar os alunos no intuito de formar o carater, a base do patriotismo, a histoéria do povo
brasileiro, os destinos do homem e a missdo do brasileiro perante outros povos. O artigo 24,
no paragrafo 4°, indica que a “pratica do canto orfednico de sentido patridtico ¢ obrigatoria
nos estabelecimentos de ensino secundario para todos os alunos de primeiro e de segundo
ciclo™'®,

A segunda lei em questdo ¢ o Decreto- Lei n°® 4.993, de 26 de novembro de 1942,

que institui o Conservatério Nacional de Canto Orfednico.

Art. 1° Fica criado, no Ministério da Educacdo e Satde, o Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico, subordinado ao Departamento Nacional de
Educagao.

Art. 2° Compete ao Conservatorio Nacional de Canto Orfeonico:

a) formar candidatos ao magistério do canto orfednico nos estabelecimentos
de ensino primario e de grau secundario;

b) estudar e elaborar as diretrizes técnicas gerais que devam presidir ao
ensino do canto orfednico em todo o pais;

c) realizar pesquisas visando a restauragdo ou revivescéncia das obras de
musica patridtica que hajam sido no passado expressdes legitimas de arte
brasileira e bem assim ao recolhimento das formas puras ¢ expressivas de
cantos populares do pais, no passado e no presente;

d) promover, com a cooperagdo técnica do Instituto Nacional de Cinema
Educativo, a gravagdo em discos do canto orfednico do Hino Nacional, do
Hino da Independéncia, do Hino da Proclamagdo da Republica, do Hino a

Bandeira Nacional ¢ bem assim das musicas patridticas e populares que

devam ser cantadas nos estabelecimentos de ensino do pais'*'.

A implementacao destas duas leis da um novo folego para o ensino de canto
orfednico no pais, pois aumenta a centralizacio em redor das diretrizes villalobianas
provenientes do CNCO e a preocupacao com a produ¢do de material de uso didatico para a
execugdo da disciplina esta posta. Uma outra alternativa se apresenta no que se refere a
formagdo de professores de Canto Orfednico, agora efetuada também no ambito do CNCO. A
Escola Normal mantém em seu quadro docente profissionais renomados e envolvidos com a

formagdo dos professores que aprendem musica e canto sob a 6tica dos valores necessarios

140 Colegdo de Leis e Decretos Federais, acervo do Arquivo Publico Mineiro.
! Colegdo de Leis e Decretos Federais, acervo do Arquivo Publico Mineiro.
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para a pratica orfednica e que irdo, apds formados, atuar como regentes de canto orfednico nas

diversas escolas espalhadas pela capital mineira e pelo interior do estado.

4.5 O canto praticado entre 1946 e 1971 (ex. graf. abaixo, FIG.5)

FIG. 5: Criancas das turmas anexas. Festa da Primavera — 1952..

O ano de 1946 inicia-se com uma alteragcdo importante na Escola Normal. O unico
relato encontrado no Didrio da diretoria do Curso de Adaptagdo, em 1946, indica essa
transformacao.

Pelo dec. 1.666 de 28 de janeiro de 1946 a Escola Normal de Belo
Horizonte foi transformada em Instituto, sob a denominacao de Instituto de
Educacdo de Minas Gerais.

Esta reforma foi no governo do Interventor Dr. Nizio Batista de Oliveira,
sendo Secretario da Educag¢io o Dr. Iago Pimentel.'*

O Decreto-Lei em questdo, n° 1.666, submetia a Escola Normal a Lei Organica do
Ensino Normal, baixada em 2 de janeiro de 1946, por meio do Decreto Lei n° 8.530.
Segundo essa Lei Organica, o Ensino Normal passaria a ser ofertado em dois ciclos, o
primeiro correspondendo ao curso de regentes de ensino primario com duracdo de quatro anos
e o segundo corresponde ao curso de formacao de professores primarios com duragdo de trés

anos. Essa lei, em seu capitulo III, determina a nova organiza¢ao do Ensino Normal, a saber:

2 Livro etiquetado com o nome Registros Gerais — Didrio da Diretora do Curso de Adaptagio, 1933 — 1946.
Folha 76.
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Art. 4° Havera trés tipos de estabelecimentos de Ensino Normal: o curso
normal regional, a Escola Normal e o instituto de educagao.

§ 1° Curso normal regional sera o estabelecimento destinado a ministrar tdo
somente o primeiro ciclo de Ensino Normal.

§ 2° Escola Normal sera o estabelecimento destinado a dar o curso de
segundo ciclo désse ensino, e ciclo ginasial do ensino secundario.

§ 3° Instituto de educagdo sera o estabelecimento que, além dos cursos
proprios da Escola Normal, ministre ensino de especializacdo do magistério
e de habilitagdo para administradores escolares do grau primario.'*

Nos quatro anos do Curso de Regentes do Ensino Primdrio estdo previstas, dentre
outras matérias curriculares, o Canto Orfednico. Por sua vez, o Curso de Formacao de
Professores Primarios consta, em suas trés séries, a disciplina denominada Musica e Canto.
A orientacdo do Ensino Normal se baseia, dentre outras idéias, na educagcdo moral e civica
como norteadora de todos os cursos e na adog¢do dos processos pedagogicos ativos.

A partir desta lei, a Escola Normal de Belo Horizonte foi transformada em
Instituto de Educac¢do de Minas Gerais, constando em sua nova estrutura organizacional
varios niveis de instrucgao, a saber:

* Ciclo Ginasial do Ensino Secundario

* Segundo Ciclo do Ensino Normal — curso de formagdo de professores, com

duragdo de 3 anos.

* Curso de Especializacao e Administragdo Escolar, com duracao de 2 anos.
Grupo Escolar e Jardim de Infincia, anexos ao IEMG.

O curso ginasial, composto de 22 cadeiras, possuia uma denominada Canto. O
curso de formagdo de professores era composto por 19 cadeiras, dentre elas Musica e Canto.
A mudanga alterou a categorizagao dos alunos em curso. Os alunos do 2° ano de Adaptacao e
dos 1° e 2° do Preparatério foram classificados nas 2°, 3° e 4° séries do ginasial,
respectivamente. Os alunos do 3° ano Preparatério e dos 1° e 2° anos de Aplicagdo foram
classificados, respectivamente, na 1°, 2° e 3° séries do curso de formacgao de professores. Os
alunos do 2° ano da escola de Aperfeicoamento foram inseridos no curso de Administracao
Escolar.

Em livro datado de 1946, foi encontrado um minucioso relatorio acerca da Escola
Normal, contendo descri¢oes fisicas e o inventario dos bens da institui¢do. O documento foi

utilizado no processo que transformou a Escola Normal Modelo em IEMG e contém as

' Decreto Lei n° 8.530, de 2 de janeiro de 1946. Colegao de leis ¢ Decretos - acervo do APM.
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plantas do prédio, os croquis das salas de aula, além do levantamento de todo o acervo da
biblioteca. Livro ricamente ilustrado e com varias fotografias. No levantamento dos
professores do curso ginasial, anexo a escola e agora participe do IEMG, constava como
professora de Canto Orfedonico Angélica Rezende Garcia de Paiva. Na descri¢do sobre as
caracteristicas das diversas salas de aula e dos laboratérios, a sala de Musica e Canto
Orfednico foi bastante elogiada pela sua acustica, e destacado o belo mobiliario composto por
bancos para quatro pessoas, totalizando a capacidade em 90 alunos.

Sobre a sala de musica (FIG. 06), o relatorio assinado pelo Inspetor Torquato

Orsini de Castro diz o seguinte:

Devo referir primeiramente a sala de musica e de canto coletivo (sala n°
48), cujos elementos podem ser comprovados pela foto n° 20. Além das
instalacdes necessarias, a teoria e pratica do canto orfednico, véem-se piano
para acompanhamento e o quadro negro em pauta musical.

A sala e de grandes proporgdes (12,35 x 8,99) e pode comportar nimero de
alunos muito maior do que o assinalado no diagrama respectivo: assim, com
111,00 metros quadrados, podera ser freqiientado por 90 discentes, si
preciso for. O mobiliario e do tipo de bancos com 4 lugares, separados por
bracos em forma de suporte para anotacdes e se dispde em planos
superpostos, sobre um estrado de madeira.'*

FIG. 6: Sala de musica — 1946.

14 Livro etiquetado o nome Registros Gerais —1946.
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Sobre o auditorio: “existe no Instituto um magnifico auditério, que acredito ser o
melhor da capital entre os congéneres, quer por suas propor¢des, quer por seu fino
acabamento. Pode comportar 732 pessoas confortavelmente assentadas.”'* Nesse livro,
consta também um levantamento de todas as obras presentes na Biblioteca do IEMG e o
numero de exemplares de cada titulo. O total de obras na biblioteca ¢ de 6.012 livros. No que

se refere a musica, as obras, autores ¢ numero de exemplares sdo os seguintes (TAB. 5).:

Autores Nome da Obra Volumes
Carvalho (B) Bolivar (A) Cancioneiro Escolar I e II — suplemento 3
Carvalho (B) Bolivar (A) Hinario Escolar 5
Puzin Le violon 1
Nascimento (Francisco) Meétodo de Solfejo 1
Magrini (M. G.) Manuale di Musica 1
Luvignac (Albert) L Education Musicale 1
Stegmam (Dr. Hans) Musica Popular espanhola 1
Mariontel (A) La Primiere Annee de Musique 1
Mariontel (A) La Deuxieme Annee de Musique 1
Dubes (Hermini) La Chanson Educatif 2
Riemann (prof. Hugo) Compendio de Instrumentation 1
Riemann (prof. Hugo) Ditado Musical 1
Riemann (prof. Hugo) Composition Musical 1
Riemann (prof. Hugo) Redution al Pianno de la partiture de orq. 1
Riemann (prof. Hugo) Manual del Organista 1
Riemann (prof. Hugo) Fraseo Musical 1
Riemann (prof. Hugo) Teoria General de la Musica 1
Riemann (prof. Hugo) Bajo Cifrado 1
Riemann (prof. Hugo) Manual del Pianista 1
Hrehl (prof. Stephan) Contrapunto 1
Hrehl (prof. Stephan) Fuga 1
Dubus (H) Chanson du Dr. Tant-mieux 1
Dubus (H) Dé&s Chants, des jeux el dés Rondes 1
Privas (Xavier) Encore des Chansons 1
Privas (Xavier) Les Rondes des Enfants Sages 1
Dumulin (Mll. B) Le Rondes des Petits Metiers 1
Isore (Octave) Les Chants Populaires de la Belle France 1
Lilugot (MIL.) Les Chants de Primiere Age 1
Pres el Blareau Pour Faire Chanter Nous Petits 2
Dangueger Chanter pour Tous 1
Ascarsa (V.F.) Manual del Maestro 1
Leopard (G) I Canti 1
Lefeivre (Mlle Fanny) Lés Voix d | Enfance 1
Gaelzer (F.G.) Bailados do Folklore Internacional 2
Victor (f Cia) El Libro Victrola de la Opera 1
Lima (Asdrabal) A Pratica do canto 1
Ferrara (Maria Amorim) Notas de uma professora de Musica Escolar 2
Silva (Frc. Manoel da) Hino Nacional Brasileiro 2
Smido (Luigi Maria) Vogar, Vogar (Barcarola) 1
Pereira (Pedro de Sa) Luar do Brasil (Modinha Regional) 1
Lobo (Elias Alvares) No Campo (letra de Jodo Florindo) 1
Fernandes (Lilinha) Sodade D’ Ela 1

TAB. 5.: Acervo referente a musica na Biblioteca da IEMG, 1946.

5 Livro etiquetado com o nome Registros Gerais —1946.
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Fonte: livro etiquetado o nome Registros Gerais —1946.

Nota-se um numero pequeno de obras relacionadas a musica, além do acervo ndo
possuir muitas obras brasileiras consideradas como referéncia. Isso nao quer dizer que os
professores da instituicdo ndo tinham acesso a essas obras, pois muitos relatos mostram que
conheciam as principais. Mas as normalistas, muitas das vezes, somente tinham acesso ao
acervo da biblioteca.

Em 1946, além da Lei Organica do Ensino Normal, foi promulgada no mesmo
dia, a Lei Organica do Ensino Primario por meio do Decreto Lei n°® 4.993, de 2 de janeiro,
divulgada posteriormente pela Revista do Ensino. Em artigo denominado [Instrucoes do
Departamento de Educagdo, ¢ reproduzido um documento oficial determinando a
obrigatoriedade dos usos do Hino Nacional, da Bandeira ¢ das Armas em todos os
estabelecimentos de ensino, sendo que a unica versdo permitida do Hino Nacional ¢ a de
Alberto Nepomuceno. Existe nesse artigo um direcionamento para o uso da educagdo civica e
patriotica."*® A edi¢do niimero 179 da Revista do Ensino'*’ trouxe, na integra, a Lei Organica
do Ensino Normal implementada por meio do Decreto Lei n°® 8.530.

Em artigo denominado Uma cang¢do para cada escola, Manuel Casassanta
apresenta alguns argumentos a respeito do uso do canto nas escolas mineiras. Seus
argumentos acrescentam aqueles ja desenvolvidos desde a década de 20 a importancia da
educagdo estética no incentivo a solidariedade e a socializacdo, em clara permanéncia
historica.

O canto favorece a educagdo do ouvido; desenvolve o senso de ritmo; abre
ensejo a boa formagao moral; liberta as emocgdes; age a maneira de sedativo,
influindo, portanto, na disciplina. Feito em conjunto aproxima as criancgas,
unifica-lhes o pensamento e os sentimentos, contribui para dar fisionomia e
espirito a escola. Se ajuda a crianga a transpor as barreiras de seu egoismo e
integrar-se na vida em grupo, a escola, em parte gragas ao canto, assume
contornos mais nitidos, apresenta-se como unidade social, trepidante, agil,
viva. Uma sociedade em miniatura, na frase ja sedi¢a de Dewey.'*

No mesmo periodo, circulam outros artigos na Revista do Ensino, com o intuito
de reafirmar a importincia do canto orfednico'”’. Nesse sentido, as finalidades educacionais

do canto seriam: aperfeigoar o senso estético e o bom gosto; desenvolver a sensibilidade

146 Instrugdes do Departamento de Educacdo. In: Revista do Ensino, Publicagdo da Imprensa Oficial do Estado
de Minas Gerais. Numero 176. Belo Horizonte, 1946. pags. 5-7.

47 Legislacdo Federal. In: Revista do Ensino, Publicagdo da Imprensa Oficial do Estado de Minas Gerais.
Numero 179. Belo Horizonte, 1946. pags. 344-362.

8 CASASSANTA, Manuel. Uma cangdo para cada escola. In: Revista do Ensino, Publicagdo da Imprensa
Oficial do Estado de Minas Gerais. Numero 176. Belo Horizonte, 1946. pags. 32.
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musical; socializar e solidarizar os praticantes; incutir o sentimento de disciplina e
responsabilidade no ambiente escolar; desenvolver o amor a patria.

Um dos objetivos a ser alcancado com o canto orfednico ¢ a chamada
13 . Al ’ . A . ;. , .
mentalidade orfednica”, que seria uma etapa elevada da consciéncia civica, artistica e
disciplinada, objetivos maiores da educacdo musical. Segundo palavras de Maria Amorim
Ferrara em artigo publicado na Revista do Ensino,

Dizemos que uma turma adquiriu mentalidade orfednica, quando
compreendeu o valor da colaboracdo discreta, eficiente e oportuna dos
grupos e a atuagdo individual, livre e disciplinada, visando sempre
realizagOes fecundas e proveitosas a coletividade. A mentalidade orfednica
se revela também, através do repertorio que se mantém em nivel elevado,
procurando formar o gosto estético, ndo s6 dos cantores, como de seus
ouvintes, e sugerir apego a terra, e as tradigdes honestas do passado, o ideal
de um nacionalismo sadio e construtor. Por isso a educagdo musical nas
escolas se realiza pelo culto do Hino Nacional, do qual se exige a melhor
execucdo possivel, pelos temas folcloricos que se conservam como
patriménio racial, pelos hinos civicos em geral e finalmente, pela musica
litargica, coroamento cultural e vital de toda a formacdo em que Deus ndo
foi esquecido.'’

Havia uma bibliografia sobre o canto orfednico que era sugerida aos professores,
pois a mesma iria melhor embasar as aulas. Essa indicagdo de leitura encontra-se em ao final
de um artigo da Revista do Ensino, inserido no contexto acima citado. Os livros e artigos

recomendados sdo os seguintes:

1 — Notas de uma professora de miisica, de Maria Amorim Ferrara.

2 — Os fundamentos do canto orfeonico — F. Albuquerque Costa.

3 — Aulas de Manossolfo — Jodo Gomes Junior.

4 — O meu piano — Angélica Rezende Garcia.

5 — O canto nas escolas. Branca de Carvalho Vasconcellos, Revista do
Ensino, 1926 a 1933.

6 — Cantos Escolares — Levindo Lambert , Revista do Ensino, 1933

7 — Como se ensefia el canto y la musica — Rafael Benedito

149 Canto — Programa de experiéncia In: Revista do Ensino, Publica¢do da Imprensa Oficial do Estado de Minas
Gerais. Numero 189. Belo Horizonte, 1948. pags. 242-249.
Canto — Programa de experiéncia In: Revista do Ensino, Publicagdo da Imprensa Oficial do Estado de Minas
Gerais. Numero 190. Belo Horizonte, 1948. pags. 363-369.
Canto — Programa de experiéncia In: Revista do Ensino, Publicagdo da Imprensa Oficial do Estado de Minas
Gerais. Numero 191. Belo Horizonte, 1948. pags. 499-507.
Canto — Programa de experiéncia In: Revista do Ensino, Publicacdo da Imprensa Oficial do Estado de Minas
Gerais. Numero 192. Belo Horizonte, 1949. pags. 129-137.
Canto — Programa de experiéncia In: Revista do Ensino, Publicacdo da Imprensa Oficial do Estado de Minas
Gerais. Numero 193. Belo Horizonte, 1949. pags. 295-302.
Canto — Programa de experiéncia In: Revista do Ensino, Publicagdo da Imprensa Oficial do Estado de Minas
Gerais. Numero 195. Belo Horizonte, 1950. pags. 418-425.

0 FERRARA, Maria Amorim. Técnica Orfednica. In: Revista do Ensino, Publicagio da Imprensa Oficial do
Estado de Minas Gerais. Numero 184. Belo Horizonte, 1946. Pag. 66.
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8 — Ensino popular da musica no Brasil — Villa Lobos"'

A formagdo de professores de Canto Orfednico manteve-se em ritmo lento, sem
acontecimentos relevantes até a realizacdo dos cursos de férias promovidos pelo Governo do
Estado de Minas Gerais e organizados por professores do IEMG. Esses cursos se iniciaram
em 1954 e foram realizados até medos da década seguinte. O objetivo principal desses cursos
era certificar os professores regentes que ndo possuissem os requisitos obrigatorios para a
pratica docente e que atuavam, antes da mudanga na lei que requeria a certificacdo em
questdo. O relatorio oficial sobre uma das realizacdes do curso de férias, a do ano de 1955,
traz algumas informagdes importantes. O curso de férias foi instituido pela Secretaria de
Educacdo do Estado de Minas Gerais, patrocinado pelo Instituto Nacional de Estudos e
Pesquisas Educacionais (INEP) e pelo Ministério da Educagao (MEC), e aconteceu no IEMG
entre 8 de janeiro de 1955 e 7 de fevereiro do mesmo ano. Composto por professores do
IEMG, da Faculdade de Filosofia e do Colégio Estadual, o curso foi direcionado para
professores do ensino secunddrio, primario e normal. A aula inaugural foi proferida pelo
professor Abgar Renault ¢ o tema da aula foi “O ensino e a atualidade brasileira”.
Participaram do curso varios professores convidados, vindos de outros estados e paises, que
ministraram as aulas pela manhd, com 4 horas didrias de aula. Os certificados foram
proferidos aos participantes que obtiveram frequéncia minima equivalente a pelo menos 80%
das aulas.

A secdo de musica e canto ficou a cargo da professora Maria Guiomar Amorim
Ferrara, do IEMG, e contava com os professores Isabel de Sousa Vieira, Sebastido Viana e a
propria Maria Amorim. As disciplinas oferecidas eram: Apreciagdo musical; Ritmo e Som;
Teoria do Canto Orfednico; e, Pratica, sendo uma aula de cada disciplina por dia, em tempos

152

de 50 minutos, oferecidas aos 15 alunos que se matricularam para o curso °°. As ementas das

disciplinas sdo as seguintes:

Apreciacao Musical (Izabel de Sousa Vieira) — O que ¢ apreciagdo musical.
Diferentes tipos de ouvintes. Finalidades da apreciacdo musical nos cursos
primario, ginasial e formagdo. Apurar o gosto popular pela boa musica ¢
funcdo da escola. Que se deve ouvir ¢ como fazé-lo. Como despertar
interesse ¢ motivar as audi¢cdes de boa musica. Ambiente musical no jardim
da infancia, no grupo escolar e demais etapas do ensino. Organizagdo da
discoteca. Como selecionar niumero relativamente pequeno de discos que

131 Programa de Canto Orfednico — Programa de experiéncia In: Revista do Ensino, Publica¢do da Imprensa
Oficial do Estado de Minas Gerais. Numero 197. Belo Horizonte, 1950. pags. 727-44.

152 Dos alunos participantes do curso de musica e canto, 11 vieram de estabelecimentos oficiais e 4 vieram da
rede particular, totalizando 15 alunos matriculados. Destes 15, 12 frequentaram o curso ¢ 10 foram aprovados.
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possam preencher os fins variados (timbres instrumentais — instrumentos
solistas — orquestra e banda- tipos de vozes e de coros — géneros musicais,
etc. — Fazer fichas-modelo para orientagdo. Esquemas para aulas de
apreciagdo conforme o grau de ensino ou os tipos de alunos (planos de aula)
— grafico geral do panorama musical abrangendo a musica monodica,
polifonica vocal, instrumental e harmdnica. Romantismo. Impressionismo.
Neo-classicismo. Bi-tonalidade. Poli-harmonia. Atonalismo. Dodecafonia.
Formas de dangas. Dangas regionais brasileiras. Conhecimento de musica
brasileira erudita e popular. Instrumentos brasileiros. Formas musicais
brasileiras. Conjunto instrumental tipico do Brasil.

Pratica (Maria Guiomar Amorim Ferrara) — Musica no curso ginasial.
Processos de ditar. Teoria musical no gindsio. Teoria musical na formagao.
Critica das provas. Grafico Villa-Lobos. Ave Maria Aiblinger. Comentarios
gerais. Encerramento.

Teoria do Canto Orfeonico (Maria Guiomar Amorim Ferrara) — Finalidades
da musica educacional. Coral e orfedo. Musica no jardim de infancia.
Musica no curso primario — 1° ano. Musica no 2° ano primario. Exercicios
disciplinares. Cartazes e graficos. Musica para 4 grupos. 3° ano primario.
Classificagdo. Extensdo de vozes femininas adultas. Propor¢do de valores.
Tamanho para ser visto ao longe. Solfejo de alunas. Cangdes. Regras.

Ritmo e Som (Sebastido Viana) — O sentimento ritmo natural. Sua
manifestacdo consciente. Desenvolvimento da consciéncia ritmica. O ritmo
musical e sua formacdo. O ritmo e a disciplina. O ritmo e a educagdo. A
frase, o membro da frase, a célula ritmica. A unidade de movimento.
Subdivisdes da unidade de movimento. Ditados ritmicos. Leitura ritmica. O
ritmo de dancgas classicas, modernas e tipico nacionais (nomes, origens,
compasso, forma, carater). Desenvolvimento da capacidade de percepgao,
reproducdo e reconhecimento dos tons musicais. O sentimento tonal.
Entoacdo das escalas. Intervalos melodicos apreciados isoladamente. O
valor dos intervalos na forma¢do tonal. Ditados melddicos. Solfejos a
primeira vista. Reconhecimento de intervalos harménicos por audigao.
Reconhecimento de acordes de 3 e 4 sons por audicdo. A musicaliza¢do do
aluno pela percepgdo, reconhecimento e reproducdo dos sons (método).
Didatica do ritmo e do som no curso primdrio, ginasial e formagao. Técnica
vocal. A voz humana (natural, culta e excepcional). A emissdo da voz.
Vocalizagdo ¢ suas modalidades. A correcdo de vicios e defeitos da voz
falada e cantada. O emprego das consoantes no aproveitamento da emissao
vocal. Ginastica respiratoria no canto. O solfejo e seu aproveitamento para
correta emissdo de voz. Colocacdo da voz para a professora de canto
escolar. Exercicios praticos.'”

A leitura do relatério sobre o curso de férias ndo permite perceber a dindmica do
curso nem as principais caracteristicas do mesmo. Mas o professor Luiz Maia, em sua
entrevista, ao ser perguntado como conheceu a professora Maria Amorim, contou um pouco

sobre o curso de férias do qual participou em 1957. Segue abaixo o breve relato.

TA — E o senhor conheceu a Dona Maria Amorim?

153 Livro etiquetado com o nome Curso de Férias - 1955.
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PL — Foi por ela que eu entrei no Instituto. Eu tinha acabado o segundo
grau, estava no nono ano de piano, estava fazendo o CPOR, era o primeiro
periodo de férias que eu ia ter depois do CPOR, eu doido pra ir pro Rio,
para praia e ai chega um telegrama 1a pro Colégio Batista, que eu dava aula.
Eu estava inscrito ex oficio, pra fazer esse curso que era obrigatdrio, sendo
eu nao poderia. O diploma do conservatorio eles ndo reconheciam.

IA — Era um curso de férias?
PL — Exatamente, era um curso de férias.
IA — Era nos anos 50, mais ou menos?

PL — Por ai, eu ndo me lembro exatamente. Ah, foi, porque eu comecei em
57 no Instituto, foi exatamente em 57. Ai eu fui com muita ma vontade.
Quando eu cheguei 14, encontrei o seguinte ambiente: eram 80 ou 90 por
cento de padre e freira e eram poucos os que ndo eram. E eles todos... a
Dona Maria Amorim, o Maestro Vianna com as matérias ¢ outros
professores do Rio também. Era um curso intensivo!

IA — Era um curso bom?

PL — Nao muito, era mais pra regularizar a situacdo daqueles professores
que ja trabalhavam com musica (...). A nivel de primario tinha a Escola de
Aperfeicoamento, depois Instituto de Educagdo. Mas fazia-se isso, o
Colégio Pedro II 14 fazia um determinado exame e de acordo com o
resultado, vocé pegava o registro das matérias que vocé lecionava. Entao,
papai era professor assim, ele tinha registro de mestre, ele ia ao interior
fazer esses exames. (...) Eu peguei isto porque, pra falar como eu entrei no
Instituto pela Dona Maria Amorim, porque ela me viu como aluno 14, com
muita ma vontade. Eu estava 1a no fundo, mas ela um dia me chamou: Olha,
eu trabalho no Instituto, se vocé quiser trabalhar como meu assistente, eu
estou te dando essa oportunidade, ndo te garanto nada, mas se vocé quiser
trabalhar aqui no Instituto eu te dou essa oportunidade sem te prometer
nada, mas naquela época eram cadeiras, entdo eu sabia que essa cadeira
estava vaga, era essa Branca Vasconcelos, autora do Cancioneiro. Eu tenho
aqui o livro dela, estive na casa dela, conversei com ela, ela tem um
material muito bom. Ela era tdo boa professora quanto a Dona Maria
Amorim também, ela era excelente professora, excelente musicista, ¢ havia
assim... Porque exatamente quando dois fazem a mesma coisa em ambiente
artistico da uma certa rivalidade e eu ndo sei se acontece isso no teatro
também, mas na musica o ego ¢ muito grande. Eles querem nivelar por
baixo e quem estd um pouquinho acima geralmente ¢ sempre... Entdo eu
percebi uma certa rivalidade entre as duas, mas todas as duas eram muito
competentes, ela tinha um génio muito forte.'™*

Segundo o professor Luiz Maia, os cursos de férias tinham como objetivo apenas
certificar os professores de musica que ndo eram habilitados conforme a legislagcdo indicava.
Para o entrevistado, o curso ndo era dos melhores, apesar de contar com professores
gabaritados e com uma grade curricular ampla e rigorosa. Merece destaque a tensdo ocorrida

entre as duas educadoras Branca de Carvalho e Maria Amorim. Branca pertence a uma

'3 Anexo 1, paginas 173.
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geracdo anterior a de Maria Amorim e utilizava o Canto Orfeonico e a educagdo musical de
maneira civico, patridtica e estética antes do aparecimento de Villa-Lobos como dirigente
maior das politicas envolvendo o canto orfednico. Inclusive para Branca, o pioneiro do Canto

Orfednico no Brasil foi Fabiano Lozano!'%

e nao Villa-Lobos, amigo de Maria Amorim e
icone maior da geracdo de educadores desta ultima.

A primeira Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo, a LDB de 1961, aprovada por
intermédio da Lei n° 4.024, alterou de forma significativa o ensino das artes no Brasil,
principalmente o do Canto Orfeonico. Em artigo publicado na Revista do Ensino sobre esta
lei, Hilda Fonseca escreve sobre as atividades ¢ orientacdes educacionais do ensino
introdutorio das artes'°. O artigo se inicia com a autora criticando o Conservatorio Nacional
de Canto Orfednico, que elaborou o programa anteriormente utilizado nas escolas secundarias

do Brasil"’

. Segundo Hilda Fonseca, esse programa seria centralizador e antiquado, ndo
estando voltado para as reais necessidades dos alunos, sendo desinteressante e desestimulante
o seu uso em sala de aula. Baseado nessa LDB, o professor se torna uma espécie de orientador
dos estudos e a educacdo musical foi incluida nas atividades complementares de educagdo
artistica, constante das 1* e 2* séries ginasial'*®. A musica se tornou atividade extra-classe,
junto com o teatro e as sociedades literarias, iniciando-se, portanto, o processo de retirada da
Musica e do Canto Orfednico das escolas brasileiras.

O professor Luiz Maia vivenciou profundamente esse periodo da educagdo
brasileira e, em sua entrevista, ha uma passagem que demonstra bem essa diminui¢do da
importancia e do valor dado a musica nas atividades escolares. O contexto do trecho
destacado a seguir se da por meio de um relato sobre os cursos de formacao de professores

realizados no IEMG por meio do Decreto Lei N° 9.391, de 28 de janeiro de 1966,

complementar da LDB, de 1961. A seguir, o interessante relato:

135 VASCONCELOS, Branca de Carvalho. A musica no ensino publico. in: Revista do Ensino. Orgam Official
da Directoria da Instruc¢do. Ano VIII, numeros 68/70 - Belo Horizonte, 1932, pags. 54-55.

156 FONSECA, Hilda S. Atividades artisticas. In: Revista do Ensino, Publicacdo da Imprensa Oficial do Estado
de Minas Gerais. Numero 218, Belo Horizonte, 1964. pag. 219.

1570 CNCO era dirigido por Villa-Lobos € o maestro elaborava os pareceres e regulamentos do ensino de Canto
Orfednico sob tutela do Conservatorio.

138 Portaria 73, de 09 de margo de 1962 - Lei Organica do Ensino Normal.
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IA — O senhor fazia cursos de formacao? O Estado, o governo ou as
escolas promoviam cursos de formacao, de atualizacio do professor?
Regularmente o senhor estava estudando e fazendo cursos? Ou o
senhor entrava la e fazia do jeito que quisesse?

PL — Eu vou falar pra vocé uma coisa. O Estado tinha uns cursos assim, mas
¢ que estava objetivando mais essas professoras primarias que estavam na
area e que nao tinham a formagdo adequada para aquilo. Entdo eu cheguei
14 a frequentar, até era com a Berenice Menegale'”, eu cheguei a frequentar
um deles. Mas quando eu cheguei 14, eu percebi que o pessoal que estava 1a
ndo tinha a minima. E eu, deixava de dar aula. Sem querer bancar assim, eu
tinha outra formagdo. E eu me lembro uma vez que ela estava falando sobre
uma colocagdo para fazer um vocalise 14, eu dei uma sugestao e ela me deu
uma cortada direta. Eu cheguei a conclusdo que ndo valia a pena nio eu
fazer isso 1a. Eu falei 14 no Instituto: Ah, ndo vale a pena, o pessoal 14 todo ¢é
principiante, eu estou perdendo o meu tempo, estou deixando de dar aula
aqui e ndo esta levando a nada. Mas no Estado eles tinham um curso assim,
dentro de musica tinha alguma coisa. Essa mesma professora que veio do
Rio, ela trouxe o material dela. Essas outras foram de Sao Paulo, por ultimo.
Ja era educacdo artistica, elas trabalhando com tudo. Elas vieram aqui em
Belo Horizonte e nos, professores, que pagamos tudo. Elas vieram e usaram
a minha sala 1a no Instituto e reuniu quem estava interessado, ¢ elas
mostrando como trabalhava com o livro delas, associando as artes. Foi
quando eu comecei a trabalhar um pouquinho com outras areas, eu fazia
desenhar em cima das cangdes que eles cantavam, faziamos artesanato em
cima do Trenzinho Caipira de Villa-Lobos. Em cima disso, o0 menino fazia
um trenzinho de lata perfeito, e ia cantando ao mesmo tempo. Cantava a
musica ¢ em cima da musica que ele ouvia, o Trenzinho Caipira, ele entdo
fazia o desenho baseado: vao desenhar o trenzinho. Vao fazer o trenzinho
passando dentro do tunel, o trenzinho saindo do tinel. Porque tem certos
momentos, na descri¢do da peca, eles falam dos momentos assim da
musica. Entdo como é que vocé imagina que estava o trenzinho aqui nesse
momento? Quando abaixa o som, quando aumenta o som, ele deve ter
passado por algum obstaculo? Procura transformar isso em desenho. Eu
fazia muito isso: O qué que sugere essa musica ai pra vocé? E depois
comecei a dar um pouquinho de desenho, porque eu tenho certa facilidade
para isso. Eu me lembro que eu tenho aqui uma cabecga de Nossa Senhora
em madeira que eu comprei na feira hippie, eu colocava em um pedestal e
ficava ensinando para eles essa coisa de perspectiva, lugar em que eles
estavam, como eles estavam vendo o desenho ca na frente, até o desenho
ficar pronto vocé tem que sentar toda aula no mesmo lugar, para vocé nao
mudar o seu trabalho. Se vocé esta vendo muito embacado, vocé vai
desenhar muito embacado. Se vocé estd vendo por esse angulo, vocé
desenha por esse angulo que vocé esta vendo. Esta vendo de 14, esta vendo
de frente. Entdo eu consegui trabalhar muito assim com eles nessa area,

159 «Berenice Menegale comegou sua formacdo musical em Belo Horizonte, sua cidade natal. Durante quatro
anos estudou na Europa (Franga, Sui¢a e Austria), diplomando-se na Academia de Viena. Personalidade de
destaque da vida musical brasileira, Berenice estd entre as mais requisitadas solistas e cameristas do pais,
abordando amplo repertério do Barroco ao século XX. Participa dos principais eventos da musica
contemporanea, especialmente brasileira e tem estado a frente de significativos movimentos em prol da difuséo,
criagdo e educagdo musical, assim como do intercimbio latino-americano, a partir da Fundacao de Educagéo
Artistica que dirige”.

In: http://www.movimento.com/mostraconteudo.asp?mostra=3&codigo=1442
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usando técnicas também. No fim eles ja estavam sabendo usar essas
técnicas todas assim. A gente trabalhava com papier marcher.

IA — Essa mudanca que o senhor esta falando das areas, que o senhor
passou de musica para as artes plasticas, foi por causa da
obrigatoriedade da lei?

PL - Foi, exatamente. Porque se eu ndo fizesse isso, o aluno passaria pela
escola e ndo veria nada disso. Porque eles comecaram a fazer assim: ou o
local tinha professor de artes plasticas ou ndo tinha. Quando tinha, tudo
bem, eu deixava rodar, mas quando ndo tinha, eu queria dar assim, uma
nogdo. Mas agora voc€ imagina se com uma aula por semana dava pra eu
trabalhar tanta coisa junta? Era isso, esse drama que eu estava vivendo no
fim. E, depois tudo ¢ dificil, tudo ¢ complicado.

IA — O incentivo as artes foi entdo diminuindo, nao é? Entao o senhor
percebeu uma época que tinha um incentivo, uma valorizacao maior e
depois essa valoriza¢ao foi diminuindo?

PL - E, foi diminuindo.

IA — Por que o senhor acha que teve isso? De onde é que veio isso?
PL — Olha, verdade verdadeira?

IA — Sinceramente...

PL — Eles comegaram a usar a aula de educacdo artistica para complementar
a aula de matematica. Isso € muito comum, € muito comum.

TA — Mas como assim?

PL — Por exemplo, a parte de geometria toda de matematica era feita na aula
de educacdo artistica, de angulos, de desenho geométrico. Entao,
aproveitava a aula. No Instituto, j& estavam usando isso, estavam colocando
professor de matematica para dar aula de educagdo artistica. Eram os
desenhos geométricos. S6 ficavam vendo aquilo.

IA — E a arte, a fruicio, a expressido dos sentimentos, ficou deixada de
lado entao?

PL — Isso ndo existia, ndo existia mais.'®

Esse processo de desvalorizacdo da musica e de outras artes foi se acentuando até
o derradeiro ato, ocorrido em 1971. O Canto Orfednico permaneceu nas escolas brasileiras até
a promulgacdo da lei n® 5.692, a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo, quando foi
substituido pela disciplina denominada Educacdo Artistica, disciplina esta que englobou
musica, teatro, artes plasticas e danca. A unido de manifestagdes artisticas tdo distintas em

uma unica disciplina contribuiu para que as mesmas obtivessem grandes prejuizos no que diz

1" Anexo 1, paginas 182 a 183.
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respeito aos seus contetidos e aproveitamento. Isto ocorre, a principio, pela especializacao dos
professores em uma determinada area, relegando as outras ao mero papel de coadjuvantes na
execucdo da disciplina. As artes, geralmente, tém grande transito com as criangas, visto que
sua ludicidade e a aparente informalidade lhes permitem romper com o ainda presente
tradicionalismo escolar. A sua posi¢do inferior na hierarquia escolar ndo condiz com o
importante papel que poderiam desempenhar para as comunidades escolares se fossem
trabalhadas distintamente, acompanhadas por professores especialistas nas diversas areas de

conhecimento artisticos.
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CONCLUSAO

No Brasil, a educa¢do musical, mais precisamente o canto, comegou a ganhar
mais espaco nos curriculos escolares nas primeiras décadas do século XX, principalmente nos
ensinos primario ¢ normal. Os argumentos utilizados para legitimar a sua inser¢cdo enquanto
disciplina escolar estavam diretamente calcados ao contexto sdcio-politico e cultural pelo qual
0 pais se encontrava. No momento de se consolidar o regime republicano, de afirmar o projeto
de nagdo que se queria construir, de formar uma nova civilidade para a populagdo. Desse
modo, a educacdo coube o importante papel de atuar nessa direcdo, ancorada em ideais
civicos e patridticos condizentes com a renovacao social a que se propunha. Nesse sentido,
atuaram, conjuntamente, a educagdo civica e a estética, com o intuito de auxiliar na
modernizacao do pais e exaltar os sentimentos nacionais. O canto escolar atua nesse periodo
intermediando os objetivos civicos/patridticos e os estéticos, objetivando cumprir o papel para
o qual foi requisitado como componente do momento sociocultural em curso no pais.

Esta pesquisa procurou resgatar e trazer a tona alguns aspectos da educagdo
musical escolar ocorrida no interior da Escola Normal de Belo Horizonte, transformada em
Instituto de Educacao de Minas Gerais anos mais tarde, dando énfase na implementagao e
consolida¢do do Canto Orfednico como modalidade de educacdo musical oficial apos o ano
de 1934. Para isso, foi importante discutir os caminhos que a educagdo civica e a estética —
esta ultima, imbuida do ideario civilizatério proveniente da pedagogia romantica dos séculos
XVIII e XIX — perfizeram no decorrer dos anos como propostas de formacao da populagao.
Discutiu-se ainda a atuagdo do poder publico e dos professores de musica e canto no
cumprimento, direcionado ou ndo, da utilizacdo do Canto Orfednico como modelo mais
adequado, naquele momento, de educagdo musical escolar.

A pesquisa procurou demonstrar um pouco das praticas cotidianas da educacao
musical e o0 modo como o Canto Orfednico esteve presente na Escola Normal de Belo
Horizonte, centro formador dos professores mais importante do Estado, onde foram formadas
inimeras geragdes de professores que atuaram por toda Minas Gerais. A partir da
investigacao de fontes ainda pouco estudadas no campo da Histéria da Educagao (os didrios
de classes da Escola Normal e os registros de agremiacdes estudantis), a pesquisa traz o
ineditismo no que se refere a educacdo musical escolar e ao Canto Orfednico, visto a
inexisténcia de pesquisas que utilizem esse determinado tipo de documentacdo. Utilizando-se

ainda de leis e decretos regulatorios acerca da educagdo musical e do Canto Orfednico, a
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pesquisa procurou confrontar estas fontes oficiais com os registros diarios e cotidianos de tal
pratica, alguns caminhando conjuntamente aos oficiais, outros ndo. De maneira geral, a

pesquisa intencionou possibilitar:

e Compreender de que maneira o canto escolar e mais especificamente o
orfednico integrou o contexto mais geral da educagdo brasileira,
principalmente no Ensino Normal.

* Conhecer o processo historico de implementacdo e consolidagdo do canto
escolar enquanto disciplina e enquanto mentalidade presente na formacao
de professores.

e Discutir o carater civilizatorio e estético da educag¢ao musical escolar e do
Canto Orfednico.

* Identificar os discursos e argumentos utilizados no que se refere ao Canto
Orfednico e como esses influenciaram a pratica educacional do canto.

* Conhecer e resgatar o repertdrio musical circulante na Escola Normal e
como este auxiliou na formac¢do de uma mentalidade musical em geragdes

futuras.

Assim, na perspectiva da historia cultural, foi possivel dar visibilidade as praticas
dos professores de canto e musica, 0 modo como concebiam a importincia desses saberes na
formacdo docente e como fizeram circular referéncias bibliograficas e pegas musicais na
difusdo da educagdo estética. Destacam-se, ainda, os modos especificos dos professores de se
apropriarem das experiéncias docentes. Importante também ¢ salientar que, durante o periodo
estudado, foram encontradas mais permanéncias histdoricas do que rupturas, no que tange ao
ensino do canto escolar. Um exemplo caro dessa afirmacdo refere-se a educagdo musical
voltada para o aspecto civico e patridtico presente nos argumentos favoraveis ao uso do canto
desde inicio da década de 1920. Ao contrario do que se escreveu em outras épocas, que essa
caracteristica da educag@o musical se iniciou com o projeto orfednico de Villa-Lobos durante
0 governo Vargas, a pesquisa comprovou que esses argumentos iniciaram-se nos primeiros
anos da década de 20, periodo de reafirmagdo da Republica e de estabelecimento de um
sentimento de nacionalidade pelo qual a escola e a educacao musical contribuiram de maneira
incisiva. Desse modo, procurou-se inserir o Canto Orfednico, sob direcdo de Villa-Lobos, em

um movimento mais amplo, iniciado anos antes, que contou com a participacdo de uma
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intelectualidade artistica de influéncias modernistas e de musicos eruditos do movimento
nacionalista musical brasileiro.

Esse movimento civico—patridtico, envolvendo a musica e as artes, ndo ¢
exclusivo do Brasil. A pesquisa procurou inserir essa caracteristica em um movimento mais
geral, iniciado nos paises europeus desde fins do século XIX, época marcada pela expansao
dos nacionalismos. Tal mobilizacdo nacional foi apropriada e utilizada pela intelectualidade
pedagogica reformista de fins dos anos 20 e inicio dos 30 no Brasil, que dentre outras coisas,
introduziu o ensino de musica e Canto Orfednico na escola reformada.

Como apontamento final, as fontes utilizadas para esta pesquisa ndo nos permite
afirmar a presenca do Canto Orfeonico como uma disciplina oferecida pela Escola Normal. O
Canto Orfeonico nessa instituicdo funcionou mais como mentalidade, idéia base sobre a qual
a pratica do ensino de musica deveria circular, proximo da orientagdo moral e civica que o
ensino recebeu nos anos 40. Como a principal fun¢do da Escola Normal é a formacao de
professores, os docentes envolvidos com Canto Orfednico devem, antes de tudo, ser musicos.
As disciplinas versavam sobre Musica (teoria musical) e Canto (técnica vocal e canto a
varias vozes) e procuraram embasar tedrica e tecnicamente os professores em formacao, que
iriam desenvolver os orfedes em outras modalidades de ensino. A formag¢ao na Escola Normal
nao era especifica para professores de Canto Orfednico e, sim, uma formacao mais genérica.
A formagdo especifica para professores de Canto Orfeonico se dava no ambito do
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico (CNCO).

O Canto Orfednico se manifestava na Escola Normal por meio das atividades
extra-classe, como as agremiagdes, e nas festividades, sendo bastante utilizado no cotidiano
escolar. O Orfedo da Escola Normal, sob regéncia de Maria Amorim Ferrara, ¢ um bom
exemplo da mentalidade orfednica que pairava sobre a educagdo musical. Esse Orfedo, de
caracteristicas eruditas, portanto ndo orfednico, funcionava como forma de se divulgar o
Canto Orfednico para fora da instituicdo, assim como o Orfedo dos Professores de Villa-
Lobos funcionava, no Rio-de-Janeiro.

Desse modo, a pesquisa procurou discutir o Canto Orfednico nas andlises acerca
da Historia da Educagdo e das disciplinas escolares, ampliando os estudos sobre a Escola
Normal. Alguns temas futuros podem ser desdobrados a partir desta dissertacdo, como a
relagdo existente entre o Canto Orfednico e as demais disciplinas ligadas as artes na Escola

Normal, bem como algo mais especifico referente aos grémios literarios, civicos e musicais.
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ANEXO 1 - ENTREVISTA COM O PROFESSOR LUIZ GUIMARAES MAIA

TRANSCRICAO DA ENTREVISTA
Belo Horizonte, 04 de setembro de 2008.
Local: residéncia do entrevistado.

Entrevistador: Ismael Krishna de Andrade Neiva

Ismael Andrade (IA) - Eu gostaria de comecar com o senhor falando um pouquinho
onde o senhor nasceu, como foi a sua infincia, local de nascimento, como era sua
familia, se era uma familia musical ou nfo, os primeiros contatos que o senhor teve com
musica enquanto crianca.

Professor Luiz (PL) — Bom, eu sou de Belo Horizonte mesmo, e eu nasci dentro de um
colégio, era o Colégio Batista, na rua Pouso Alegre, do lado do antigo Colégio Santa Maria,
ao lado da capela do Colégio Santa Maria, eu nasci ali. A minha infdncia toda foi ali no
Colégio, minha mde era professora, meu pai também era professor. Minha mde falava que
ela havia estudado musica, meu pai parece que também estudou flauta, mexia com pintura,
ele também gostava. Mas, eu ndo tenho influéncia assim direta deles com isso ndo. Eu me
lembro muito na infancia de estar sempre frequentando concertos, papai levava a gente.
Concertos da Orquestra Sinfonica, ele levava sempre a gente pra assistir isso e eu tinha
muita aptiddo para varias areas da musica. Eu gostava de tudo, eu gostava de danga, eu
gostava de pintura, eu gostava de desenho, mas a unica oportunidade que eu tive de
desenvolver foi piano.

IA - Como foi o primeiro contato seu com o piano, quando o senhor viu um piano, tinha
o piano em casa?

PL - Nao, ndo tinha o piano. Eu fiz até o quinto ano e ndo tinha o piano em casa. Professor
naquele tempo, a vida era muito dificil, vocé imagina que professor nem ganhava, ndo tinha
nem salario nas férias. Vocé trabalhava de marco a junho e julho ndo ganhava, dezembro e
Janeiro ndao ganhava. Entdo, a vida nossa era muito apertada, filho de mde e pai professor.
Entdo, eu estudava no piano do colégio.

IA - Tinha um professor?

PL - Ndo. Eu comecei eu estava no exame de admissdo, antigo exame de admissdo que era
uma preparagdo para a primeira até a quarta série e eu me lembro da minha made conversar
com umas professoras lda, bom elas tinham uma base minima de musica, um conhecimento
muito superficial e com elas foi que eu comecei. E depois eu fui passando assim pra outros
professores, mudando e mudando, ficava a sabor assim das oportunidades, professor novo
que entrava no colégio, eu passava a estudar com eles. E s6 mais tarde, por que em fungdo
do trabalho do meu pai como pastor evangélico eu comecei a tocar na igreja, acompanhando
o coral, acompanhando os cultos ld é que ele passou a valorizar mais, dar importancia a
isso. Até entdo ele achava que era uma bobagem, uma fase.



171

IA - E quando o senhor estudava musica, quais eram os seus objetivos, o senhor queria
ser musico profissional, queria ser professor de musica ou era s6 um hobbie, um
passatempo?

PL - Eu costumo dizer que o professor de musica é um musico fracassado, mas ndo é assim, o
mercado de trabalho é muito dificil. Eu tentei, eu era ainda menor, eu tentei tocar na noite,
eu trabalhei na TV Itacolomy, tinha um programa, o saldo de concertos Schwartzmann, e eu
fiz mais de um deles. Eu trabalhava muito como acompanhador, assim de cantores. Depois ja
mais tarde, como aluno do conservatorio, eu tinha muita facilidade pra isso. Entdo os alunos
que estavam fazendo exame final, ou davam recitais e tudo mais, eu trabalhei muito com essa
area. Eu trabalhei na Radio Guarani, que era patrocinio da Loteria de Minas. Isso foi na
década de 60, por ai. Entdo eu fui evoluindo assim. Mas eu ndo tinha como objetivo. Eu
sabia que eu queria musica, que eu gostava e tinha facilidade pra isso. Tinha facilidade e me
sentia muito bem fazendo aquilo. Depois do quinto ano, mais tarde enquanto eu estava no
Conservatorio... eu ndo tinha objetivo, eu queria era tocar, mas o ambiente assim de tocar na
noite ndo me agradava ndo. Eu tinha outra formag¢do e eu chegava la e via os outros musicos
as vezes embriagados. Eu me lembro de vez que eu ia tocar e o maestro falava: “Olha, vocé
ndo vai poder tocar porque assim ndo da. Guarda seu instrumento e pode ir embora”. Isso
de tdo embriagados que estavam os outros. Eu ficava tocando e olhando ld, doido para
acabar o meu tempo. Na Boate Acaiaca, no Edificio Acaiaca na sobre loja, eu trabalhava na
Radio Guarani e quando tinha show que vinha artista de fora eu acompanhava também, mas
podia entrar, tocar e sair, eu era menor ainda, eu entrava e ndo podia beber, ndo tinha nada
disso. E eu fui evoluindo assim e comecei com colégio para ter uma renda, aula particular e
colégio. E ai eu fui ficando. Mas eu me lembro que eu tinha uma bolsa pros Estados Unidos,
Fortsworth exatamente. Mas ai eu tinha que ter a passagem. Eu tinha um irmdo na ocasido
que era deputado estadual e nos fomos la no Ministério da Educagdo, mas eu ndo me lembro
bem quem era o ministro. Eu sei que ele falou: Olha, pra vocé ter direito a bolsa vocé tem
que ter feito alguma coisa excepcional assim que justifica a gente te dar a bolsa, dar bolsa
por dar... E eu como que eu podia? Sabe quando a gente estd lutando por alguma coisa
assim sem muitas condigoes? Foi isso que aconteceu comigo. Eu estava remando contra a
maré. Na época esse tipo de coisa era muito dificil, agora esse intercambio é facilimo. Ele
falou, depois que vocé estiver aqui no aeroporto vai ter gente te esperando. A partir desse
momento ld nos estados Unidos ¢ nossa responsabilidade, mas pra vir e pra voltar é por sua
conta. Entdo eu desisti disso. Eu vi que eu tinha que conseguir por outras areas e foi quando
eu me dediquei mais ao magistério. Mas eu gostava do que eu fazia como professor.

IA — O senhor chegou a estudar misica na escola, teve aula de musica especifica, de
Canto Orfeénico?

PL - Estudei sim, o Colégio Batista dava muito valor a isso. La tinham as assembléias, desde
o curso primario, sempre eles davam valor a musica. Sempre as professoras levavam os
alunos la, pois tinha piano, tinha alguém que tocava e elas ensinavam esses hinos civicos que
era muito comum na época, hoje ndo existe isso mais. Mas na época tinha o Hinario Escolar,
editado pela secretaria, entdo tinha muitos hinos, hino as arvores, hino aos mestres, hino aos
pais. Cancioneiro escolar, tinha os dois.

IA — E o senhor utilizava isso, esse material, enquanto era aluno?

PL — Como aluno? Usava muito desses quando eu fui fazer um curso de especializa¢do
depois, muitas dessas musicas eu aprendi ainda quando criancga, eu fui encontrar la dentro
do Cancioneiro Escolar. Desde o jardim eu devo cantar essas musicas.
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IA — Professor, quais eram os compositores preferidos do senhor?

PL — Chopin, até hoje com essa idade toda, eu estou com 87 anos, eu procuro, eu tenho que
tentar manter a técnica, por que profissionalmente, sempre que aparece algum trabalho,
embora, sinceramente, o que hoje eu faco ndo depende de ter o minimo de conhecimento, a
verdade é essa, profissionalmente, o minimo. Eu tento manter a forma e uma das coisas que
me levou a estudar musica foi o filme a “Lua dissonante”. Eu assisti aquele filme tantas
vezes que eu sabia todos os didlogos do filme, todos todos, eu assisti mais de trinta vezes. E o
que me levou a isso? Eu me lembro que quem tocava era José Sturbich, que era o pianista e
quem fazia as musicas. E depois saiu um album com todas as musicas do filme, eu tenho ele
aée aqui em casa. As vezes eu comeco a tocar a sequéncia das miusicas do filme, quase o
filme todo. Mas as musicas sdo uns estudos, scotiches, baladas, valsas, polonaises, mazurcas,
mas e outros. Tchaikovsky eu gosto demais também, das sinfonias de Tchaikovsky.

IA — Mas, e o Villa-Lobos?

PL — Ah, Villa-Lobos sim. Porque nessa minha fase é quando estava no auge aquele negocio
de Estado Novo, Getulio... e ele incentivava muito a musica e no Estado Novo eles faziam
concentragoes orfeonicas assim, ndo do meu colégio ainda ndo, isso foi depois. Eu sei que
eles faziam concentragoes orfeonicas porque eu tinha primas estudando no Instituto de
Educacgdo e eu ouvia falar e eu ajudava as vezes por causa que eu tinha uma prima muito
desafinada e ela ia la pra casa, coitada, toda, porque ela estava sempre no pindura la. E ela
estudava no Instituto com a Dona Maria Amorim. E ela sempre na maior dificuldade para
conseguir manter a Dona Maria, como eu também usei, o Canto Orfeonico de Villa-Lobos.
Tinha o primeiro e o segundo volume, entdo ela praticamente pegava o Canto Orfednico
inteiro e o nosso sistema ld, todas as alunas, que era feminino, todas elas aprendiam aquelas
musicas todas. Eram trés aulas semanais no Instituto. Duas aulas individuais por turma e
uma aula chamada de conjunto. Entdo se tinham oito turmas de primeiro ano iam quatro...
ndo sei se vocé entrou no Instituto de Educagdo, no anfiteatro, cabia uma media de trés,
quatro turmas la. Entdo a gente ia com as quatro turmas la, umas cem, cento e vinte pessoas
por ai e depois, no outro dia, o restante das outras turmas vinha para a aula de conjunto. E
ali elas cantavam a trés, quatro vozes, dependendo da peca do cara la, e era de Villa-Lobos.

IA — E os coros eram com quantas pessoas?

PL — Bem, esse era o geral, com todo mundo, era o orfedo da escola. Entdo a gente levava
pro auditorio. Eu ja fiz isso, pro auditorio e sentava toda a primeira voz aqui, a segunda voz
aqui, enchia o auditorio completo! Ate la em cima na galeria. E de la regia. O maestro
Vianna fez uma participagdo muito grande, porque isso eram os ensaios para oS encontros.
Mas ndo era encontro de corais como se faz hoje. Por exemplo, eu estou vendo no jornal,
mas eles estdo valorizando muito o lado da musica popular . Os dois ultimos anos eu percebi
que o esquema todo mudou, ficou mais valorizado o lado popular. Eu ndo tenho nada contra,
mas a musica erudita praticamente esta de lado, nesses encontros que eu vi. Mas Vianna
fazia esses encontros no campo do atlético. Eu me lembro que eu participei mais de uma vez,
ali onde é o shopping hoje, o Diamond Mall. E eu dava aula no Instituto, dava aula no
colégio Precursor , eu preparei as alunas todas de varios colégios, eu me lembro do Colégio
Anchieta la no Instituto de Educagdo, deve ser pela década de 70, por ai, e ele regia, o
maestro Vianna regia.
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IA — E juntavam as pessoas de todos os colégios? O senhor lembra dos orfedes bons que
existiam em Belo Horizonte? Quais eram os mais conhecidos?

PL — De todos os colégios, o da Dona Maria Amorim era um dos melhores orfedes daqui,
tanto que la no Instituto tem uma exposi¢do so de tagas, muitas, a maioria delas foi do
Instituto de Educacao.

IA - E o senhor conheceu a Dona Maria Amorim?

PL — Foi por ela que eu entrei no Instituto. Eu tinha acabado o segundo grau, eu estava no
nono ano de piano, estava fazendo o CPOR, era o primeiro periodo de férias que eu ia ter
depois do CPOR, eu doido pra ir pro Rio, pra praia, e ai chega um telegrama la pro Colégio
Batista que eu dava aula, que eu estava inscrito, ex-officio, pra fazer esse curso que era
obrigatorio, sendo eu nao poderia. O diploma do conservatorio eles ndao reconheciam.

IA — Era um curso de férias?
PL — Exatamente, era um curso de férias.

IA — Era nos anos 50, mais ou menos?

PL — Por ai, eu ndo me lembro exatamente. Ah foi, porque eu comecei em 57 no Instituto, foi
exatamente em 57. Ai eu fui com muita ma vontade. Quando eu cheguei la eu encontrei o
seguinte ambiente: eram 80 ou 90 por cento de padre e freira e eram poucos os que ndo
eram. E eles todos, a Dona Maria Amorim, o Maestro Vianna com as matérias, e outros
professores do Rio também. E era um curso intensivo!

IA —Era pesado, era um curso bom?

PL — Ndo muito, era mais pra regularizar a situa¢do daqueles professores que ja
trabalhavam com musica, mas porque antigamente, eu me lembro que no tempo do meu pai,
ndo tinha faculdade de filosofia ndo. A primeira faculdade de filosofia aqui em Belo
Horizonte comegou a funcionar la dentro do Instituto, meu irmdo foi até aluno, com o
Mancini, todo mundo, foi a primeira faculdade de Filosofia que teve aqui. Acontecia com a
gente antigamente, a nivel de primario tinha a Escola de Aperfeicoamento, depois Instituto
de Educacdo. Mas fazia-se isso, o Colégio Pedro Il la fazia um determinado exame e de
acordo com o resultado, vocé pegava o registro das matérias que vocé lecionava. Entdo
papai era professor assim, ele tinha registro de mestre, ele ia ao interior fazer esses exames.
Mas eu me perdi na sua pergunta, vocé queria saber dos melhores orfedes, nao é? Eles ndo
eram tdo atuantes assim ndo, a gente tinha esses encontros.

IA — Eram as concentracoes?
PL — Eram as concentragoes orfeénicas, como havia no Rio.

IA — Eram no final do ano, nos feriados?

PL — Nao tinham data prevista ndo, eu peguei isto porque pra falar como eu entrei no
Instituto pela Dona Maria Amorim, porque ela me viu como aluno la, com muita ma vontade,
eu estava la no fundo, mas ela um dia me chamou: Olha, eu trabalho no Instituto, se vocé
quiser trabalhar como meu assistente, eu estou te dando essa oportunidade, ndo te garanto
nada, mas se vocé quiser trabalhar aqui no Instituto eu te dou essa oportunidade sem te
prometer nada, mas naquela época eram cadeiras, entdo eu sabia que essa cadeira estava
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vaga, era essa Branca Vasconcelos, autora do Cancioneiro. Eu tenho aqui o livro dela, estive
na casa dela, conversei com ela, ela tem um material muito bom. Ela era tdo boa professora
quanto a Dona Maria Amorim Também, ela era excelente professora, excelente musicista, e
havia assim. Porque exatamente quando dois fazem a mesma coisa em ambiente artistico da
uma certa rivalidade e eu ndo sei se acontece isso no teatro também, mas musica, o ego é
muito grande. Eles querem nivelar por baixo e quem estd um pouquinho a cima geralmente e
sempre... Entdo eu percebi uma certa rivalidade entre as duas, mas todas as duas eram muito
competentes, ela tinha um génio muito forte.

IA — Como ela era? Fala um pouquinho dela...

PL — A dona Maria era muito culta, era filha de familia assim de nivel bem alto e ela tinha
uma cultura bem grande, tanto em historia da musica como em musica religiosa. Ela era
Jjornalista, escrevia assim, tinha seg¢oes regulares, eu ndo me lembro mais em que jornal, eu
sei que ela tinha um livro de recortes e quando eu fui fazer o concurso la pra cadeira do
Instituto, ela me emprestou um livro com tudo o que ela escrevia nos jornais sobre musica
religiosa, musica de maneira geral, assim sabe, de muita cultura. E ela escreveu Elementos
de Canto Orfednico, acho que é esse o livro dela, todo baseado em como o Villa-Lobos fazia
na escola dele la. Ela fez esse curso com Villa-Lobos e era fa incondicional de Villa-Lobos e
ela escreveu um livro, um livro pequeno, um livro que usava la no Instituto para as aulas, era
o adotado. Como organizar repertorio, classificagdo de vozes, todos os detalhes, como se
fazia um plano de aula pra musica, como associar a musica com o plano de aula, porque a
presenca da musica na escola ficava assim: A idéia era deixar o menino em condi¢oes de
usar a musica como atividade no dia-a-dia dele. Amenizar o conhecimento, por exemplo a
musica pode ser usada como motiva¢do para uma aula. Eu vou ensinar uma cang¢do X, em
cima daquela letra eu ja escolhi uma letra que tinha a ver com aquilo que eu queria ensinar,
ou entdo a musica poderia ser usada como uma atividade de fixag¢do da aula. Oh, hoje nos
estudamos sobre isso, tem uma musiquinha muito bonita sobre isso, vamos cantar, vamos
aprender, por ai... A gente ia. Eu me lembro muito do método usado, chamava indutivo-
dedutivo, o menino cantava por audi¢do, ele ouvia o professor cantar primeiro e ele cantava
depois, e depois ele via, a gente colocava a partitura no quadro, colocava as notas, menino
ndo sabia nada daquilo. Colocava as notas, a gente fazia em cartolina e tinha uma faixa por
baixo das notas e a gente podia tirar e colocar, com o nome das notas e tinha a letra, e
depois o nome das notas. E a medida que a gente ia repetindo, ia insistindo com
determinadas notas: Ta vendo essa bolinha aqui?, ndo usava termo musical nenhum. Ele ia
associando com o nome das notas depois, ate que no fim da pequena cang¢do o menino jd
decorava a seqiiéncia das notas, e ele ia comparando com o pentagrama, porque a medida
que a nota ia ficando mais alta, o som subia, a nota ia ficando mais baixa, o som descia. E ai
ele ia deduzindo. Isso era interessante, mas eu fiquei usando esse processo porque a gente
tinha que seguir.

IA- Quem determinava, de onde que vinha esse processo?

PL — Ld da escola de Villa-Lobos, no Rio, esse era o método indicado, porque era usado la...
mas no conservatorio era o contrdrio, a gente estudava teoria profundamente, juntamente
com solfejo e tal, mas la, como a coisa era mais superficial, o aluno bem dotado ia, pra vocé
ter uma idéia, no terceiro ano do segundo grau ld, pra acabar, as meninas cantavam musica
a primeira vista. Uma menina recebia uma musica, ela ficava sentadinha ali enquanto a
outra estava cantando. Quando essa acabava a outra vinha com a musica la que foi sorteada
pra ela. Olha, isso ai, lda no conservatorio, nem todo mundo se saia bem na primeira. Era
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esse exame, se chamava “leitura a primeira vista”. Isso no Instituto de Educagdo, isso era
demais! Era bem aprofundado. Eu me lembro que os meus colegas falavam: Professor, vocés
acham que isso aqui é conservatorio? Porque a gente tirava muito aluno de sala de aula,
quando chegava encontro de coral ou quando tinha apresentagdo, as vezes o aluno estava
tendo aula disso ou daquilo outro e a gente precisava tirar o aluno para ensaiar. A
professora ficava muito ruim, ela ndo concordava de maneira nenhuma, mas a gente
trabalhava muito dessa maneira e o Instituto fazia muito bonito quando aparecia. Nos
tivemos coral regular la, Dona Maria Amorim tinha também, e comigo teve também por
muitos anos, especialmente no curso noturno, era uma coisa curiosa. As meninas que
trabalhavam o dia todo, que tinham mais dificuldade, foi onde eu encontrei mais
reciprocidade. Elas eram muito amigas, era quase uma familia esse coral, sabe? Era tanto
que a gente acabava os ensaios sabado. Era sabado de tarde, a unica folga que elas tinham
durante a semana, e iam la pro ensaio. A gente acabava o ensaio e ia pra confeitaria
lanchar, todo mundo alegre. Aniversario de todo mundo e ia todo mundo pra casa das
colegas. Era muito bom, muito bom sabe. Quando acontecia qualquer coisa, alguma delas se
casava... tanto que eu tinha alunas ja na faculdade de medicina e elas continuavam
frequentando o coral, porque elas gostavam da atividade. Elas tém uma lembranga muito boa
desse tempo, quando eu encontro com elas. Elas falam muito bem desse tempo, da saudade.
Elas falam: “professor, a gente nessa fase era feliz e ndo sabia. Quando a gente é
adolescente, a gente fica pensando que o melhor vem depois, e exatamente naquele momento
¢ o momento mais despreocupado, mais trangiiilo da vida da gente”. Elas falam muito isso.

IA - Professor, quando o senhor entrou no instituto, quantos professores de musica
havia 1a?

PL — Na época haviam, tinha uma outra professora que nem era professora de musica, era
professora de educagdo fisica. E ela ficou substituindo essa professora que saiu, que chama-
se Ceci Pinto. Ela ficou substituindo porque ndo tinha outro professor. Entdo eu entrei como
contratado e ai eles colocaram a cadeira em concurso. Era ela, eu e Dona Maria no segundo
grau. Mas depois nos ja trabalhamos ate com cinco professores ld, s6 de musica.

IA - E cada professor ficava responsavel por quantas turmas?

PL — Olha, em média, quando eu entrei, eram trinta aulas semanais. A gente dava dezoito
aulas obrigatorias e podia dar doze extras. Depois foi reduzindo, reduzindo. Mas entdo a
gente queria dar o maximo pra ter um saldario um pouco melhor.

IA — Na média eram entao essas 18, 20 aulas?

PL — Tinha uma lista de acesso, vamos dizer, eu que no concurso fiquei em primeiro lugar,
eu podia escolher como eu queria trabalhar e tal, entdo eu pegava as aulas que eu queria e
as aulas que sobravam, os outros, segundo colocado, se encaixavam ali. Uns completavam a
carga, outros ndo completavam, depende.

IA — Entao tinham esses professores... as aulas eram de 50 minutos? Duas ou trés vezes
por semana?

PL — Cinquenta minutos, trés vezes por semana. Quando eu comecei eram trés vezes, depois
passaram a duas, depois a uma. E depois comegaram a cortar das séries. O segundo ano,
quando eu terminei, sO uma série que tinha educac¢do artistica, eles estavam colocando no
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terceiro. Ai, o pessoal falou: olha, nos estamos aqui pro vestibular, ndo estamos mais
interessados em musica, entdo a professora me telefonou: eles mudaram, passaram pro
primeiro ano. Quando era curso normal, era muito dificil a gente motivar aluna do primeiro
ano, com o que ela ia fazer com musica depois como professora, porque ela estava muito
nova ali, ela ndo tinha nogdo de nada. Quer dizer, no terceiro ela ja tinha feito observagdo
de sala de aula, essa coisa e tal, estava mais madura, ja tinha estudado didatica de outras
matérias e tal, e ela tinha no¢do de onde encaixar a musica. Mas no primeiro ano era muito
dificil, entdo a gente sentia assim muita ma vontade da aluna. A gente tentava musicalizar.
Eu falava: olha, a educagdo para ser integral, ela tem que ser equilibrada em todas as areas,
ndo adianta vocé desenvolver demais aqui e ser inteiramente ignorante ali. No primeiro
grau, quando o menino perguntava ‘“por que?” eu dizia: Olha, é um teste de vocagdo.
Geralmente vocé no primeiro grau tem uma visdo de tudo e ai vocé vai se definir. Isso ai pra
definir o que vocé vai estudar depois, faculdade e tal. Pelo seu prazer em determinadas
matérias, pelo gostar de determinadas matérias que vocé vai se definir o que quer depois. Se
vocé viu que ndo é o seu caso, musica, vocé entdo risca da sua vida e nado fica como milhoes
de pessoas que eu encontro por ai: ah! se eu tivesse estudado no meu tempo. Ndo é isso que a
gente encontra? O musico frustrado, o ator frustrado, o bailarino frustrado? Eu falei: pois é,
mas vocé viu. Se vocé acha que ndo é, pronto. Entdo vocé risca e ndo é. Mas a gente tem que
dar uma visdo de tudo um pouquinho. Eu acho que isso é o certo. Mas era o minimo de aula
entdo ficava mais dificil, eu senti as alunas assim, menos interessadas um pouco. Mas depois
a gente passou a trabalhar com flauta doce, isso deu certo resultado.

IA — Era em todas as séries, primeiro grau, segundo grau e magistério, que o senhor
trabalhava?
PL — Nao. O ginasio tinha aula, a sexta série, a sétima e a oitava tinham aula de musica.

IA — Chamava Miusica, a disciplina?
PL — Canto Orfeénico, chamava Canto Orfeonico.

IA — Entao, nas aulas de Canto Orfedonico, o senhor tinha a preocupacdo de ensinar
teoria?
PL — Também.

IA — Entao, misturava a teoria com o canto.
PL — E uma pratica, exatamente.

IA — Como que dividia? Era uma aula tedrica, das trés era uma tedrica e duas praticas?
ou...

PL — De um modo geral, a gente fazia um calendario escolar. Tem um calendario escolar de
comemoragoes, de tudo o que vai ter no ano, e eu mostrava pra diretora: olha, vai ter isso,
isso, isso, isso... Entdo nesse calendadrio escolar, pega a primeira data que vem ai,
Tiradentes, o 21 de abril, ou o que seja la e eu vou trabalhar em cima disto. E a gente tinha
os livros especializados para cada série. Na quinta série era Musica na Historia do Brasil, a
gente lia com o menino a historia do Brasil, focalizando mais a musica.
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IA — E pegavam musica africana, musica indigena, portuguesa?
PL — Isso, exatamente isso! E depois musica do primeiro Império, do segundo Império, ia
rolando tudo ate a época atual. E entrava no popular também.

IA — E no final do ano faziam um evento, tinham os eventos?

PL — Ndo né, nada disto, ndo tinha mais espago para isso ndo. Foi diminuindo, diminuindo.
No Instituto foi um tal de ter reforma la sem fim. Vira e mexe o auditorio esta em reforma. E
ndo tinha, porque dentro desta motiva¢do de quando eu entrei. Tinha o hasteamento da
bandeira uma vez por semana, cantava-se o Hino Nacional, era obrigatorio o aluno entrar
em fila pra sala de aula. A gente entrava em sala de aula e o aluno tinha que ficar em pé em
seus lugares até o professor mandar assentar. Era uma série de atitudes inteiramente
diversas. Professor so podia dar aula de terno e gravata. Eu pra entrar la, eu era muito novo,
eu estava com vinte e poucos anos. Foi tanta recomendagdo que pensei assim: serd que esse
cara ta me achando com cara de marginal? Porque tanta recomendagdo... Vocé estd
trabalhando em um colégio de mogas... Por que era assim, a sociedade era dessa forma, era
muito interessante essa época, essa colocagdo la, deles com relagdo a gente, assim. E ai, o
fato de ser professor, eu considerava quase como um sacerdocio. Eu, se encontrava aluna em
um outro ambiente assim, eu ficava... Eu me lembro uma vez em Copacabana, eu estava bem
dentro do mar quando escutei: “Ei Fessor”! E eu falei: “Ai meu Deus, nem aqui... dentro da
dgua, na praia, a menina estava na agua também, e la, ndo sei de onde, eu falei: Isso é
comigo. Esse ‘fessor’ ai é tipico nosso la de Minas!”

IA — Professor, entdo no Instituto tinha uma sala de musica. Como que era, tinha uma
estrutura boa, piano afinadinho, quadro pautado?

PL — Tinha sim. S6 ndo tinha xerox naquela época, o processo era todo com mimeografo a
dlcool, a gente fazia tudo, era tudo no stencil. Eu tenho aqui em cima cento e tantas pastas,
porque eles iam jogar tudo fora, eu fui ld e salvei depressa, porque telefonaram pra mim. E
tal o valor que eles dao a musica hoje, que estava tudo la pra ser jogado fora. Era uma
diretora ld que ndo dava o minimo, ela quis me tirar da sala, ela fez tudo, mas pela
antiguidade que eu tinha, la dentro do Instituto. Mas ela pés o armario no corredor, os
meninos arrombaram o armario, jogaram tudo no chdo. Quando eu vi, ela tinha tirado tudo e
tava ld uma servente e me telefonou: O Luiz, eles vdo jogar isso aqui fora, se tem algum
interesse... Agora vocés estdo ai procurando material, e tem um outro ai com um livro que
vai sair pelo Instituto, aquele negocio la do IEPHA. Entdo tava tudo ld, jogado fora.

IA — Entao o senhor fazia as pastinhas, para as alunas, mas livro didatico, quais eram, os
cancioneiros, os Hinarios, tinha algum outro material?

PL — Olha, essa coisa de livro didatico comecou mais recentemente, eu achava bom usar o
livro didatico porque abreviava muito o tempo da aula.

IA — Qual que era o livro? O senhor lembra?

PL — Ah! nao lembro ndo. Tinha uma professora do Rio, que estava lan¢ando um livro, ela
estava com o livro até mimeografado. Maria..., acho que era Maria Augusta Schopper. Eu
usei um livro dela. Tinha um outro livro...
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IA — Tinha o Vagner Ribeiro? Um verdinho, o senhor lembra desse livro? O nome era
alguma coisa ligada a folclore, cinco volumes o livro.

PL — Era um pra cada série? Ah! o Vagner, tG ali a cole¢io dele. (busca o livro na estante) E
esse aqui o Vagner Ribeiro. Esse aqui é professor de musica nos Estados Unidos (aponta
para outro livro), veio para o Instituto. Esse aqui eles me deram. Olha o Vagner Ribeiro.
Mas eu tenho muito material e desse material eu tirava as minhas aulas. Mas para uso do
aluno, era muito melhor ele ter um livro, porque ja vinham os questionarios, vinha o resumo
da matéria.

IA — Cada um tinha o seu livro?

PL — Nem sempre. Colégio mais pobre, como municipal, quando eu terminei, eu estava no
Barreiro, dando aula num colégio do Barreiro, Isaura Santos. O colégio comprava, assim,
tipo 30 volumes e a gente guardava, numerava e tal. A gente distribuia no comego da aula,
recolhia no final e dava pra usar pra todo mundo, que nao tinha dinheiro pra comprar. Isso
facilitava o trabalho da gente, era uma transferéncia do livro pro caderno...

IA —Isso treina o menino, a ir desenhando na partitura.

PL — Exatamente. Os meus alunos todos do barreiro liam. Eles falavam: “O professor, mas a
gente nao sabe ler nota ndo”! A gente fazia disputas la pra ver quem lia mais depressa, eu
enchia o quadro de notas e controlava aqui pelo reldgio. “Vao, ver, td ta ta ta td, tanto.
Vocé, ta ta ta”. Num instantinho, eles liam musica depressa. Eu tenho muitos alunos musicos
profissionais hoje.

IA — Discos. O senhor escutava musica na aula, tocava musica classica nas aulas?
PL — Isso, ta vendo aquela colegdo ali de discos? A que esta la em baixo, aquela marrom?
(se dirige a estante) Essa aqui eu comprei toda completa. A gente fazia isso. Professor
Raimundo Nonato tinha um interesse enorme, ele era muito chegado. Vocé conheceu o
Raimundo? Vocé podia conversar com ele depois, ele era excelente. Mas ele fez uma
discoteca enorme ld no Instituto, e o que acontece? O pessoal rouba tudo, tudo, tudo...

IA - E ai, esses discos o senhor usava na aula, pro pessoal ouvir, conhecer...

PL — Eu usava também um sistema de slides, estdo guardados ai. Eu consegui uma coleg¢do
completa que acompanhava um livro didatico. As aulas vinham jd, “‘a musica no Brasil”, a
musica indigena, a musica vinda de Portugal. Tinha o Slide e tinha a musica gravada.
Imagem e som. E tinha um teste no fim, que ndo era um teste que dependia do aluno estudar
ndo, era pra ver o que ele aproveitou dali. E era uma coisa muito simples, intuitivamente o
menino fazia. Eu avaliava e eles mesmos corrigiam, eles trocavam o papel e depois eles
davam pra mim quantas questoes cada um acertou e eu anotava so pra controlar aquilo.
Agora a parte teorica, era somente o indispensavel para o aluno conseguir ler um pouco da
partitura.

IA — Unidade de tempo, unidade de compasso?
PL — Exatamente isso. E trabalhava com manosolfa, aquela coisa de canto através dos
gestos. Era muito usado isso assim.
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IA — E os alunos pegavam bem o manosolfa? Bem mais facil do que a partitura?

PL — Bem mais facil, eu fazia eles mesmos fazerem, ir la na frente fazer, vai cantando e
fazendo. Eu costumava colocar muitas escalas no quadro, escala de do a do, e eu ia
apontado a escala e eles iam cantando notas salteadas, pro aluno me dar o som daquelas
notas. Dava nogdo de tom maior, tom menor, pelo ouvido so. O acorde maior, a escala
menor o som, a musica é mais triste, escala maior a musica é mais alegre.

IA — Os modos? Edlio, dorio, aprofundava a esse ponto?

PL — Ah, ndo chegava, ndao aprofundava a esse ponto ndo. Ndo tinha tempo, uma aula por
semana ¢ muito pouco. A gente tinha que fazer o plano de curso assim, mas a coisa ndo anda,
e geralmente, tem mais essa, quando tem que tomar alguma aula la, porque vai ter isso ou
aquilo no auditorio. Geralmente era a minha aula que eles tiravam. As vezes de quatro aulas
no més eu dava uma ou duas, fora dia que caia feriado. E ndo pode nem achar ruim, né? Mas
eles ndo vao tirar aula de matemdtica, eles vdo tirar aula de musica.

IA — Como se fosse dispensavel, descartavel...
PL — Isso, eu pegava muito isso ld, isso era muito comum. Isso era muito triste. Eu falava:
“Meu Deus, eu fiz esse plano todo ai...’

’

IA — Entao, qual que era o objetivo da musica na escola?

PL — Estava ld porque tinha que estar. Ndo tinha mais aqueles objetivos civicos e patrioticos.
Igual padre, eu sei que eu vou tocar hoje num casamento na igreja la depois. entdo um coral
que me pediram para eu acompanhar, ele escolheu determinadas musicas ld, e hoje eu
encontrei um coralista, e falei: o padre ja falou que eles queriam que eles cantassem
Edelweiss. Vocé sabe dessa musica? E de uma dessas operetas americanas, acho que e da
Novica Rebelde, e o padre ja falou: ndo, aqui nessa igreja ndo se canta isso ndo. E tem igreja
que o proprio padre, eu toquei aqui em Sdo Sebastido, o prdprio padre cantou la do altar
“Eu sei que vou te amar”. O padre é meio hippie, sabe? Cabeludo, com uma sacolona toda
assim, vocé conhece?

IA — Nao, to imaginando o padre meio hippie...

PL — Meio Hippie, completamente, anda com uma sacola, uma coisa assim, uma bolsa
enorme, toda bordada, de couro... Ele cantou ld do altar “eu sei que vou te amar”. Ele
cantou a capela e eu entrei la com o teclado, acompanhando.

IA — Mas deve ter ficado bonito, diferente.

PL — Pois é, mas outros padres ndo admitem. Eles falam: mas nem pensar! Entdo isso mesmo
também acontece com os diretores. Tem diretores que dao muito valor. A gente fica sujeito
ao humor dos diretores das escolas. Quando o diretor prestigia a matéria, vocé tem todo o
apoio, vocé faz mundos de coisas, mas quando ele ndo prestigia, estd la por que esta. E eu
falava: Mas, por que coral aqui? As meninas falavam: “professor, a gente ensaia, ensaia o
ano inteiro e nunca que vai cantar, ndo tem lugar”. Elas ficavam sem motiva¢do. Quantas
vezes que eu escutei isso... Quantas vezes eu fui la arranjar um lugar pro coral cantar.
Desmotiva. Depois no fim eu tentei seresta. Quem sabe seresta vai dar mais? Elas se
identificaram um pouco mais, mas também teve o mesmo problema, fazer o qué com isso?
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Fica so dentro de sala e aquela ma vontade do professor: Ah! mas vai perder aula, mais isso,
mais aquilo, um milhdo de obstaculos.

IA — Como eram as aulas, professor? O dia-a-dia, as avaliacdes, o que o senhor
utilizava?

PL — Praticas, sempre avaliagoes praticas. E quando eu comecei, era o sistema que tinham
os pontos, A B C. Depois sorteava os pontos, com o inspetor la presente, aquela coisa.
Distribuia uma lista com os pontos com trés, a primeira tinha que ser determinado tipo de
questdo, a segunda, a terceira, e o aluno sabia qual era o ponto. Eu me lembro que eu era
malandro. Eu ja tinha a lista das matérias, portugués e tal entdo eu falei: bom, eu vou
estudar o A e o B de todos os pontos, o C eu deixo pro lado que ja da pra passar. Eu sabia
que dava entdo ndo precisava me preocupar. Esse aqui eu ndo precisava estudar, e o que
sorteasse... Mas quando era prova de musica, a gente fazia aée prova prdtica. A coisa tem
que ser prdtica, se eu estou mexendo com canto Orfednico entdo tem que cantar. Entdo era
cantar ou tocar flauta. A gente fazia solfejos, eu ensinava solfejo entdo a gente escrevia o
nome la no quadro e tirava a pedrinha e tava la, 1, 2, 3. O que tirasse era a musica que ele
tinha que cantar. E depois eles eram avaliados por outras coisas, trabalhos em grupo. A
musica estava muito ligada ao civismo na escola, entdo a gente fazia um trabalho muito
profundo em cima do Hino Nacional, muito profundo mesmo. Eles faziam assim um trabalho
que constava. primeiro a letra, interpretagcdo de texto, vocabulario, historico, biografia de
Francisco Manuel da Silva, de Osorio Duque Estrada, as Leis relacionadas ao Hino
Nacional, o que pode e o que ndo pode... Entdo eles faziam isso por escrito, em grupo, depois
era sorteado, cada grupo uma parte do trabalho, eles apresentavam isso. A gente fazia isso
com todos os Hinos oficiais. Entdo eles cantavam conscientes. E no principio, as alunas,
minhas primeiras alunas cantavam o Hino Nacional marcando compasso, Do, Fa, Mi, Fa,
Sol, La, Sol, La, Si, Si... Marcando compasso e no solfejo. Eu chegava a esse nivel com elas,
elas cantavam todos os Hinos, eram musicas. Depois ndo, jd era so praticamente. Mas dai
eles cantavam pra ganhar nota, o Hino Nacional tinha que saber cantar, eu ndo admitia um
erro! Nenhum erro de pronuncia, de ritmo, de nada. Eles cantavam perfeito. Eu me lembro
quando ia essas bandas da policia la visitar o colégio, eu ia na Prefeitura e eles falavam:
Luiz, foi a melhor escola que eu vi cantar o Hino Nacional foi essa sua aqui no Barreiro.
Mas os meninos cantavam também toda a semana, e aquele trabalho individual de turma por
turma, eu era muito exigente pra isso. E hoje em dia... Eles falavam: “Professor, essas leis
todas do Hino Nacional, ndo tem nada a ver com o que se faz hoje”, vocé vé o Hino Nacional
em todos os ritmos possiveis, a comegar pelo que a Fafa de Belém cantou, inteiramente fora.
A lei ndao permite isso. Pela legisla¢do que existe, é crime. Pois é, mas se la de cima que
manda cantar assim, acabou, née?

IA — Entao, professor, o senhor tem algum aluno, que pelas suas aulas, se tornou miusico
profissional?

PL — Muitos, ali no Barreiro especialmente é que tem mais. Os meninos mais humildes usam
como uma op¢do de vida profissional, para depois. Sabe onde eles se realizam mais? E
sempre na musica religiosa, geralmente em igreja. Eles entram nesses movimentos
carismaticos, assim de igreja, e depois eles tomam conta da musica da igreja, eles tocam em
casamentos, por ai a fora, dando aula. E uma op¢do de vida profissional. Agora, do Instituto,
no Paldcio das Artes tem muita ex-aluna nossa cantando la no coral deles la. Tem a Rodica,
que foi professora de musica, e alunos particulares que hoje sdo professores. E do Instituto
também eu tive alunos que se dedicaram a isso, que tiveram o primeiro contato com a musica
la. Como eu falei, alguns falavam: é isso! Como também o outro falava: ndo tenho nada a
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ver com isso, outro falava: Eu gosto é disso. Isso é muito gratificante pra gente, né. Eu tenho
alunos que me procuram até hoje, que vem aqui pedir repertorio, conversar sobre os
problemas deles, como é que estd sendo a vida profissional deles assim.

IA — Professor, olha s0: na musica que o senhor trabalhava, havia as relacdes entre
musica, civismo, patriotismo e disciplina, ou a musica era sé estética, para mexer com o
gosto, formar o bom gosto, formar publico? Qual era o objetivo do Canto Orfeénico?

PL — De um modo geral, era esse lado do civismo, especialmente. Vocé pode ver que todas as
musicas do Villa-Lobos sdo musicas assim, muito enaltecedoras da racga, do pais, da nagado.
Havia aquele boom acontecendo no pais, entdo todas elas sdo assim. Especialmente esse
lado era o mais focado, quando a gente dava aula. Mas, ao mesmo tempo, para se fazer
musica, era o canto coletivo, todo mundo era igualmente responsavel, todo mundo é. Nao é
so um. Isso, disciplina, socializa. Cada um era responsavel, se ta cantando. Ah, aquela fulana
ld estava cantando muito forte! Uma funciondria que tinha ld, Dona Lold, falava: O Luiz,
tem um contralto la que esta cantando muito forte, la de tras eu estava escutando. Eu falei: td
bom, eu vou falar la com ela la. Mas assim, entdo o trabalho é coletivo. E uma se doia por
todas, e quando alguém ndo sabia, alguma que sabia mais: Fulana, vem ca, vdo treinar aqui!
Ajudava, vao fazer aqui, vdo treinar aqui... Isso era importante. E a gente tinha um processo
de solfejar, solfejar as musicas pra depois colocar a letra. Elas cantavam cangoes em
francés, elas tinham muitas cangoes americanas, elas cantavam folclore americano. Muita
coisa de folclore brasileiro, especialmente.

IA — Musica popular, musica brasileira?
PL — Popular ndo ia muito ndo.

IA — E aquela musica popular rural?

PL — Também tinha um pouquinho dela. Olha, eu acho que em todas as areas tem musicas de
muito valor, tem que ser muito trabalhado. Mas eu procurava tanto que meus alunos de
flauta ficavam pernosticos, sabe. Eles come¢aram a tocar musica assim, renascentista, e
quando eu dava qualquer outra coisas eles falavam: “mas isso ai ndo tem graca!” E eu: vocé
esta muito, colocando banca! Eles estavam assim selecionando demais o que eles queriam
tocar. Ndao queriam qualquer coisa mais, era dificil arrumar repertorio. Era dificil cavar la
no Palacio das Artes uma pecinha ou outra pega escrita assim para grupo de flauta. Por que
a flauta funcionava assim: a flauta soprano, meio soprano, contralto, tenor. Entdo era igual
um coral, mas com flauta, cada um fazendo a sua parte. Dava um efeito muito bonito, muito
bonito... mas entdo a gente visava tanto esse lado de formacgdo civica, especialmente, e
religioso também. Nessa época, la no Instituto, quando eu comecei, tinha a pdscoa, tinha a
adoragdo do Santissimo, tinha tudo. As meninas, era igual em colégio de irma, enfeitavam,
saiam do Instituto com a sinha toda arrumadinha e iam la para a igreja da Boa Viagem, e
preparava todos os cantos da missa. Eu tenho retrato tirado na porta da igreja da Boa
Viagem la com turma de alunas, das missas de formatura, e a pascoa do Instituto era uma
festa da familia, de alunos e professores. Todos esses objetivos a gente trabalhava com todos
eles. E o entrosamento entre as matérias também. Eu pegava a professora de inglés, ela
comec¢ava a ensaiar, e falava: “Luiz, eu tenho dificuldade”. E eu falava: vamos la, me da as
letras das musicas, juntava os professores, as vezes eles iam la pra sala.
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IA — E funcionava bem?

PL — Funcionava, nos éramos amigos, todos no mesmo barco. Depois de muitos anos assim
na escola, a gente tem uma liberdade total com o colega, igual irmdo dentro de casa. Entdo,
tanto ela ia la pra sala e me ajudava com o repertorio, pra isso eu pegava a pronuncia mais
exata, francés, inglés, iidiche, a gente tinha também cangoes hebraicas e por ai afora,
italiano...

IA — O senhor fazia cursos de formacao? O Estado, o governo ou as escolas promoviam
cursos de formacdo, de atualizacio do professor? Regularmente, o senhor estava
estudando, fazendo cursos, ou o senhor entrava la e fazia do jeito que quisesse?

PL — Eu vou falar pra vocé uma coisa. O Estado tinha uns cursos assim, mas é que estava
objetivando mais essas professoras primarias que estavam na drea e que ndo tinham a
formagdo adequada para aquilo. Entdo eu cheguei la a frequentar, até era com a Berenice
Menegale, eu cheguei a frequentar um deles. Mas quando eu cheguei la, eu percebi que o
pessoal que estava la ndo tinha a minima. E eu deixava de dar aula. Sem querer bancar
assim, eu tinha outra formagdo. E eu me lembro uma vez, que ela estava falando sobre uma
colocagdo, para fazer um vocalize ld, eu dei uma sugestdo e ela me deu uma cortada direta.
Eu cheguei a conclusdo que ndo valia a pena ndo eu fazer isso ld, eu falei la no Instituto: Ah,
ndo vale a pena, o pessoal la todo é principiante, eu estou perdendo o meu tempo, estou
deixando de dar aula aqui e ndo esta levando a nada. Mas o Estado, eles tinham um curso
assim, dentro de musica tinha alguma coisa. Essa mesma professora que veio do Rio, ela
trouxe o material dela. Essas outras foram de Sdo Paulo, por ultimo. Ja era Educagdo
Artistica, elas trabalhando com tudo. Elas vieram aqui em Belo Horizonte e nos, professores,
que pagamos tudo. Elas vieram e usaram a minha sala la no Instituto e reuniu quem estava
interessado, e elas mostrando como trabalhava com o livro delas, associando as artes. Foi
quando eu comecei a trabalhar um pouquinho com outras dareas, eu fazia desenhar em cima
das cangoes que eles cantavam, faziamos artesanato em cima do Trenzinho Caipira de Villa-
Lobos. Em cima disto, o menino fazia um trenzinho de lata perfeito, e cantando ao mesmo
tempo. Cantava a musica e em cima da musica que ele ouvia o Trenzinho Caipira, ele entdo
fazia o desenho baseado, vdao desenhar o trenzinho. Vdo fazer o trenzinho passando dentro
do tunel, o trenzinho saindo do tunel. Porque tem certos momentos, na descri¢do da pega,
eles falam dos momentos assim da musica. Entdo como é que vocé imagina que estava o
trenzinho aqui nesse momento? Quando abaixa o som, quando aumenta o som, ele deve ter
passado por algum obstaculo? Procura transformar isso em desenho. Eu fazia muito isso: o
qué que sugere essa musica ai pra vocé? E depois comecei a dar um pouquinho de desenho,
porque eu tenho certa facilidade para isso. Eu me lembro que eu tenho aqui uma cabega de
Nossa Senhora em madeira que eu comprei na feira hippie e eu colocava em um pedestal e
ficava ensinando para eles essa coisa de perspectiva, lugar em que eles estavam, como eles
estavam vendo o desenho ca na frente, até o desenho ficar pronto vocé tem que sentar toda
aula no mesmo lugar, para vocé nao mudar o seu trabalho. Se vocé esta vendo muito
embagado, vocé vai desenhar muito embagado, se vocé esta vendo por esse dngulo, vocé
desenha por esse angulo que vocé estda vendo. Esta vendo de la, esta vendo de frente. Entdo
eu consegui trabalhar muito assim com eles nessa area, usando técnicas também. No fim,
eles ja estavam sabendo usar essas técnicas todas assim. A gente trabalhava com papier
marcher.

IA — Essa mudanca que o senhor esta falando das areas, que o senhor passou da misica
para as artes plasticas —foi por causa da obrigatoriedade da lei?
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PL — Foi, exatamente. Porque se eu ndo fizesse isso, nada disso, o aluno passaria pela escola
e ndo viria nada disso. Porque eles comegcaram a fazer assim: ou o local tinha professor de
artes plasticas ou ndo tinha. Quando tinha, tudo bem, eu deixava rodar, mas quando ndo
tinha, eu queria dar assim, uma nog¢do. Mas agora vocé imagina se com uma aula por
semana dava pra eu trabalhar tanta coisa junta? Era isso, esse drama que eu estava vivendo
no fim. E depois tudo e dificil, tudo e complicado.

IA — O incentivo as artes foi entao diminuindo, né? Entao, o senhor percebeu uma época
que tinha um incentivo, uma valorizacio maior e depois essa valorizacio foi
diminuindo?

PL — E, foi diminuindo.

IA — Por que o senhor acha que teve isso? De onde é que veio isso?
PL — Olha, verdade verdadeira?

IA — Sinceramente...
PL — Eles comeg¢aram a usar a aula de Educa¢do Artistica para complementar a aula de
Matemdtica. Isso é muito comum, é muito comum...

IA — Mas, como assim?

PL — Por exemplo, a parte de Geometria, toda de Matemadatica, era feita na aula de Educa¢do
Artistica, de dngulos, de desenho geométrico. Entdo aproveitava a aula. No Instituto jad
estavam usando isso, estavam colocando professor de matemdatica para dar aula de educagdo
artistica. Eram os desenhos geométricos. So ficavam vendo aquilo.

IA — E a arte, que é a expressdo dos sentimentos, ficou deixada de lado entao?

PL — Isso ndo existia, ndo existia mais. Mas entdo, essa professora, até teatro, ela escrevia
um principio de pega, ela ia com a pe¢a até um certo ponto, e o grupo tinha que bolar a
sequéncia e o término da pega. E tinha que apresentar isso pros alunos. Era muito
interessante. Tinha a menina que punha a parte dramatica das novelas, beijos, abragos,
assassinatos... tudo isso aparecia la. Era muito curioso, o pessoal delirava com isso. Ela
fazia o principio da pe¢a e o pessoal tinha que continuar. Podia entrar mais personagens, ou
eliminar mais personagens. E fechar a peca. Eles gostavam muito disso, era muito
interessante.

IA — Mas, entdo, essa foi a época em que o senhor teve mais dificuldade, achou
complicado estar trabalhando assim? E para quem viveu uma época muito boa antes, o
senhor como miusico devia adorar as aulas de Musica do Instituto...

PL — Mas nessa época, no Instituto de Educagdo, primeiro o elemento que a gente
trabalhava. O exame para entrar la era dificilimo, era muito complicado para entrar la. Era
muito candidato. Quando eu chegava ld, o patio estava lotado. Ndo era qualquer um que
estudava la ndo, o curso era muito pesado, muito pesado. Didatica entdo elas exigiam muito
das meninas. Entdo a gente tinha a elite, filha de governador, filha de deputado, era gente
assim, da alta. Eu ndo quero dizer que era o poder aquisitivo que estava condicionando, mas
a educagdo delas era de outro nivel. Quando eu sai, ja estava assim, tinha a lista fechada,
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ndo tinha concurso mais. Era igual essas escolas de favela, de periferia e tudo. Ai, comegou
caso de droga, de tudo quanto ha.

IA — Ai a escola para de trabalhar com a educacio e comeca a cuidar de outras areas...
PL — Outras dreas, mas a idéia ¢ que estava nivelando por baixo. Vocé, como professor, ndo
sei se tem alguma coisa a ver isso o que eu estou falando?

IA — Tem, tem...

PL — Entdo, estdo nivelando por baixo. Eu estava lendo sobre isso agora, ao invés de buscar a
exceléncia do conhecimento, eles olham sempre os mais fracos, nunca olham os bem dotados,
olham sempre os mais fracos. Eu estou lendo na Veja uma matéria em cima disto, agora! Sobre
educagdo, que eles ndao preocupam. Por causa das medalhas do Brasil, o atleta ndo tem o
incentivo. Ele que é bom ndo tem incentivo. E os outros, os mediocres é que eles vao criar clubes
para eles e tal. Quer dizer, o Brasil ndo consegue formar aquela elite no atletismo assim como
ndo consegue nas escolas esses efeitos melhores. Mas eu ndo sei hoje como estd o Instituto. A
Rosa vem aqui, mas ela diz que esta dificil, o aluno esta complicado. Eu ja fui agredido por
aluno... ridiculo! Aluno que a gente fala: Fulano, faz isso assim assado e ele diz: Ah, vai a... e
manda aquele nome pra vocé.

IA — Nio precisa nem bater, nio é professor? So isso ai ja da...

PL — E, eu conversando depois com outras alunas, eu falei: “Isso ai, ela estd usando esses
termos, isso ai deve ser arroz doce na casa dela”, essa é a maneira dela, para quando ela
ndo estda gostando de uma coisa, ela ja manda um palavrdo. Isso deve ser rotina, ndo estou
tomando isso como ofensa ndo, por que cada um dda o que tem, né. Isso é problema de
Educacdo, ou tem ou ndo tem. As vezes, quando a gente fala “sem educagdo”, ndo é que o
menino é culpado, é que ele ndo teve a educa¢do necessaria, da pra entender isso?

IA - Da...

PL — Porque ele nao teve a educag¢do necessaria entdo ele se comporta daquela maneira. Ele
ndo é culpado, ele é vitima, ele ndo foi orientado pra nada. Eu fui percebendo isso cada vez
mais no trabalho. Eram pais chegando na porta: “Professor, ele gosta muito do senhor, eu
tenho certeza que o senhor falando com ele, ele vai fazer o que o senhor quer”. Quantas vezes
ja aconteceu isso comigo... Eu falava: olha, pro pai pedir pro professor falar pro menino fazer
as coisas, é porque é o contrario. Tem mde que por qualquer atitude da menina mandava ela
conversar na diretoria. Eu falava: olha, eu estou tentando ajudar sua filha, ndo pra educar, eu
estou aqui pra tentar ajudar. Professor Raimundo que costumava dizer: educar sempre,
instruir se puder! Ele falou que a instrugdo é conseqiiéncia da educagdo, entdo eu trabalho
muito com isso. Quando o aluno entra quinze minutos atrasado, eu falo: “Olha meu filho, no
emprego se vocé fizer isso, vocé vai perder seu emprego, ta vendo?” Se ¢ dia de entregar
trabalho e ndo entregou, “olha, se vocé fizer isso la fora, vai custar muito mais caro do que
aqui dentro da escola”. Entdo o aluno ndo fica achando que eu sou cri-cri ndo, estou fazendo
porque vocé tem que aprender isso em algum lugar, isso é disciplina, mas isso ndo tem mais. O
aluno a noite, chega, vocé esta dando aula, chega e vem bater papo, por vinte minutos e depois
quer entrar. “Ai ndo, agora vocé tem que esperar acabar, ta bom? Aprende que aqui tem hora
pra comegar uma aula e tem hora para acabar uma aula, ndo é na hora que vocé resolve
entrar na sala ndo”. E depois chega o fim do ano, no conselho de classe todo mundo em cima
de vocé: Mas fulano! Eu percebo também uma outra coisa que acontece. O bom professor é
aquele que ndo da problema, é aquele que ndo ta ocupando dire¢do, porque aluno fez isso,
aluno fez aquilo... Quando vocé faz o seu trabalho e passa todo mundo, vocé e otimo, mas
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quando vocé tem problema com aluno e quer ajudar a resolver e procura auxilio de algum
lado, vocé ta transferindo problema para a escola. E vem a psicologa: “Mas fulano, vocé estd
fazendo isso. Vocé esta ouvindo so o lado deles, quer ouvir o meu também? Quer ouvir o meu
também ou ndo? S6 o dela é que vale?”. Esse tipo de problema acontece toda hora, e
desanima... Eu ndo sei se ¢ por causa dessa formag¢do evangélica minha, a gente fica assim,
muito preso ao que que é o certo, e o certo é o certo sempre! E a gente tenta passar isso pra
eles, eu tento passar isso para os outros, mas nem sempre eu consigo. Isso sdo valores
universais, e onde for eles serdo bem utilizados, e estdo ai para o bem da crianca. Eu me
lembro que alguém me falou: “Luiz, mas vocé tem um trabalho tdo assim...” mas é o minimo
que eu posso fazer, vocé acha que eu estou tentando destacar o meu trabalho? Eu ndo estou
fazendo nada de mais ndo. Estou sempre agindo de acordo com o que eu penso, ndo estou
fazendo nada de mais ndo. Simplesmente é isso que a gente quer incutir no menino, essa
questao da honestidade, do que é direito. Vocé hoje ndo pode mais confiar. Vocé ndo percebe
isso?

IA — Percebo, e fazendo isso a gente vai ter um mundo melhor, uma sociedade melhor, se
todo mundo tem essa retidao, essa forma correta de agir...
PL — Vocé ja percebeu que hoje a gente sempre tem que ficar com um pé atrds com tudo, na
defensiva, fazendo um tanto de suposicoes: Qual é a inten¢do, o que tem por tras disso? Vocé
ja percebeu que a gente entra no mundo hoje com medo, a gente ndao pode nunca ter essa
entrega total, fica sempre assim: o qué que vem depois disso...

IA — Professor, soO pra terminar, olha s6. O senhor viu uma época que existia uma
cultura musical no Brasil, da época que o senhor era jovem, que comec¢ou a dar aula de
musica, que era uma atmosfera musical de um jeito. Eu gostaria que o senhor falasse um
pouquinho como era, mais ou menos. E o senhor esta vendo, viveu essa transformacao
dessa cultura, dessa atmosfera, vamos dizer da cultura musical do brasileiro. Como
professor e também como cidaddo, como o senhor esta vendo essa transformacio? A
cultura musical esta diminuindo, esta transformando? Ou esta ficando melhor? Esta
piorando? E o senhor, vendo essa transformacio, sera que ela é um pouco o reflexo
dessa auséncia da musica na escola? Nesse caso, que o senhor deixou bem claro da troca
da musica pelas artes?

PL — Olha, eu acho que esse encaminhamento comega de casa, se 0 menino acostuma a ouvir em
casa boa musica, ele gosta, e vai muito do nivel dos pais esse encaminhamento do menino pra
boa musica, ou para as artes em geral. E eu acho que tem crescido muito, todo ano a gente vé, na
época do vestibular, a quantidade de alunos entrando nas faculdades. O que eu acho que hoje,
menos interessa um pouquinho, a musica sinfonica agrada demais, eles fazem concertos no
parque para todo mundo. O que eu acho que eles fazem e ndo agrada todo mundo, eu nunca
fiquei fanatico por opera. Eu gosto de arias de opera, mas no todo, eu me lembro, que a minha
professora de canto falava: “Luiz, vocé vai assistir ao Rigoleto, toma o ingresso aqui”, e eu ia.
No ano seguinte, ela: “Luiz, o Rigoleto!” - “Mas eu falei, eu ja assisti ano o passado ao
Rigoleto”. E ela: “Mas vocé ¢ muito pretensioso, a gente fica a vida inteira assistindo ao
Rigoleto, vocé vai comparar uma montagem com a outra, a qualidade de uma interpretagdo com
a outra? Vocé assistiu uma vez e ja esta se dando por satisfeito?” Eu sinto entdo, que esse
campo, talvez ndo seja tdo trabalhado. E que tipo de musica vocé escuta hoje no radio? Eu
quando fago recepgdo, ainda fago por causa do dinheiro, eu ainda falo: “comigo sdo anos
dourados, temas de filmes, samba cangdo, italiana popular, musica francesa. Nao me venham
com pedidos que eu ndo atendo. O sujeito chega la na frente: Toca Boémia, ja todo bébado ™. Eu,
comigo nao tem disso ndo!
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IA — “Beber, cair levantar”, “E o Tchan”, nada disso?
PL - Ndo, nada disso.

IA — “Na boquinha da garrafa”, entao, nem pensar?

PL — De jeito nenhum, nem pensar! Eu ndo atendo a pedidos ndo. Eu toco com partitura, eu levo
as partituras e eu vou fazendo os blocos de musica mais lenta, depois vai acelerando. Se quiser é
assim. Mas a gente sente que hd uma evolugdo sim, porque o nivel de instrugdo melhorou muito
também, ndo é? Entdo nessa mistura toda que td ai, ainda tem muita gente que faz boa musica. E
mesmo nos lugares mais simples a gente encontra boa musica, nos colégios mais de periferia,
com o pessoal trabalhando. Porque hoje a escola ndo centraliza mais, o menino hoje tem milhoes
de atividades e a escola é mais uma dessas atividades. Antigamente era so escola, hoje tem tudo,
¢ internet, e a escola é so mais uma das coisas, e é a pior delas, para eles. Também essa coisa de
vocé chegar ld e so lingua e giz, isso ai ja é superado. Eu ndo sei que tipo de aula a gente tem
que preparar hoje, pra ter o mesmo equilibrio com o resto das experiéncias que o menino ta
tendo ai fora da escola, para despertar o mesmo interesse. Porque essa coisa do menino ficar
sentado ld, de sete ao meio dia, entra um professor e sai, entra outro e sai e o menino lda, naquela
posicdo ouvindo, ai ele desliga.

IA — Ainda mais com esse ritmo louco de vida da juventude.

PL — E, ai ele desliga, fica chato. E a gente fica cobrando, porque o ensinar néo é sé a gente
expor a matéria, vocé tem que ver como ele esta recebendo. Entdo quando vocé comega a
perguntar em cima do que vocé ensinou, que vocé percebe.

IA — Hoje vocé tem que preocupar com o aluno. Antigamente vocé chegava e dava a sua
aula, se o aluno aprendeu ou nio aprendeu, o problema é dele.

PL — Exatamente, e vocé é cobrado a cada momento, e esta vendo que até gratificagcdo estd
tendo em cima disto ai. E o colégio-empresa...

IA — O senhor é a favor da volta de uma nova politica da musica nas escolas, da arte
como esta sendo discutida por ai? Se o senhor tivesse autonomia e liberdade total para
fazer um modelo de educa¢ido musical para o Brasil, como seria?

PL — Eu acho que tinha que ser um pouco como é nos Estados Unidos, facultativo. Cada um opta
por um ou outro. O aluno deveria se inscrever para as disciplinas obrigatorias e paras
facultativas. E as artes como facultativas. Se ele se inscreve em musica ou teatro, é por que ele
quer. E ndo precisaria ficar ameagando o menino de reprovagdo para ver se ele se interessa.
Tanto que a Prefeitura agora com essa coisa de ndo ter prova, nem a lago vocé consegue por o
menino na sala de aula? Em qué que eu pego para trazer esse menino para aula? Motivacdo ele
ndo tem mais, entdo como eu fago para dar a matéria? Essa coisa de professor ficar no meio dos
alunos, abragando e beijando, essa coisa de ser popular, ser amigo deles, esse nunca foi o meu
forte. Eu estou la para ser professor, ndo estou pra isso. Mas para aceitar que o menino faca
tudo, ser um igual a ele, até o respeito dentro de sala de aula acaba. Professor ndo se da ao
respeito, como que ele quer ser respeitado? Vocé ja passou por isso? Eu estou falando aqui
alguma bobagem?

IA — Ja, isso ¢ a realidade. Professor, muito obrigado pela entrevista.
PL — De nada, espero ter ajudado.

IA — Ajudou demais, obrigado mesmo.
(Fim da entrevista)
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ANEXO 2: Partitura da Melodia da Montanha (Serra da Piedade). Milimetrada e

harmonizada por Villa-Lobos em 1938.

In: FERRARA, Maria Amorim. Notas de uma professora de miisica escolar. Belo Horizonte, Imprensa
Oficial do Estado de Minas Gerais, 1938.
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Grafico da Serra da Piedade, base para a composi¢cao da Melodia da Montanha.

In: FERRARA, Maria Amorim. Notas de uma professora de muisica escolar. Belo Horizonte, Imprensa
Oficial do Estado de Minas Gerais, 1938.
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ANEXO 3: MANOSOLFA

In: BEUTTENMULLER, Leonila Linhares. O Orfeio na Escola Nova.
Rio de Janeiro: Irméos Pongetti, 1937.
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ANEXO 4: INVENTARIO DOS DISCOS DO IEMG.

Beethoven:

Liszt:

Triple concerto in C major
Moon light sonata
Klaviersonate n® 12 - 1940
Symphony n° 5, in C minor
Concerto n° 2, in B flat
Symphony n°® 7, in A major
Concerto n° 3, in C minor
Sonata n° 9 1947
Streichquartett n° 8 1942
Concerto in D major, opus 61, para violino e orquestra
Klaviersonate n° 4, ES dur 1940

Klaviersonate n°® 11, B dur 1940

Klaviersonate n° 32, C mall 1940

Mass in D major, Missa Solemnis” 1951
Concerto in F minor B

Overture Leonora

RCA Victor

W W T >

RCA 1938

* Rapsodias Hungaras — 1957

Brahms:

* Dancas Hungaras — 1957
e Symphony n° 3

Mozart:

e Klarinetten — Konzert - 1942 A
* Symphony n° 38, in D major B

Strauss:

e Kaiser walzer - Columbia — 1944
e Roses of the South

e Citroven

e Sonho de Valsa

e Soldado de Chocolate — 1949

e Viennese Bon Bons

Tschaikowsky:
e Suite Quebranozes C Columbia
* O lago dos cisnes C

e Concerton®2,in G B

e Barcarolle

* Move but the weary heart

* Concerto in D major B

e Concerton® 1 C

e (Casse Noisette suite C



Kriesler:
e Tamborin Chinois

Rossini:
e O Barbeiro de Sevilha 1949

Sibelius:
e Valsa triste
e Finlandia

Schubert:
e Sinfonia n° 8 in B minor- inacabada.

Bizet:
e Carmem B

Verdi:
e Il Trovatore B

Bach:

* Concerto de Brandenburg n°3, in G major

Rimsky Korsakow:
* Capricho Especial
* Le Coq d’or Suite B

Berlioz:
e (Carnaval Romain

Anton Bruckner:
e Sinfonien® & -1947 ¢ 1949

Friedrich Smetana e Antonin Dvorak

Mascagni:
e (Cavalleria Rusticana

Chopin:
e Klavier- Konzert n°1 — 1928

Rachmaninov:
e Concerte n° 2, in C minor — opus 18

Moussorgsky:
* Pictures at an Exhibition — for piano

Bruch:
* Violin—Konzertn®1, 1941
Colegdo: Great Musical Masterpieces for piano

RCA B

1942
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* Dohnanyi: Variation on a Nursery Tune

* Liszt: Les Preludes

* Saint- Saens: Introduction and Rondo Capriccioso
*  Wagner: Gotterdimmerung

* Beethoven: Romance in F major

e Weber: invitation to the waltz

* Mendelssohn: Fingal’s cave

John Philip Sousa:
* Marchas militares

“Hinos do Brasil” 1974 Hino Nacional (orquestra); Independéncia. Proclamacdo da

Republica, Hino a Bandeira

OBS: As letras representam colegoes. A letra A é uma cole¢do alema, com um selo amarelo.
Aletra B éda RCA, e a letra C, da Columbia.



