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(...) o fim principal da musica
¢ a educacao do ouvido ¢ a
educacdo do sentimento (...). O
aluno deve primeiramente saber
sentir, saber apreciar a
combinacdo harmonica dos
sons bem como repelir a
dissonancia (Gomes Cardim,

1912, p. 20).
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INTRODUCAO

Apos anos de discussdo entre os educadores musicais e de um periodo breve de
debate por parte do Congresso Nacional, capitaneado pela Frente Parlamentar pela Inclusao
da Musica no Ensino Escolar, a aprovacdo da Lei 11.769, em 19 de agosto de 2008,
determinou a re-introdu¢do da obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas,
modificando a Lei de Diretrizes ¢ Bases da Educacdo Nacional (LDB) 9.394/96. A
motivacao da reformulacdo legal ¢ uma resposta a situagdo que a educacido musical vive ao
menos desde 1971, quando a Musica, como disciplina auténoma, foi absorvida pela
Educacdo Artistica (denominada area de Artes desde 1996), que retine também as artes
plésticas, o teatro e, desde 1996, a danca.

A Lei 11.769/08 estabeleceu o ensino de musica como a Unica area obrigatdria, mas
ndo exclusiva, da Educacdo Artistica. Isso significa que ndo podem faltar os conteudos de
musica nos programas e curriculos da disciplina Educacdo Artistica, mas que estes ndo
devem eliminar o oferecimento dos contetidos das demais é4reas de artes. A lei ndo
estabelece as séries, os conteudos € nem a propor¢do em que a musica deve aparecer na
educagdo artistica, situacdo transitoria até que, em um prazo de trés anos a contar da
publicacdo do regulamento legal, seja estabelecida uma politica detalhada para a educagao
musical que contemple esses pontos.

Estamos, portanto, em um periodo de intensificacdo dos debates nesse campo,
fazendo crescer a relevancia de um exame da historia do que ja se propds e se realizou na
area da educacdo musical brasileira, conhecimento essencial para que se possa delinear
principios, objetivos, programas e conteudos para esta pratica no século XXI. Além disso, o
ano de 2009 marca uma data importante: os 50 anos de morte de Heitor Villa-Lobos (1887-
1959), efeméride que tem impulsionado a divulgacdo e o acesso a acervos ainda inéditos,
inclusive sonoros e imagéticos relativos a historia da educagdo musical no Brasil — como ¢
o caso de videos do Museu Villa-Lobos que tém passado por processo de recuperagao.

Até 1971, a modalidade de educacdo musical de maior destaque no Brasil foi o
canto orfeonico. Essa pratica foi iniciada de modo sistematico nas escolas brasileiras do
Estado de Sao Paulo, no fim da primeira década do século XX, tendo havido experiéncias

pontuais anteriores. Alcangou seu apogeu com Villa-Lobos nos anos 1930-40 e demonstrou
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sinais de decadéncia na década de 1960, sobretudo com a LDB de 1961. Além de ter
marcado presenca historica nas escolas e ter sido responsavel pela realizagdo de
apresentacdes publicas, algumas monumentais, 0 movimento orfednico brasileiro produziu
registros sonoros em disco (acetatos e LPs) que podem ser encontrados na Divisdo de
Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional (BN). A andlise destes registros sonoros ¢
0 objeto de investigagdo da presente pesquisa. No entanto, para isso, ¢ necessario resgatar
os fundamentos conceituais e histdoricos do desenvolvimento da pratica orfednica em geral e
no Brasil do século XX, um campo de estudos que s6 recentemente tem recebido atengdo
sistematica de investigacoes cientificas de diversas areas do conhecimento, como historia
da educacao, artes e lingiiistica.

A proposta desta obra ¢, portanto, ampliar a compreensdo do orfeonismo no Brasil
para além da analise dos manuais didaticos e das legislacdes a respeito, mas sem deixar de
utilizar essas fontes de pesquisa para a devida contextualizacdo desse movimento desde o
século XIX. Por fim, considerando o debate atual sobre educagdao musical, também serao
feitas consideracdes de carater geral sobre as caracteristicas das praticas de educagdo
musical posteriores a 1971, oferecendo um panorama necessario para fundamentar a
compreensao do debate e das perspectivas para a educagdo musical na atualidade. Nesse
sentido, o acervo sonoro da Biblioteca que abriga repertorio orfednico ¢ capaz de suscitar
um manancial de reflexdes, pois com ele passa-se de uma reflexdo que se situa no campo
dos projetos, das intenc¢des e das ideologias para o das efetivas realizagdes praticas e suas
repercussoes simbolicas e tedricas até o presente.

Iniciei meus estudos de piano erudito aos 5 anos e cursei conservatorio até me
formar no instrumento, ainda adolescente. Tendo possibilidade de escolher entre me
matricular no curso superior de Musica (Composi¢do e Regéncia, na Unesp) ou no de
Historia (USP), resolvi pela segunda op¢ao, que também sempre me fascinou desde cedo.
Apo6s o fim da graduacao, conciliei meus interesses de pesquisa em uma pimeira incursao
no tema da historia da educacdo musical (iniciada em 1999, mas cuja publicacdo tardou um
pouco; cf. Gilioli, 2002), ao que se seguiu a realizacdo do mestrado em Educagdo, na
Faculdade de Educacdao da USP, no qual abordei o inicio do orfeonismo no Estado de Sao

Paulo, enfocando o periodo 1910-30, portanto anterior a atuacdo de Villa-Lobos na area.
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A prospeccao e a analise dos dados realizada por ocasidao do mestrado permitiu
verificar que o movimento orfednico pré-villalobiano ndo era sem importancia, pontual e
precario, como era — e ainda ¢ — comum se encontrar nas bibliografias que tratavam do
assunto. Alids, esse discurso repetido de que o canto orfednico teria se iniciado no Brasil
com Villa-Lobos tinha como origem as proprias palavras do compositor, que se arrogava
como pioneiro do movimento no pais. A despeito de sua presenga no cenario musical
brasileiro ser indiscutivelmente relevante, seja como compositor ou como educador
musical, ndo se pode omitir que Villa tentou ‘“apagar” da histéria os mentores do
orfeonismo brasileiro.

Os educadores envolvidos com a implementacdo do canto orfednico nas trés
primeiras décadas do século XX se localizavam nos Estados de Sdao Paulo e de Minas
Gerais e eram articulados a alta burocracia educacional. Implementaram sistematicamente
as aulas de canto nas escolas publicas, constituiram um saber proprio da disciplina Musica
— inclusive oficializando uma nova disciplina no Estado de Sao Paulo, chamada Canto
Orfeonico (1930), como componente do curriculo escolar, antes mesmo de Villa-Lobos —,
adaptaram e desenvolveram métodos de ensino para essa finalidade e elegeram padrdes
estéticos especificos destinados a serem ministrados em sala de aula e nas apresentagcdes
orfeonicas. Se esbarraram na dificuldade de formar professores, Villa também enfrentou o
mesmo problema nos anos 1930, 40 e 50. O que se pode afirmar com seguranca ¢ que a
contribuicdo de Villa-Lobos ao movimento orfednico foi colocar em pratica o seu carater
monumental (apresentagdes de dezenas de milhares de cantantes), ainda que essa iniciativa
ja tivesse sido delineada nas décadas anteriores — e apenas realizada pontualmente —, e
projetar o movimento orfednico brasileiro nacional e internacionalmente. Nao foi pouco, ¢é
evidente, mas trata-se de apenas uma parte da histéria do orfeonismo no Brasil, nao
necessariamente a mais importante do ponto de vista pedagogico, conceitual, musical e
historico. Veremos por qué.

Apo6s o término do mestrado, em setembro de 2003, tive acesso a outros materiais
de pesquisa, aprofundei reflexdes sobre o tema, produzi textos abordando aspectos pouco —
ou nao — explorados na dissertacdo de mestrado e, mais recentemente, fui contemplado com

bolsa do Programa Nacional de Apoio a Pesquisa (PNAP) da Biblioteca Nacional (BN, Rio
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de Janeiro), de agosto de 2008 a janeiro de 2009, para estudar o acervo sonoro da Colecao
“Passado Musical”, que contém uma série de cangdes orfednicas, as quais abriram novas
perspectivas de analise para os estudos da area. Por ocasido da realizagdo da investigacao,
foram encontrados também LPs na Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro da BN que
traziam repertério orfednico, dois deles chegando ao inicio da década de 1970, de modo
que os registros sonoros localizados perfaziam um extenso periodo histérico (1929-73).
Além disso, a BN também tem alguns manuais didaticos e partituras orfednicas, muitas das
quais ndo se encontram em acervos de outras instituigdes. A riqueza dos materiais
disponiveis e a amplitude da periodizacdo ensejaram uma reflexdo mais abrangente das
fontes e da tematica.

Paralelamente, os ultimos anos verificaram um aumento na quantidade e na
qualidade de estudos académicos criticos a respeito do orfeonismo — e da educa¢do musical
em geral — no Brasil, com os quais se detectou a existéncia da pratica nos anos 1920 nao
apenas no Estado de Sao Paulo, mas também sistematicamente em Minas Gerais, para
mencionar um caso de destaque ja investigado. Além disso, hé registros pontuais anteriores
mesmo a década de 1910. Estes também nao podem ser desprezados, uma vez que ¢
possivel que apenas desconhegcamos fontes que remetam a histéria do orfeonismo no Brasil
a esses periodos ainda mais antigos. Afinal, o interesse de qualquer pesquisa ¢ ampliar os
conhecimentos de uma area de estudos e nao restringi-los a repetigdes ideologicas, tal como
se fez durante décadas com Villa-Lobos. Este livro ¢ concebido com o espirito de tentar
sistematizar algumas das novas contribui¢des a area, bem como inventariar problemas e
questdes com os quais a educagdo musical brasileira se deparou ao longo do século XX e

enfrenta no presente.
Uma breve revisao bibliografica

Uma tUnica pesquisa contém analises, até o presente, relativas aos registros sonoros
do canto orfednico. Trata-se da monografia Dramatizacdo historica: o descobrimento do

Brasil, de Flavio Silva, concluida no inicio de 2009, na qual o pesquisador menciona os

registros em disco dos corais orfednicos, a maioria dos quais coincide com o acervo
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constante na Biblioteca Nacional, embora a pesquisa nao tenha sido realizada nessa
institui¢do. Infelizmente, ndo foi possivel ter acesso a monografia. No entanto, seu autor
escreveu o artigo “O album ‘Musica nas Escolas Brasileiras’ e outras gravagdes de 1940-
1944” na revista Brasiliana (maio de 2006), seguido de outro artigo, “Uma abordagem
artistica do canto orfednico?”’, no mesmo periodico, de Carlos Alberto Figueiredo. Ambos
os textos apresentam analise relevante de tais documentos sonoros.

Considerando que estas foram as unicas produgdes que abordaram os registros
sonoros da presente pesquisa, foi necessario incluir, na revisdo bibliografica, outras fontes
que tratavam do orfeonismo. Nestas, constata-se que, desde a década de 1930 até fins dos
anos 80, havia no maximo mengdes pontuais aos educadores musicais que iniciaram o
orfeonismo antes de Villa-Lobos. Tais iniciativas, particularmente as do Estado de Sao
Paulo, eram consideradas como supostamente pontuais e sem impacto ou influéncia
significativa na historia da educacdo musical brasileira. Além disso, Villa-Lobos
costumeiramente aparecia retratado como herdi nacional por querer dar ao orfeonismo
amplitude nacional.

Em uma primeira tentativa de escapar a for¢a do icone Villa-Lobos, D. Vassberg
publicou, nos EUA, artigo sobre a relagao entre canto orfednico e varguismo: “Villa-Lobos
as a pedagogue: music in the service of the state”, no Journal of Research in Music
Education (1975). Esse trabalho anunciou elementos depois desenvolvidos por Arnaldo D.
Contier, que dedica parte de sua tese de Livre-docéncia (Brasil Novo: musica, nagdo e
modernidade.: os anos 20 e 30, 1986, p. 238-362) especificamente a tematica do canto
orfednico na Era Vargas. Mais tarde, o autor converteu essa discussao ja sistematizada no
livro Passarinhada do Brasil: canto orfednico, educagdo e getulismo (1998).

Nas obras, Contier menciona de modo breve e pontual as iniciativas de Jodo Gomes
Jr. e Fabiano Lozano nas décadas de 1910 e 20 (embora com maiores detalhes na tese) e
analisa os nexos politico-ideologicos do orfeonismo de Villa-Lobos com o regime
varguista, a despeito do Servigo de Educacao Musical e Artistica (1932, re-nomeado como
Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica no ano seguinte € como Servico de
Educagdao Musical e Artistica do Departamento de Educagdo Complementar do Distrito

Federal em 1936) e o Orfedao dos Professores do Distrito Federal terem sido iniciativas
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abrigadas, em principio, por Anisio Teixeira e pelo prefeito Pedro Ernesto e s6
posteriormente encampadas por Getilio Vargas. Uma contribui¢do relevante de Contier
para o tema foi mostrar que Vargas recusou apoio estatal a maioria dos projetos musicais de
Villa-Lobos, tendo sido o canto orfednico uma das raras exce¢oes, notadamente no Estado

Novo (Contier, 1998; Albuquerque, 1998). Também vale destacar a seguinte passagem:

Villa-Lobos foi se achegando de um novo publico consumidor de suas musicas: as
massas urbanas. E, paulainamente, foi s distanciando de outros compositores
nacionalistas que comegavam a escrever pecas de alto teor estético, como Camargo
Guarnieri e Francisco Mignone. Estes procuravam conquistaar a elite burguesa
presente nos teatros e auditérios nas cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro. Na
verdade, Villa-Lobos sonhava com um novo Pais, um novo publico, capaz de
apoiar, sem reservas, as suas musicas e trazer-lhe o sucesso ainda nao alcancado nos
principais teatros do Brasil, durante os anos 20 (Contier, 1986, p. 248, grifos do

original).

Rosa Fuks (1991), por sua vez, liga o surgimento do orfeonismo no Brasil ao
escolanovismo (“entusiasmo pela educacao” e “otimismo pedagogico™) da década de 1920.
No entanto, sabe-se que esta interpretagdo liga-se as expressdes consagradas por Jorge
Nagle. Se estas valem, em linhas gerais, para a educagdo como um todo, a renovagao
educacional foi um movimento anterior no ensino de musica. Jusamara Souza, em sua tese
de doutorado, Schulmusikerziehung in Brasilien zwischen 1930 und 1945 [Educagao
musical escolar no Brasil entre 1930 e 1945] (1993), analisa o canto orfednico sob a
lideranca de Villa-Lobos. Julio C. Feliz, por sua vez, analisou, em sua dissertacdo de
mestrado Consondncias e dissonancias de um canto coletivo: a historia da disciplina canto
orfeonico no Brasil (1998), as disputas e as convergéncias que podem ser identifiadas entre
as concepgoes de Villa-Lobos e de Cei¢do de Barros Barreto (sua funciondria na SEMA),
que defendiam métodos e concepgdes similares, mas divergiam apenas nos fins, que

deveriam ser civicos para o primeiro € promover a arte pela arte para a segunda.
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Vania S. Pajares, em Fabiano Lozano e o inicio da pedagogia vocal no Brasil
(1994), enfocou a atuacao de Fabiano Lozano como educador musical em Piracicaba desde
a década de 1920, contribuindo ao constatar de que o orfeonismo paulista ndo havia sido
um movimento marginal e pontual na historia das disciplinas e praticas escolares
relacionadas a musica no Brasil. Mesmo a idéia de grandes apresentagdes corais publicas
parece nao ter sido lancada por Villa-Lobos, mas pelo proprio Fabiano Lozano, ainda que
sejam necessarias pesquisas mais detalhadas sobre essa questao.

A dissertagdo de mestrado de Giovanni H. Guimaraes, Canto e ocupagdo no Jardim
de Infancia anexo a Escola Normal de Sdo Paulo nas primeiras décadas da Republica
(1999), trata do momento imediatamente anterior ao inicio do orfeonismo na cidade de Sao
Paulo, quando a musica foi adotada como ocupagdo entre as atividades das criangas do
jardim de infancia nas escolas publicas em Sao Paulo. O autor analisa a época em que Jodo
Gomes Jr. comecou a escrever cangdes infantis (primeira década do século XX), passo que
preparou a posterior implementacao sistematica do orfeonismo na capital paulista.

Uma obra que tratou da tematica do canto orfednico de modo sistematico e
panoramico foi Pedagogia musical brasileira no século XX: metodologias e tendéncias
(2000), de Ermelinda A. Paz. No entanto, a autora omite por completo o movimento
orfednico pré-villalobiano e assume a versao mais tradicional da historia da educacao
musical brasileira, que coloca o célebre compositor como iniciador do orfeonismo no
Brasil. Apresenta os discipulos de Villa e outros pedagogos musicais, dentre os quais pode
se destacar Liddy Chiaffarelli Mignone (musicalizagao infantil) e Antonio Sa Pereira. Além
disso, descreve métodos de musica (ndo apenas voltados para o ensino nas escolas e para a
alfabetizacdo musical, mas também aqueles concebidos segundo o principio da formagao de
musicos profissionais) como os de Jos¢ Eduardo G. Gramani, Osvaldo Lacerda e Bohumil
Med, bem como as propostas de renovacdo do ensino de musica de Hans Joachim
Koelreutter e a pratica das oficinas de musica no Brasil desde os anos 1960-70. Portanto, ¢
uma obra que ndo se detém apenas no canto orfednico, abrangendo outras modalidades de
educagdo musical também.

Em 2003, defendi minha dissertagdo de mestrado — “Civilizando” pela musica: a

pedagogia do canto orfeonico na escola paulista da Primeira Republica (1910-1930) —,
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tendo como objeto de estudo os manuais didaticos de canto orfedénico na periodizagdao
indicada e analisando em que medida tais produgdes refletiam a reconfiguragdo do campo
da disciplina “Musica” nas escolas publicas paulistas, marcando o inicio sistematico do
orfeonismo no Estado de S3ao Paulo. Dentre outros aspectos abordados, foi possivel
estabelecer naquela investigagdo panorama bem documentado do orfeonismo paulista na
Primeira Republica, detectando-o como fendmeno sistemdtico e organizado — e nao
pontual, como grande parte dos autores afirmava até entdo —, além do resgate da atuagdo de
Lazaro Lozano como antecessor de seu irmdo mais novo Fabiano Lozano no impulso
efetivo do orfeonismo em Piracicaba. Também em 2003, Vera L. G. Jardim, em Os sons da
Republica: o ensino da Musica nas escolas publicas de Sao Paulo na Primeira Republica -
1889-1930, investigou as legislagdes, métodos e representagdes sociais do ensino de musica
na Primeira Republica em Sao Paulo, bem como. Mauricio B. A. Parada apresentou a tese
de doutorado Educando corpos e criando a nag¢do: cerimonias civicas e praticas
disciplinares no Estado Novo. Também em 2003, Alicia M. A. Loureiro publicou o livro O
ensino de musica na escola fundamental, tratando da educa¢do musical em geral (ndo
apenas o canto orfednico) e enfocando sua situagdo atual no ensino fundamental, debatendo
os dilemas e perspectivas que envolvem a disciplina e a pratica nas escolas e na legislacao
brasileira contemporanea.

A tese de doutorado de Flavio Couto e Silva de Oliveira (O canto civilizador:
musica como disciplina escolar nos ensinos primario e normal de Minas Gerais, durante
as primeiras décadas do século, 2004) enfocou a alteragdes do campo disciplinar da
Musica nas escolas publicas de Belo Horizonte, similares as de Sao Paulo nas décadas de
1910-20. Inicia seu trabalho recuperando a pluralidade dos conceitos de “civilizacdo” e
“cultura” entre ingleses/ franceses e germanicos, bem como os reflexos dessas noc¢des para
o pensamento pedagogico ocidental, em particular a influéncia dos ideais romanticos sobre
a educagdo brasileira republicana, com destaque para a defesa de Rui Barbosa do método
intuitivo desde a segunda metade do século XIX. Rui Barbosa entendia que o canto nas
escolas, “associado aos exercicios fisicos deveria se prestar tanto a educar o gosto musical,
o ouvido e as vozes das criangas, tornando-as mais suaves e afinadas, quanto a promover

seu aprimoramento fisico, moral e intelectual, enquanto uma caracteristica da educagao
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escolar” (Oliveira, 2004, p. 50). A partir de entdo, resgata as experiéncias de canto coletivo
e o ensino musical em Belo Horizonte nas primeiras décadas do século XX.

Em trabalhos meus posteriores a dissertacdo de mestrado (2003) — tal como em
Gilioli (2004) —, analisei mais acuradamente a historia dos irmaos Lozano em Piracicaba,
reconstituindo sobretudo a trajetoria de vida e atuacdo profissional de Lazaro, suas
concepgoes pedagogicas e suas disputas com Jodo Gomes Jr. (capital) pela primazia do
inicio do orfeonismo no Brasil, reflexo de disputas de autoridade moral no campo
disciplinar da educagdo musical. Contribuiu sobremaneira para conhecer melhor a trajetoria
biografica de Lazaro Lozano como educador musical o livro Tijola: desde finales del
Antiguo Regimen a la modernidad (Juan Jimenez Salas, 1992), obra minuciosa ¢ bem
contextualizado sobre a historia daquela pequena cidade andaluz, onde nasceram os irmaos
Lozano e na qual Lézaro foi figura ilustre. Lazaro era lider da corporagdo musical local,
travou contato com o orfeonismo quando estudou no Conservatorio de Madri e chegou a ser
prefeito durante o regime republicano espanhol (anos 1930). Em uma perspectiva
comparativa (Gilioli, 2007), analisei as mudancas no campo disciplinar da educagdo
musical no Brasil, nos EUA e em paises da América Hispanica, bem como encontrei
referéncias a um manual de ensino de musica que ja introduzia elementos de transi¢do ao
orfeonismo em Alagoas ja no inicio do século XX (Bispo, 1991a).

O interesse pelo tema tem crescido nos meios académicos, com destaque para a
dissertacdo de mestrado de Alessandra Coutinho Lisboa: Villa-Lobos e o ideal do canto
orfeonico: musica, nacionalismo e ideal civilizador (2005), que oferece panorama
abrangente da pratica orfeonica, historia em detalhes a trajetéria de Villa-Lobos no
movimento e utiliza a andlise do discurso para refletir sobre os sentidos das cang¢des do
manual didatico Canto orfeonico, de Villa-Lobos.

No mesmo ano, a dissertagao de mestrado de Wilson Lemos Jr., Canto orfeonico:
uma investigacdo acerca do ensino de musica na escola secundaria publica de Curitiba
(1931-1956), apresenta o carater nacionalista, folclorico e higienista do canto orfednico a
partir da andlise da legislacdo, dos discursos sobre a pratica orfednica e as apresentacdes de
conjuntos vocais escolares curitibanos. Trata-se de um estudo que observa como o

movimento se manifestou especificamente no Estado do Parand, desde o estabelecimento
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da disciplina nos ginasios da capital (1931) até o surgimento do Conservatorio Estadual de
Canto Orfeonico local (1956). Uma das relevantes contribui¢des da investigacdo ¢
questionar a relagdo mecanica entre canto orfeonico e periodo ditatorial do Estado Novo
(1937-1945) — presentes, conforme o autor, em obras como as de Contier (1998) e
Goldenberg (1995) —, uma vez que, embora a disciplina tenha sido reformulada em alguns
aspectos em 1946, suas concepgdes e seu perfil foram preservados na esséncia apds esse
data, “o que remete a uma continuidade incondicional da disciplina a politica getulista”
(Lemos Jr, 2005, p. 3). O trago distintivo do Estado Novo foi a intensificagdo da promocao
de cerimdnias civicas ligadas ao orfeonismo e a adocdo de um carater escancaradamente
ideoldgico na disciplina.

Em pesquisa que privilegia abordagem lingiiistica, utilizando-se da analise do
discurso, Melliandro M. Galinari, em 4 Era Vargas no pentagrama: dimensoes politico-
discursivas do canto orfeonico de Villa-Lobos (2007), trata da relacdo entre politica,
tendéncias autoritarias e canto orfednico em Villa-Lobos, com reflexdo bastante acurada de
sua trajetoria desde suas primeiras incursdes na seara pedagdgica. Em perspectiva critica,
destaca como a producao intelectual hegemonica a respeito de Villa-Lobos tende a mitifica-
lo, apresentando seu projeto de educacdo musical como supostamente desvinculado da
tendéncia fascistizante da Era Vargas. Nesse sentido, analisa o discurso e as cangoes
constantes nos manuais didaticos do maestro.

Dois trabalhos que tratam de casos estaduais foram a dissertagdo de mestrado de
Ismael K. A. Neiva (Educag¢do musical escolar: o canto orfeénico em Minas Gerais (1934-
1971), 2006) e a tese de doutorado de Tania R. R. Unglaub (O poder do canto ou o canto
do poder: um olhar sobre o uso do canto como pratica pedagdgica no Estado de Santa
Catarina num contexto autoritario (1937-1945), 2008). Ambos trazem perspectiva similar,
analisando a relagdo entre a implanta¢ao do canto orfeénico nos Estados respectivos (Minas
Gerais e Santa Catarina) e o vinculo dessa disciplina e dessa pratica com o varguismo. O
primeiro estudo amplia o periodo at¢ o a LDB de 1971, que criou a disciplina Educagao
Artistica agrupando as diversas artes. O segundo circunscreve a investigagdo ao Estado
Novo, notando elementos tais como a possibilidade de exoneracdo de diretores e

professores de escolas publicas, bem como de fechamento temporario dos estabelecimentos
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de ensino que se mostrassem negligentes no que se refere a pratica do canto de hinos
oficiais ou em participar ¢ promover ativamente as festividades civicas. Em 2008, Vera L.
G. Jardim apresentou a tese Da arte a educag¢do: a musica nas escolas publicas (183§-
1971), ampliando o objeto de estudo de seu mestrado no tempo e no espago.

Em suma, pode-se observar um crescimento acentuado do interesse pela tematica do
canto orfednico nas pesquisas realizadas nos ultimos anos, com autores se debrucando
sobre os contextos estaduais. Igualmente, nota-se ampla revisdo e questionamento de
nog¢des, dados e conceitos (com forte carga ideoldgica) que permaneceram praticamente
inalterados ao longo de décadas. No entanto, as fontes de pesquisa ainda se mantém
restritas essencialmente a legislacao e aos manuais didaticos, nao tendo se debrugado sobre

fontes sonoras, possibilidade que o acervo da Biblioteca Nacional oferece.

Fundamentos da musica e educagao

O socidlogo Max Weber explica que a divisdo da escala musical ndo ¢ um
fenomeno natural. Em seu estudo Os fundamentos racionais e sociologicos da musica,
constata que cada cultura produz suas escalas e formas de organizar o espectro sonoro
proprias. Weber indica que a distancia entre as notas (frequéncias sonoras) e sua quantidade
dentro de uma escala varia inter e intra-culturalmente. Por exemplo, na escala ocidental,
temos doze sons, correspondentes as sete notas conhecidas (do, ré, mi, fa, sol, 14 e si) e
outras cinco (que num instrumento de teclado correspondem as teclas pretas, os bemdis ou
sustenidos). Em outras culturas, ha divisdes diferentes, nem sempre em oitavas, com mais
ou menos notas e com afinagdes variadas.

Esta no¢do ¢ um dos fundamentos sem o qual ndo € possivel discutir certos aspectos
da historia da musica, pois o coroldrio dela ¢ que a escolha freqiiéncia sonora das notas
musicais ndo ¢ um dado natural, inevitavel e nem universal do ser humano. Isso significa
que a escala temperada ocidental, sobre a qual dedicarei andlises mais aprofundadas, ndo
pode ser vista como um suposto padrdo “correto” em relagdo a outros existentes nas

culturas humanas. O fato da escala ocidental ser hegemoOnica na atualidade apenas revela
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relagdes de poder que o Ocidente conseguiu estabelecer com seu historico de colonizagao,
pilhagem e desrespeito a diversidade cultural em varias partes do globo.

No caso brasileiro, a etno-musicologia — ao menos desde Gerhard Kubik (1970,
1979) — ja destacou com muita propriedade a existéncia de outras escalas além da
temeperada ocidental. No passado, mesmo o compositor Heitor Villa-Lobos identificava a
existéncia, entre conjuntos populares e folcloricos, de modelos nao ocidentais de afinacao.
Em viagem ao Ceard realizada em 1911, notou que 14 se cantava de um modo que, segundo
suas proprias palavras, parecia sempre desafinado pelo uso de “quartos de tom” (Maia,
2000). O compositor chamava de “quartos de tom” as notas que escapavam a escala
temperada ocidental, ndo significando que esses sons que ouvia eram exatamente quartos
de tom, segundo a medida ocidental.

A constatag¢do de que a forma de percepgao do universo sonoro ndo ¢ um mero dado
natural, mas sim moldado conforme a audi¢do de mundo’ de cada cultura, implica em um
questionamento do funcionamento da propria percepcao do universo sonoro no Ocidente,
uma vez que o sistema temperado sé foi fixado nessa regido do globo ha poucos séculos,
mesmo assim convivendo até €épocas mais recentes com outras formas de organizacao do
espectro sonoro. Ora, se no proprio Ocidente a nogdo de afinacdo, de escala e de percepgao
dos sons nao pode ser vista como um dogma inquestionavel, o que se dizer das concepgdes
de ensino derivadas da intencdo de fixar a escala temperada como padrdo supostamente
unico, universal e correto de percepcao e de aprendizado musical?

De modo parecido, o dogma do sistema temperado ¢ re-afirmado por muitos
compositores — eruditos ou populares — quando dizem que fazer musica ¢ algo muito
simples, bastando combinar as sete notas (e as cinco outras a elas relacionadas) de
diferentes maneiras, manipulando alturas, ritmos, duragdes etc. Ainda que o “axioma das
sete notas” tenha sido questionado parcialmente por algumas vertentes da mdusica
contemporanea erudita, ¢ muitas vezes aceito como inquestionavel e como fendomeno
“natural” do ser humano. No ensino musical, isto ¢ ainda mais forte. Alids, a pratica da
escala ¢ um dos elementos axiomaticos fundamentais no ensino musical, constituindo
exercicio bastante reforcada em todos os instrumentos — inclusive ¢ até mais enfaticamente

na voz, que dispde de recursos para executar quaisquer outros padrdes de escalas, de
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afinagdes e de intervalos de notas, por isso estando potencialmente mais livre das
convengoes ¢ limitagdes culturais.

Se a discussdo acerca das escalas ja ¢ delicada, outra questdo que deve ser ressaltada
refere-se a escrita musical, outro dogma dominante na teoria musical do Ocidente. A escrita
musical ¢ fetichizada no Ocidente a ponto de praticamente se esquecer que a musica nao
emana da partitura (o pedago de papel preenchido com signos musicais), mas da
imaginag¢do do compositor, esta por sua vez inserida na sociedade, na cultura e em um
tempo historico especificos. S6 depois de concebida, de escutada pelo ouvido interno do
compositor, a musica ¢ transcrita para a forma de partitura. Embora isto possa parecer uma
constatacdo simples e mesmo Obvia, ela ndo o ¢, sobretudo para o estudante de musica e,
mais especificamente, para o estudante de musica erudita. A musica erudita é cercada de
uma aura de magia, de ritual e de reveréncia singulares. Como o préprio nome diz, ela se
autodenomina uma manifestacdo da cultura erudita, distinguindo-se da oralidade e da(s)
musica(s) ditas “populares” pelo registro na partitura, dentre outros fatores.

O registro na partitura também ndo ¢ um processo linear, uniforme e nem sempre
individual. Por vezes, os ditos “génios” da “musica erudita” produziram “obras-primas”
ndo de uma vez sé e ndo raramente contaram com colaboracdes significativas de seus
“auxiliares”, que costumavam “preencher” trechos das criagdes simplesmente deixados em
branco pelos “mestres”. Apesar dessas circunstancias, o ensino de musica com freqiiéncia
toma esses registros escritos finais — produto de um processo ambiguo e contraditorio —
como se fossem uma espécie de “esséncia espiritual” da obra e ndo como mediagdes
capazes de proporcionar ao leitor da partitura acesso a imaginagdo simbolica contida nas
obras. Um exemplo disso € o excessivo rigor em seguir a execu¢do grafada na partitura,
quando a propria notagcdo musical deixa, por vezes, brechas indefinidas para o intérprete.

A partitura ocidental era muito “imprecisa” nos seus primérdios, na Idade Média,
quando esses registros eram nao mais do que referéncias muito livres para a interpretacao,
utilizando-se, inclusive, de certas caracteristicas da oralidade. Aspectos como a
determinagdo da divisdo ritmica e da afinacdo das notas eram consideravelmente fluidos.
Foi s6 ao longo de séculos que a notagdo criou simbolos para limitar as possibilidades de

interpretacdo pessoal do executante. No século XX, a musica erudita contemporanea e seus
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experimentalismos libertou a musica de certas convengdes, mas criou ainda mais simbolos
graficos para orientar a execu¢dao dos intérpretes. Se isso era uma necessidade diante da
insuficiéncia dos simbolos tradicionais, também representou uma tendéncia de cerceamento
da liberdade do intérprete, cada vez mais sujeito ao rigor de uma linguagem que
incrementou os seus protocolos de leitura. O codigo da leitura musical tornou-se, no século
XX, ainda mais restritivo € menos “democratico” do que ja era em outros periodos.

A complexidade da discussdo remete a uma conclusdo simples: ndo ¢ possivel
adotar uma concepcdo maniqueista e dogmatica da execugdo de uma partitura, como
geralmente o ensino que temos tradicionalmente sugere aos educandos. A principio, a
partitura em si mesma nao significa nada: ela ndo ¢ mais do que um amontoado de signos.
Estes s6 passam a ter sentido na medida em que despertam significados no executante. A
magia musical s6 floresce quando o sentido literal da grafia ¢ superado.

Vivenciei freqiientemente, enquanto estudante de musica erudita em varios
contextos ¢ institui¢des, a super-valorizagao do sentido literal da partitura. A repeti¢ao das
notas e simbolos grafados muitas vezes atava colegas e amigos a uma dependéncia
reverencial aquele pedago de papel. A submissdo era tdo grande que executar uma pega
musical pouco significava focar’, isto é: ter contato com o impulso que levara o autor a
compor uma dada musica; tocar os proprios medos, angustias e alegrias interiores; focar o
outro. Ao contrario, praticamente se restringia a ser um mero “copista sonoro” do que
estava escrito.

A relagdo tensa que a maioria dos estudantes de musica costumava desenvolver com
a partitura chegava ao ponto de recebermos a recomendacdo de professores de que a
partitura deveria ser primeiro bem aprendida para, depois de dominada, nos libertarmos
dela para conseguir uma boa interpretacdo. Com isso, percebe-se como mesmo toda a carga
ideoldgica e dogmatica da grafia ocidental ndo impedia que alguns docentes,
intuitivamente, nos ensinassem que a partitura nao ¢ tudo em musica, mas apenas uma porta
para abrir nossa imagina¢do para além do escrito. Mesmo assim, essa forma “aberta” de
conceber e utilizar a partitura ndo era (e talvez ainda ndo seja) a mais comum nos diversos

niveis de ensino musical, seja ele especializado ou técnico-profissionalizante ou nao.
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Educagao musical em perspectiva

Travei contato com um manual didatico de canto orfednico ha cerca de 10 anos. Foi
um momento de perplexidade para mim. Esses elementos anteriormente mencionados —
fetichizacao da partitura musical e da escala temperada ocidental — eram presentes de modo
acentuado no método de ensino de Carlos Alberto Gomes Cardim e Joao Gomes Jr., cuja
primeira edi¢do data de 1914 e tinha como objetivo, dentre outros, introjetar tais valores no
processo de aprendizado musical dos alunos de escolas publicas do Estado de Sao Paulo.
Isso me impressionou muito, pois constatei, naquele momento, que a reveréncia aos
axiomas da musica erudita ocidental, que eu havia vivenciado em meus estudos de musica
em diversos contextos, ja& vinha de longa data. Se o culto a escrita musical e o
temperamento (afinacdo) da escala eram dois dos pilares da musica ocidental, Max Weber
também identifica a concep¢do acordico-harmonica como o terceiro axioma que define
essa tradi¢do. Considerando que esses aspectos sdo decisivos na discussao sobre o ensino
musical (pois este se funda, até o presente, nesses mesmos axiomas), além do seu evidente
aspecto pedagogico, considerei importante me deter na compreensao dessas questoes.

Paralelamente, a discussao referente a constru¢ao da identidade nacional no Brasil
foi outro elemento fundamental para a compreensao da fun¢do educativa do ensino musical
no pais ao longo do século XX. Em linhas gerais, a busca dos educadores dedicados a area
foi, por vezes, “ocidentalizar” o Brasil para que nos tornassemos uma nagao “civilizada”.
Com isso, partiam do pressuposto de que nosso povo era “selvagem” e “primitivo”, distante
dos padrdes europeus, vistos como supostamente supremos em termos de desenvolvimento
humano. Se tinhamos que adotar cores e sons tipicamente nossos, isso s6 poderia ser feito
com ressaltava de que os fundamentos de estruturacdo da musica se mantivessem dentro
dos canones da musica erudita ocidental (traduzidos nos trés pilares aos quais Max Weber
se refere: temperamento, concepcao acdrdico-harmonica e grafia da partitura). Essa postura
delineou a atuagdo dos educadores musicais durante a maior parte do século XX — em
especial enquanto o canto orfednico era a pratica de ensino musical hegemonica — e
permanece forte hoje, ainda que ndo mais sem passar por criticas e revisoes fundamentais,

como a realizada por Maura Penna (2008).
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O ensino musical ¢ um dos fatores significativos que sugerem uma compreensao
especifica do universo sonoro, capaz de condicionar as formas de apreensdo e de
manipula¢do do universo sonoro, bem como de amoldar o gosto estético. Por esse motivo,
resgatar criticamente a historia do canto orfednico significa reconstituir raizes da percepgao
sonora ¢ da imaginagdo musical do presente. O principal momento em que se pode
identificar a mudancga sistematica dos materiais, métodos ¢ finalidades do ensino musical
no Brasil pode ser identificado no comego do século XX (cerca de um século apods as
primeiras iniciativas similares nesse campo na Europa), quando a concepcao o orfeonismo
substituiu as metodologias tradicionais de ensino da musica, que haviam sido estabelecidas
e mantidas praticamente inalteradas desde os tempos da Coldnia no Brasil.

A alteragdao central se deu no sentido de deslocar o ensino de uma finalidade
eminentemente técnico-profissional (formar instrumentistas e cantores liricos) para outra
pedagogizada, na qual a intengdo passou a ser formar cidaddos que tivessem conhecimentos
basicos de musica, mas sem que se pretendesse formar musicos profissionais em massa.
Transitou-se da transmissdo de um saber de oficio para outro escolarizado, autdbnomo do
conservatorio, da composicao, da regéncia e da pratica instrumental profissional. O objetivo
alterou-se para o desenvolvimento da sensibilidade estética e para a educag¢do do ouvido. O
problema residia no fato de que nao era qualquer sensibilidade estética que se queria
introjetar nos alunos, mas uma que adotava os padrdes ocidentais como “corretos” em
detrimento dos valores musicais de outras culturas, especialmente as afro-indigenas. A
musica destes segmentos sociais era considerada supostamente menos “civilizada”,
sobretudo por se fundamentar em caracteristicas como oralidade, memorizagao,
improvisagdo, ndo-utilizacdo de cddigos musicais escritos (0 que era considerado um indice
de “selvageria”), “canto gritado” e ndo utilizacdo do temperamento igual. Embora alguns
desses elementos fossem aceitos no inicio do aprendizado de musica — a oralidade, a
memorizagdo ¢ o folclore —, deveriam progressivamente ser substituidos pelo uso da
partitura, pela precisdo do codigo erudito e por musicas mais “elevadas”. Nesse contexto, o
folclore s6 era aceito na medida em que era eruditizado e estilizado, ou seja, destituido da

dinamica social e cultural que o produziu.

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



22

Como afirma Roger Bastide, a arte ¢ um meio de penetrar nos aspectos mais dificeis
e obscuros do social (1979, p. 33). Ou, de modo mais preciso, segundo o mesmo autor, a

arte

(...) nos da acesso a setores que o socidlogo interessado pelas instituicdes nao
consegue atingir: as metamorfoses da sensibilidade afetiva, os sonhos do imaginario
historico, as variagdes dos sistemas de classificagdo, enfim, as visdes de mundo [e
poderiamos dizer, também, audi¢cdes de mundo] dos diversos grupos sociais que

constituem a sociedade global e suas hierarquias (Bastide, 1979, p. 200).

Portanto, o estudo do canto orfednico através de seus registros sonoros e sua relagao
com os ideiais de ensino musical difundidos na época sdo um meio de refletir sobre o
horizonte mental de um momento histérico. O canto orfednico baseava-se em uma
concepcdo que objetivava o disciplinamento e a “civilizagao” dos costumes relativos a
utilizagdo da voz e do corpo, bem como a infundir crengas e valores nos educandos. Dentre
seus procedimentos, destacam-se uma postura corporal “correta” e rigida — quase militar —,
a gindastica vocal, racionaliza¢gdo do uso dos materiais escolares e do tempo de aula, o
carater de padronizacdo e de repetigdo ritmica das musicas (hinos, marchas etc.), a
ritualistica do manossolfa’ e exercicios de entoagdo e escrita repetidos exaustivamente.

Ainda que as criangas tivessem grande interesse e facilidade em decorar e vocalizar
cancoes, a tradi¢do de educag¢do musical do século XX tendeu a sempre considerar isso
insuficiente. Por isso, a tentativa era evitar, ao maximo, que os alunos apenas
reproduzissem as pegas musicais “de ouvido” (memorizagdo): o objetivo era a alfabetizagdo
na nota¢do musical ocidental. A educa¢do musical brasileira posterior a 1971, ocasido em
que o canto orfednico praticamente desapareceu das escolas brasileiras, infelizmente
apresentou mais continuidades do que propriamente rupturas em relagdo a tradigdo
pedagbgica anterior. Por isso, o estudo do orfeonismo e de suas realizacdes vocais permite
langar reflexdes sobre a pratica do ensino musical no presente, suas tendéncias e

perspectivas.
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O Capitulo 1 discute, em termos gerais, o estabelecimento e as caracteristicas dos
canones da musica erudita ocidental moderna em perspectiva histérica e socioldgica, os
quais serviram de base para o desenvolvimento da pedagogia do canto orfednico. A ideia
fundamental ¢ a de que a compreensdo do espectro sonoro se processo através de uma
audi¢do de mundo (expressao que simula a idéia de visdo de mundo, s6 que aplicada a
musica), que corresponde a forma pela qual organiza-se a percep¢ao do sonoro por parte do
ser humano, o que varia historica e culturalmente. Os pilares da audi¢do de mundo
ocidental se concentram, sobretudo, no temperamento, a concepc¢ao acérdico-harmonica, a
partitura e no papel do regente como condutor do discurso musical.

Tais bases permitem compreender, no Capitulo 2, os motivos do surgimento do
movimento orfednico na Europa, fonte de inspiragdo para o seu desenvolvimento também
no Brasil. Para recuperar o histdrico do orfeonismo na Europa, parte-se do seu conceito,
seus fundamentos na leitura dos mitos da Antiguidade Cléssica, as motivagdes que
ensejaram o seu desenvolvimento em diferentes paises e periodos do século XIX naquele
continente e elementos cronoldgicos desses desenvolvimentos.

Na seqiiéncia, o Capitulo 3 aborda os antecedentes da implementacdo sistematica da
pratica orfednica nas escolas brasileiras, as raizes historicas internas e motivagdes que
levaram a importagao desse modelo europeu de educagao musical para ca. As trés primeiras
décadas do século XX sao enfocadas como momento de sistematizacdo dos saberes do
orfeonismo e de acomodacdo institucional dos primeiros mentores do movimento, até a
oficializacdo do nome da disciplina “Canto Orfednico” em substitui¢ao a de “Musica” em
1930.

O Capitulo 4 concentra-se nos desdobramentos da pratica orfednica no periodo
anterior a hegemonia de Villa-Lobos nesse campo, ou seja, até o comego da Era Vargas
(1930-45), discutindo materiais, métodos e praticas, bem como o inicio da relagdo dos
conjuntos corais escolares com a industria fonografica, marcado pela gravagao de discos
que o Orfedo Piracicabano fez para a RCA em 1929, cujos registros se encontram na
Colegao “Passado Musical” da Biblioteca Nacional.

No Capitulo 5, aborda-se o auge do movimento orfednico no Brasil, com énfase no

periodo que cobre as décadas de 1930 a 50. Partindo-se da imprescindivel base dos

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



24

capitulos anteriores, utiliza-se os elementos levantados para se proceder a uma analise
minuciosa do acervo sonoro da Biblioteca Nacional que contém cang¢des com repertdrio
orfednico.

Por fim, o Capitulo 6 procura delinear quais as repercussdes dos desenvolvimentos
do orfeonismo e sua relacdo com a industria cultural apos a era hegemonizada por Villa-
Lobos. Aqui, o foco ¢ a decadéncia da pratica orfednica no Brasil desde o comeco da
década de 1960 e sua virtual extin¢cdo consubstanciada no inicio dos anos 1970. Utilizando
as reflexdes acerca dos desenvolvimentos do orfeonismo no periodo que vai
aproximadamente de 1910 a 70, sdo analisados os desdobramentos da educa¢do musical

brasileira até o presente e as perspectivas atuais no campo.
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CAPITULO 1 — A MUSICA ERUDITA OCIDENTAL E OS SEUS DOGMAS

Este capitulo discute fundamentos da musica ocidental erudita, uma das principais
bases para a producdo de um discurso pedagdgico de ensino musical na Europa desde o
século XIX, os quais se refletem nas produgdes sonoras que registram a histéria do
orfeonismo no Brasil do século XX. Os axiomas a serem debatidos sdao o temperamento das
escalas (consolidado no fim do séc. XVII), a concepgdo acordico-harménica e algumas
caracteristicas da notagdo musical na partitura. As abordagens mais técnicas e relacionadas
a teoria musical e a acustica somente sdo utilizadas na medida em que fornecem subsidios
para a compreensao da estruturacdo da percepc¢ao do espectro musical, em particular o
ocidental. Também serdo abordados outros tdpicos, tais como o perfil dos regentes, a
conceituagdo de o que ¢ musica erudita e elementos da percepcao e da organizagdo musical
de outras culturas que contribuam para a compreensdo da propria percep¢ao do universo

musical no Ocidente.

1.1 Ouvido ocidental: temperamento, concepcao acordico-harmdnica e partitura

Escalas sao sucessdoes de sons (freqliéncias sonoras) segundo uma sequéncia
determinada. No Ocidente, elas re-come¢cam quando o primeiro som ¢ repetido em um
registro mais agudo ou grave. Esse recomeco significa que estamos tocando aquela nota
musical uma oitava acima (ou abaixo). Entretanto, o intervalo entre uma nota musical e sua
repeticdo (mais aguda ou mais grave) compreende uma vasta gama intermediaria de sons,
que podem ser organizados de diferentes maneiras. Uma das maneiras de organizar os sons
que estdo no intervalo de uma oitava é o femperamento. No temperamento, os intervalos
entre as notas que preenchem as oitavas sdo pretensamente iguais entre si, ou seja, faz-se
um “ajuste”, dividindo-se matematicamente a oitava em partes iguais, como se ela fosse
uma “régua’” com suas divisdes precisas em milimetros.

O problema é que essa “régua sonora” ndo ¢ uma ciéncia exata: ha diferentes
possibilidades de se calcular quais serdo os “pontos” a serem considerados legitimos,

agradaveis e utilizaveis para a criagdo e a exeuc¢do musical. No caso do temperamento
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ocidental moderno, ha doze sons em cada oitava (ou, na metafora da régua, doze
“milimetros” antes de se recomecar a numeragdao). Uma divisdo puramente métrica da
oitava tem, a principio, apenas a fun¢do de permitir a transposi¢do de uma melodia para
diferentes registros sonoros — mais agudos ou mais graves — sem que se altere o sentido
musical (a “cara”) da melodia. Contudo, nossos ouvidos, condicionados pelo paradigma da
musica ocidental moderna, estao de tal modo habituados a possibilidade de cantar ou tocar
uma mesma melodia em diferentes alturas (mais graves ou mais agudas) que dificilmente
imaginamos que, em certas situagdes, isso possa ndo ser possivel. Nos sistemas sonoros
temperados, ndo importa o “ponto” (nota, tonalidade) da “régua” que ¢ tomado como
referéncia: as relagdes de proporgdo entre as distancias sonoras serdo sempre as mesmas,
havendo homogeneidade.

Em sistemas sonoros ndo temperados, a “régua” dos sons sobre os quais se faz
musica nao ¢ dividida em “pontos” (notas) fixos, absolutos, invaridveis e, em teoria, com
distancias iguais entre si. Ou seja, as distdncias entre os “pontos” podem ser
matematicamente diferentes (alguns “milimetros” sdo maiores do que outros). Portanto, a
expressdo musical em um sistema ndo-temperado ndo permite executar uma mesma
melodia na tonalidade de “Do6 Maior” e na de “Fa Maior” do mesmo jeito: se houver a
tentativa de mudar a musica para uma tonalidade para outra, ela serd alterada,
“transformando-se” em outra melodia, com uma “cara” nova, ainda que semelhante em
alguns aspectos a anterior. O ouvido ocidental consideraria que, em um sistema nao-
temperado, ao se tentar efetuar essa transposi¢cdo, muitas notas ficariam “desafinadas” — e,
em alguns casos, algumas notas se “transformariam” em outras — em relacao a melodia nao
transposta. E o que Villa-Lobos notou em sua viagem ao Ceara em 1911. Por sua vez, seus
esforcos de eruditizar o folclore foram no sentido de “consertar” o que considerava como
“defeito” de origem.

O temperamento igual nasceu, no Ocidente, a partir de um longo processo que se
iniciou a partir da musica religiosa medieval. O canto gregoriano era essencialmente
melddico e a divisdo da oitava era ndo temperada, por isso, sujeita a “desafinagdes”,
segundo a perspectiva de nossa audi¢do de mundo moderna. Diante disso, as melodias nao

utilizavam uma tessitura (distdncia da nota mais grave a mais aguda executadas) muito
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grande, reduzindo assim as ‘“desafinagdes”. O canto gregoriano (ou cantochdo) foi se
tornando mais complexo com o tempo: deixou de ser monddico (entoado em apenas uma
unica linha melddica) para se tornar progressivamente polifonico (cantado com mais de
uma linha melddica ao mesmo tempo). Como o habito era usar uma tessitura limitada, para
evitar as “desafinacdes” daquele sistema ndao temperado, isso acabou se tornando uma
limitagdo para a expressao estética.

Essa necessidade fez com que fossem experimentados caminhos novos: um deles
foi o temperamento, que demorou pelo menos cerca de dois séculos desde que foi proposto

até se tornar o modelo hegemdnico de afinacao e de divisdo da oitava no Ocidente:

Temperamento: (...) Esta divisdo da escala em 12 partes iguais, discutida desde
1500, foi proposta como questdo de principio pouco antes de 1700 [1691, conforme

Mario de Andrade (1987)], por Andréas Werkmeister (Sinzig, 1959, p. 573).

Com o temperamento, a transposicdo de uma melodia ou de uma tonalidade para
registros sonoros mais agudos ou mais graves tornou-se um processo possivel, visto que se
estabelecia uma equivaléncia métrica entre a melodia — ou a tonalidade — transposta e a nao
transposta em todas as oitavas. Também foi possivel expandir a tessitura dos agrupamentos
de instrumentos diversos (além das tessituras de diferentes melodias de um instrumento e
da musica vocal), que passaram a utilizar a mesma métrica (a divisdo em 12 sons de
distancias matematicamente iguais na oitava) na elaborag¢ao do discurso musical.

Foi nessa época que os conjuntos de camara, que deram origem depois as grandes
orquestras, desenvolveram-se mais sistematicamente. Os agrupamentos instrumentais
tinham a fun¢do de acompanhar a polifonia vocal desde o século XIV e de executar suites
(conjunto de diferentes pegas musicais) desde o século XV. A orquestra e o género
sinfonico s6 se firmam no século XVII, passando a ter uma configuragdo mais proxima a
sua forma atual no século XVIII (Andrade, 1987, p. 108-109).

A solucdo do temperamento foi fixar as propor¢des das notas existentes numa oitava
a partir de uma referéncia. Essa referéncia foi uma das escalas gregas, tornada Escala

Modelo (a Escala Maior). No entanto, deve-se esclarecer que as escalas gregas eram nao
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temperadas, tendo sido necessario, portanto, um “ajuste”, uma “corre¢do’” do “erro” através
de um “desvio-padrao”. Logo, essa “correcao” € o ponto central do temperamento, na qual
a matematica “imprecisa” dos sistemas ndo temperados foi equalizada em uma “régua”
sonora altamente racionalizada.

Contudo, Max Weber (1995, p. 133) nos alerta para o fato de que o temperamento
ocidental moderno vinha acompanhado, também, de uma concep¢ao acordico-harmonica
dos intervalos. Essa tendéncia surgiu devido a complexificagdo da polifonia, de modo que
as diversas linhas melodicas pudessem constelar em torno de uma mesma ambiéncia
sonora. Na polifonia, as composigdes foram progressivamente sendo elaboradas com
melodias que cada vez mais se sobrepunham umas as outras, tornando a musica desse inicio
da Idade Moderna cada vez mais rica e exuberante em motivos e melodias. Essa polifonia
contrapontistica, na qual varias melodias caminhavam juntas, “perguntando” e
“respondendo” entre si e delas fazendo-se inumeras variagdes, enfeites € ornamentos, “s6 €
conhecida no Ocidente, de forma conscientemente desenvolvida, a partir do século XV,
apesar de todas as suas fases anteriores, encontrando em Bach seu mais alto realizador”
(Weber, 1995, p. 108).

Se essa pluralidade de melodias e motivos musicais era uma fonte de riqueza para a
criacao musical, ela foi sendo regulada aos poucos pelos compositores da época por meio
do realce de uma das linhas melddicas (geralmente a voz mais aguda) frente as outras, ou
seja, fazendo uma das melodias ser o fio condutor do discurso musical. Isso fez com que as
linhas melodicas secunddrias tenham tendido a se tornar progressivamente meras
acompanhantes da principal, surgindo a verticalidade harmonica’. Em paralelo, comegou
ganhar for¢ca uma linha melddica grave (chamada de “baixo continuo”), destinada a reforcar
e ambientar a melodia principal e que ajudou a concatenar as vozes que faziam a harmonia.

A nocdo de construcdo do acompanhamento foi sistematizada nesse processo: a
Harmonia se tornou a disciplina da musica responsavel por regular a progressao de uma
“sonoridade conjunta” (notas de melodias diferentes que eram tocadas simultaneamente)
para outra. Com o tempo, as sonoridades conjuntas ficaram conhecidas como acordes.
Embora ja existisse de forma incipiente desde a complexificagdo da polifonia, a Harmonia

s0 ganhou o carater de disciplina musical com Jean-Philippe Rameau (1682-1764), que a
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sistematizou no século XVIII. Portanto, desde seu surgimento pratico, a Harmonia levou
pelo menos dois séculos para se instituir e ser padronizada.

Utilizo o termo “sonoridades conjuntas” tomando-o de Weber (1995, p. 112). Na
pratica, ele significa a mesma coisa que o acorde para o ouvinte: ¢ uma jun¢do de notas
diferentes tocadas ao mesmo tempo. Contudo, na polifonia, o objetivo nao ¢ formar blocos
sonoros (os acordes), mas sim cruzar ¢ unir melodias da forma mais exuberante possivel,
com 0 maximo de ornamentagdes e variagdes sobre alguns temas chave. A Harmonia, por
sua vez, pretende dividir a musica em blocos sonoros (isto ¢, em acordes), que sao unidades
separadas de percepcao musical em relagdo a melodia. Enquanto a polifonia ¢ vertical e
“desliza” fluidamente na progressao temporal do discurso musical, a Harmonia ¢ horizontal
e anda em “‘saltos”, em etapas estanques, conforme o discurso musical avanca. Enquanto a
polifonia ¢ “continuidade” (verticalidade), a Harmonia ¢ “descontinuidade”
(horizontalidade).

Por um lado, o impulso criativo da polifonia foi progressivamente moldado e
enrijecido por regras e “leis” de organizacdo do universo sonoro para se ordenar a tendéncia
a “desordem” e ao “caos” melddico. Com isso, as melodias da polifonia nao ficariam
excessivamente misturadas e “bagungadas” aos ouvidos dos espectadores. Se Mario de
Andrade reconhecia essa face cerceadora presente na sistematizagdo da Harmonia como

disciplina musical, também via aspectos positivos nela:

Teoricamente falando, a Harmonia em relagdo a polifonia era uma decadéncia. Ou
antes, uma facilidade. A polifonia ¢ muito mais rica, imprevista e principalmente
dificil. A Harmonia ¢ um convite constante para a confusdo da musica artistica
[musica erudita] com a precariedade modulatéria da musica popular. O lugar-
comum da Triade harmonica’ é a fonte de toda uma série de lugares-comuns
modulatorios, cadenciais e até¢ melodicos. Na pratica, porém, a harmonia nao ¢
nenhuma decadéncia ndo. E... outra coisa. Nela vio se realizar grandes génios e

obras sublimes (Andrade, 1987 p. 77).
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No campo da técnica musical, a Harmonia tornou a melodia cada vez mais
subsumida aos acordes, a ponto de varias riquezas melodicas passaram a ser consideradas
desvios, classificadas como “notas de passagem” (de um acorde para outro), “modulagdes
de tonalidade” (preparacdes na mudanga de ambiente harmdnico para outro), “ornamentos”
(enfeites que devem desembocar em um determinado acorde).

Enquanto a musica polifonica termina “de repente” apOs uma aparente confusao de
melodias e notas, a harmodnica estabeleceu uma progressao de expectativas determinadas e
previsiveis, “preparando” o ouvinte para esparar o desfecho do discurso musical. A
Harmonia também fixou um padrao rigido de regras para padronizar as sequéncias dos
acordes. Tudo o que escapava a esses canones passou a ser considerado desviante,
acessorio, intermediario ou preparatorio (ndo por coincidéncia, assim eram classificados
varios elementos musicais originalmente melddicos). Embora esse material melddico
desviante nao tenha sido considerado menos importante do ponto de vista estético, deixou
de ser o fio condutor do discurso musical, que ficou submetido a Harmonia. Se a técnica da
Harmonia empobreceu o papel da melodia na condug¢@o do discurso musical, para o ouvinte
isso ndo aconteceu, uma vez que a fruicdo estética ficou mais facilitada devido a existéncia
dos acordes e de blocos de acordes. Enquanto a polifonia era como se fosse um livro escrito
do inicio ao fim praticamente sem subdivisdes, a musica harmonica “marcou” em “tomos”,
“capitulos”, “titulos” e “subtitulos” o desenrolar temporal do discurso.

Ha outro aspecto essencial do discurso musical que também merece ser analisado. E
o estabelecimento da notacdo musical ocidental moderna, utilizada até hoje. Signos como a
barra de divisdo (separagdo da musica em compassos, as unidades minimas que dividem o

discurso sonoro) e a numeragdo do compasso (2/4, 5/8 etc.) datam dos séculos XIV-XV:

O compasso e o tempo forte sdao justificaveis em certas formas musicais, € mesmo
sdo instintivos na arte popular, porém a sistematiza¢ao deles ¢ a sua objetivagao
grafica por meio da barra-de-divisdo foram peias grandes para o desenvolvimento
da musica artistica. Embora dentro deles se tenha construido obras-primas, a gente
pode mesmo afirmar que a inferioridade ritmica geral da musica européia tem como

causa mais decisiva a barra-de-divisdo e o tempo forte (Andrade, 1987, p. 59-60).
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Vemos ai um processo racionalizador bastante claro, que vale ser detalhado.
Conforme Weber nos esclarece, os executantes do canto gregoriano ndo tinham o ritmo
rigidamente estabelecido. Tudo dependia muito de cada executante. Afora isso, as vérias
ornamentacdes € passagens vocais davam margem para que cada intérprete cantasse notas
diferentes, conforme suas preferéncias. Logo, a partitura medieval era, nesse ponto, muito
livre. De certa forma, ela era mais um indicativo para os cantores irem mais para o agudo
ou para o grave do que uma obrigagdo rigida a ser seguida. Na verdade, o que era mais
controlado era a entoagdo da palavra e ndo propriamente a entoacdo especifica dos sons,
ainda que houvesse, também, algumas regras proibitivas nesse campo.

Com a difusdo da notagdo musical nos séculos XIV-XV, o surgimento da barra de
divisdo e da numera¢do do compasso, a liberdade de interpretacdo dos cantores foi
significativamente limitada. Por outro lado, esse recurso permitiu que fossem elaboradas
composigoes artisticas polivocais planejadas (Weber, 1995, p. 123). Isto quer dizer que,
antes da fixacdo dos principais protocolos de leitura da notacdo musical moderna, era
praticamente impossivel compor uma peca musical com varias linhas melodicas: como nao
havia precisdo na notacdo medieval, uma peca musical mais complexa nunca seria
executada com as mesmas notas, no mesmo ritmo ou com OS MmMesmos ornamentos
desejados pelo criador. Ela seria significativamente alterada de acordo com os intérpretes e
o compositor ndo teria controle sobre a execu¢do da musica sem o estabelecimento de
regras rigidas de notagdo.

A notacdo musical teve, portanto um duplo papel: racionalizar e ordenar a
interpretacdo do executantee, bem como liberar o desenvolvimento da técnica polifonica.
Na esteira da polifonia, vieram, como vimos, a Harmonia e, paralelamente, o
temperamento. Por sua vez, esses desenvolvimentos reforcaram cada vez mais a propria
racionalizacdo da nota¢do musical — logo, da execugdo também. A grafia musical, nesse
contexto, passou a ser dominada pela concepgdo acordico-harmonica (Weber, 1995, p. 133)
e, a0 mesmo tempo, estimulou o estabelecimento ainda mais profundo dessa concep¢ao na
musica ocidental. Como se pode perceber, cada um dos pilares da musica ocidental

moderna alimentou o desenvolvimento muatuo dos demais.
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Outro elemento relevante da notacao musical, estabelecido em grande parte devido
ao temperamento, foi a enarmonia, que também foi instituida na grafia musical. A
enarmonia foi a nota¢do racionalizada que criou o suporte escrito da mudanca representada

pelo temperamento e pela concepcao acordico-harmonica. Notas (como, por exemplo, Do#
e Re”) que, de acordo com a acustica, sao diferentes — ainda que muito proximas —, se

tornaram iguais, produto artificial do temperamento, que suprimiu a pequena diferenca
entre as frequéncias sonoras de ambas as notas. Com isso, o significado do que
representavam para os compositores, intérpretes e ouvintes também foi alterado. Além
disso, com a enarmonia, o discurso musical, antes melddico, reforcou sua tendéncia a se

enquadrar no contexto da Harmonia:

A interpretacdo dos sons de acordo com a proveniéncia harmonica domina
sobretudo inclusive nosso “ouvido” musical, que ¢ capaz de sentir de modo
diferenciado, de acordo com sua significagdo acodrdica, os sons identificados
enarmonicamente nos instrumentos, € mesmo ‘“ouvi-los”, subjetivamente, de

maneira diferente (Weber, 1995, p. 134).

Weber quer dizer que o conjunto de signos arbitrdrios constituido pela notagdo
musical que sistematiza o temperamento “convence-nos” de que sons ouvidos que sdo, na
verdade, diferentes, possam ser entendidos iguais. Ou seja, a partitura contribuiu para
condicionar o ouvido ao temperamento, de modo a suprimir certas percepgdes do universo
sonoro, tomando-as como “desafinacdes”. Weber chega, inclusive, a considerar que o uso
excessivo da enarmonia embota o ouvido, em uma clara critica a exclusdao de vivéncias
auditivas que o temperamento igual e a partitura proporcionam.

No entanto, o autor toma cuidado para contextualizar sua posi¢ao. Embora
identifique a constituicdo de uma musica especificamente ocidental na modernidade, Weber
também lembra que a tensdo entre melodia e harmonia existe em qualquer musica. O
diferencial do Ocidente é que, nessa regido do planeta, a misica Harmonica se desenvolveu
somente quando o temperamento igual se tornou fundamento do sistema sonoro da musica

erudita (Weber, 1995, p. 118). Dito de outro modo, ha Harmonia nos sistemas sonoros que
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ndo o temperado ocidental moderno®, mas ela s se torna a base que rege as regras € o
funcionamento da musica na modernidade ocidental. Mesmo assim, esse processo nao foi
linear, tendo avangos e recuos até se estabelecer em definitivo.

Em outras culturas, que ndo a ocidental moderna, hd sistemas temperados. Os
exemplos que dispomos em Weber sdo os sistemas musicais javanés, tailandés e chinés.
Contudo, s6 na musica erudita do Ocidente moderno o temperamento foi acompanhado de
uma concep¢do acordico-harmoénica, originou-se da polifonia e ligou-se ao
desenvolvimento da notagdo musical ¢ da enarmonia. Em outros casos, ndo houve essa
confluéncia. Tal transicdo ocorrida na musica ocidental teve seus aspectos positivos e
negativos. Se a Harmonia pdde desenvolver-se plenamente com suas belezas e riquezas, ela
teve de condicionar o ouvido ocidental para uma perda de percep¢do melddica do discurso
musical e para uma identificagdo dos sons ndo temperados como “desafinados”, “errados”
ou, no melhor dos casos, enarmonicos.

O temperamento ocidental estabeleceu um ordenamento matematizante, no qual
“desvios” e “desfinagdes” deixaram de ser perrcepgoes legitimas e agradaveis do espectro
sonoro. Verifica-se uma concomitancia entre o [luminismo, o estabelecimento definitivo de
uma concepcao acordico-harmonica por meio da sistematizacdo da Harmonia, a progressiva
racionaliza¢cdo da nota¢ao musical e o desenvolvimento da figura do regente, processos que,
a partir de entdo, institucionalizaram-se e burocratizaram-se cada vez mais.

Rameau, conforme ja dito, foi o sistematizador da Harmonia tradicional. Dominique
Devie lembra, inclusive, que Rameau também defendia o temperamento da escala —
justificando-o por uma abstragdo cartesiana e matematica — com o objetivo de transfigurar o
que entendiacomo Natureza empirica e degenerada em Natureza absoluta e perfeita (Devie,
1990, p. 332). Mas, curiosamente, ele e o iluminista Jean-Jacques Rousseau (1712-1778)
tinham desentendimentos sé€rios no campo musical. O primeiro defendia a Harmonia,
enquanto o segundo valorizava mais a melodia (base da 6pera bufa). “Rousseau estava
abrindo o campo para a musica conceitual: seria por dizer que a musica, ou melhor, a dpera,
se entranharia de seu ideal primitivo, de se colocar o mais proximo possivel da génese tanto
da palavra quanto da propria musica” (Squeft, 1989, p. 34). Eram disputas que ocorriam em

meio ao processo de estabelecimento dos padrdes estéticos da musica ocidental moderna.
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De todo modo, pode-se dizer resumidamente que os canones da musica ocidental
erudita comegaram a ser gestados desde o final da Idade Média e, principalmente, a partir
do séc. XVI, tendo se instituido definitivamente no século XVIII e na primeira metade do
XIX. Ainda assim, o musicologo Dominique Devie detecta que, por volta da década de
1880, o Conservatorio de Musica de Milao ainda vivia disputas institucionais e culturais em
torno do estabelecimento ou nao do temperamento igual (Devie, 1990, p. 258).

Para além desses conflitos na Europa, o caso de varias escalas africanas sugere-nos
como os axiomas da musica ocidental moderna podem limitar a capacidade de percepgao e
compreensdo do universo sonoro. O etno-musicologo Gerhard Kubik considera que
algumas das escalas do continente negro ndo necessariamente se baseiam em uma divisao
de oitavas (Kubik, 1979, p. 25). Portanto, isso impediria de se tirar conclusdes precipitadas
como a de que a divisdo da escala em oitavas seria um fendmeno universal. A suposta
universalidade da divisdo do espectro sonoro da musica em oitavas pode ser compreendida,
em esséncia, como um dogma ou como uma ideologia musical tipicamente etnocéntrica.

Kubik também questiona, a partir do seu estudo de escalas africanas, se de fato os
africanos concebem sempre o seu material sonoro como uma escala (Kubik, 1979, p. 32).
Se o Ocidente organiza os sons em escalas com oitavas, ndo necessariamente esse dado ¢
universal. O etno-musicologo lanca a hipdtese de que, em vérias culturas africanas, o
material sonoro seria dividido em “blocos acordicos”, fundados em duas ou trés notas
proximas, tomadas como unidade de referéncia.

Nao se trata de concordar ou discordar do autor, mas de considerar que podemos estar
submetidos a ideologias estéticas profundamente arraigadas que querem nos fazer esquecer
de que os sistemas musicais podem ndo ser tdo amplamente “universal” quanto imaginamos
ou até gostariamos que fosse. Alids, o discurso de que a musica transcende fronteiras ¢
tipicamente ideologico, tentando estabelecer mecanismos de ordem e paz social destinados
a apagar ou atenuar a percep¢ao de conflitos entre classes, culturas, povos e mesmo paises.
O carater capcioso dessa argumentacdo fica mais evidenciado quando se percebe que a
musica ocidental moderna ¢ o unico padrdo estético mostrado como capaz de cumprir esse

papel apaziguador, mas nunca — ou raramente — os sistemas sonoros de povos ndo europeus.
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Embora a musica talvez seja caracteristica da humanidade em geral, cada
manifestacdo cultural dessa expressao corresponde a um meio peculiar de organizar o
universo sonoro. Esse processo efetua-se de diversas maneiras — “oitavas”, “blocos
acordicos”, massas sonoras etc. —, todas validas e belas, ndo sendo “superiores” ou
“inferiores” umas em relagdo as outras. Mas nenhuma dessas formas de operacionalizar a
musica ¢ “universal”: desde a producao do som (por vozes ou instrumentos), passando pela
organizagdo dos intervalos de percep¢do que fundamentam o discurso até a postura e o
ritual pelos quais se escuta uma musica, ha uma infinidade de mediagdes simbdlicas sutis

que nao podem ser desconsideradas e reduzidas a ideologia dos universalismos.

1.2 Regéncia: encarnagdo da autoridade musical

Além dos dogmas da musica erudita ocidental, outra fonte na qual a educagcao musical
brasileira do século XX se fundamenta ¢ o comportamento do regente como autoridade a
controlar o sentido da interpretagdo, motivo pelo qual sera abordado breve histdrico dessa
atividade na modernidade. Sob os gestos da mao — e da batuta ou “ponteiro” (usada quando
o numero de musicos € muito grande ou quando eles estdo distantes demais do regente) —, a
regéncia se afirmou em definitivo a partir da Revolucao Francesa e, em especial no periodo
seguinte, a Restauracdo mondrquica (alids, foi na época da Restauragdo que o termo

orphéon surgiu e essa pratica vocal se desenvolveu efetivamente):

Gestado longamente, primeiro com uma espécie de bastdo a bater o ritmo, mais
tarde como primeiro violino a brandir seu arco, e por fim, com um canudo de papel
para pouco depois empunhar, em definitivo, uma batuta, ¢ em tudo significativo que
0 maestro’ se tenha imposto também por obra e graga da Revolugio [Francesa]. (...)
Claro, os regentes nao nasceram sé a sombra dos generais ou do modelo definitivo
deles todos — Napoledo Bonaparte. Mas os gestos autoritarios, a for¢a do
magnetismo pessoal que a tudo impde, com o milagre de suas mdos a escorrerem a
“musica pelos dedos”, serdo, sob muitos aspectos, a metafora de que as grandes

massas de ouvintes (e dos instrumentistas) necessitardo para acompanhar a
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grandiosidade das partituras feitas muitas vezes para que eles proprios, os regentes,
possam brilhar, tal como os generais vitoriosos da grande saga napolednica; ou seja,
inverte-se a historia: os compositores serdo agora permeados pelo que a economia
chamard de “setor terciario”: havera intermediarios entre a composi¢do € o
compositor; (...) Mas serd, ndo tdo paradoxalmente assim, no ambiente da

Restauracao que os novos tempos se imporao definitivamente (Squeft, 1989, p. 61).

A batuta ¢ uma espécie de cetro desse “imperador-sacerdote” dos sons, o regente,
que ao ser “intermedidrio” entre o compositor, instrumentistas/ cantores € o publico acentua
ainda mais a sua autoridade no controle da expressao e do discurso musical. Nao por
coincidéncia, a fixacdo definitiva do género sinfonico e a configuracdo da orquestra de
modo parecido a atual foram processos que se cristalizaram no século XVIII, exatamente
quando os regentes ganharam espaco de destaque. Este também foi o “Século das Luzes” e
o momento de sistematizacdo da Harmonia tradicional de Rameau. Ao mesmo tempo, a
notagcdo musical tornou-se mais complexa, abordando os minimos detalhes da execucao.
Portanto, regéncia e partitura se retro-alimentaram em seus desenvolvimentos. E facil
perceber isso, uma vez que o polifonico Bach praticamente ndo escrevia indicagdes precisas
de interpretacdo musical deveria ser executada, dando maior liberdade ao executante.

A Franca revolucionéria foi um espago privilegiado de atuacdo dos regentes pois se

esperava que eles controlassem as multiddes:

A Franca (...) ndo inventou os maestros, mas os institucionalizou de uma forma
nunca vista até entio. E que jamais se tinha visto tantos miisicos atuarem para a
execucdo de uma uUnica partitura. J4 com Gossec, na primeira festa da revolugdo,
exigir-se-ao 1.200 instrumentistas de sopro. Ninguém estranharia que Le Sueur

requeresse 300 para a coroagdo de Napoledo Bonaparte (Squeff, 1989, p. 64).
Frente aos musicos, o regente se posta como superior: ele ¢ o portador da

interpretagdo musical e do subjetivo, enquanto o musico executante tende a ser

instrumentalizado e tomado como objeto. Curiosamente, tentou-se abolir o regente na
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esteira da Revolugao Russa. Entretanto, essa aboli¢do foi apenas temporaria, pois se passou
do exagero quase esquizofrénico que os regentes costumavam representar para o polo
oposto: uma musica de conjunto “acéfala”. Para se definir a interpretacdo, os musicos da
orquestra votavam como deveria se proceder a execu¢ao de cada trecho da obra. Apesar das
confusdes derivadas dessa experiéncia terem sido grandes e os desentendimentos muito
freqiientes, ndo se deve deslegitimar a louvavel tentativa.

Ainda no que se refere ao ambiente da Revolucdo Francesa, “a vulgarizagdao de
certas musicas — trechos de Operas, meras cangdes revoluciondrias, hinos, letras
improvisadas sobre cangdes antigas [folcloricas] — € o sintoma da entrada em cena de uma
populagdo até entdo mantida fora do consumo imediato da grande arte” (Squeft, 1989, p.
10). Nao s6 o “povo” (na acepcdo dada ao termo no século XIX) passou a ser fonte de
inspiragdo, como também foi, aos poucos, tornando-se efetivamente publico ouvinte da
“musica artistica” (erudita): eram os movimentos de eruditizagdo da musica popular e de
popularizagdo da musica erudita.

Também foi observada uma institucionalizagdo mais intensa do ensino de musica
por meio do Conservatorio de Musica na Franga, cuja origem era a Escola de Musica da
Guarda Nacional, um corpo militar. Para os “cidadaos soldados, a musica ¢ bem mais que
um passatempo para as horas de lazer. E muito a expressdo de seu proprio impeto” (Idem,
p. 78). Se na Franga o regente se fixou como um simbolo da autoridade e da Nagdo, este
modelo chegou ao ensino musical brasileiro no século XX: os professores-regentes de
musica coordenavam o0s ensaios € as apresentacdes dos alunos nas escolas e em ocasides
publicas, esfor¢cavando-se para introjetar neles os cddigos eruditos e determinar o carater da

interpretacdo musical, modelo hegemodnico ao menos até o comeco da década de 1970.
1.3 Afinando a audicao e ensinando estética

Os pilares do padrdo estético da musica erudita ocidental surgiram articulados entre
si e estimulando-se mutuamente, mas esses poderosos processos racionalizadores também

apresentaram sua face “irracional”. Se corrigiram certos “problemas” sonoros, criaram

outros. Tanto que, segundo Sinzig, para que o femperamento fosse realmente preciso e
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correto, seria necessario dividir a oitava em 53 unidades e ndo em 12 (Sinzig, 1959, p. 573).
Porém, isso criaria grandes dificuldades técnicas para os construtores de instrumentos e
para a execucdo dos instrumentistas.

Assim, a op¢ao foi simplificar e “aparar as arestas”. Ou seja, o temperamento igual,
a concep¢dao acordico-harmdnica e a racionalizagdo da notagdo musical ndo sdo
propriamente a solugdo “ideal” e mais perfeita dentre os sistemas sonoros existentes nas
culturas humanas. Alids, talvez ndo haja uma solugdo “ideal” e universal. Ha solucdes, cada
uma com fung¢des e conseqiiéncias diferentes. O problema reside no fato de que a solug¢ao
ocidental condicionou o ouvido a partir de algumas varidveis e determinou que as demais
eram ilegitimas e inestéticas. Por sua vez, esse padrao ideologicamente afirmado como
universal foi difundido, ainda que com atritos, avangos, retrocessos e resisténcias, através

de varios meios. O piano, particularmente, foi fundamental para o avango desses canones:

Sua atual posicdo [do piano] imperturbavel baseia-se na universalidade de sua
utilizagcdo para a apropriagdo doméstica de quase todo o patrimonio da literatura
musical, na imensa abundancia de sua propria literatura e, finalmente, na sua
especificidade como instrumento universal de acompanhamento e aprendizagem.
Como instrumento de aprendizado, ele substituiu a citara antiga, o monocordio, o
orgdo primitivo e a vielle das escolas monacais; como instrumento de
acompanhamento, o aulos da Antiguidade, (...). Nossa educagdo exclusivamente
harmoénica da musica moderna €, em esséncia, devida inteiramente a ele. Também
teve seu lado negativo, no sentido de que o habito no temperamento tirou
seguramente de nosso ouvido — o ouvido do publico receptor —, de um ponto de
vista melddico, uma parte daquela liberdade que deu o carater decisivo ao

refinamento melddico das culturas musicais antigas. (Weber, 1995 p. 149).

Ora, o canto orfednico, modalidade mais significativa de ensino musical nas escolas
brasileiras em boa parte do século XX, treinava os alunos com o auxilio de um piano ou de
um harmonio portatil, instrumentos que, como Weber coloca, condicionavam a apreensao

do universo sonoro por parte dos cantores nos preceitos do temperamento igual e da
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Harmonia, jogando na vala comum da “desafina¢do” outras audi¢cdes de mundo que nao a
do padrao ocidental moderno erudito. Portanto, vemos como nossa tradicao pedagdgica
nessa area das artes € tributaria de um modelo cultural ideologizado e parcial — e que se
auto-intitula pretensamente universal —, critica que ¢ necessaria para que se possa elaborar,

neste século XXI, uma pratica de educacao musical baseada na diversidade cultural.
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CAPITULO 2 — DESENVOLVIMENTOS HISTORICOS DO CANTO ORFEONICO NA
EUROPA

A andlise de cangdes e gravacdes relacionadas a historia do ensino musical
brasileiro em sua modalidade canto orfednico, que tem seus primeiros registros sonoros
hoje conhecidos datados de 1929 e se estendem até o inicio dos anos 70, constantes no
acervo da Biblioteca Nacional, necessita, antes de ser realizada, de uma sustentacdo do
contexto historico e conceitual na qual surgiu. Por esse motivo, este capitulo oferece um
panorama dos desenvolvimentos do orfeonismo na Europa — e também nos EUA — desde
quase um século antes da implementagdo sistematica do canto orfednico nas escolas
publicas no Brasil (1889-1930). Quando chegou ao Brasill, essa pratica escolar ja se
encontrava bem desenvolvida em varios paises europeus, tendo, inclusive, desdobramentos
em apresentacdes e concursos orfednicos publicos, geralmente patrocinados ou apoiados
pelo Estado. Além disso, havia ndo somente orfedes de alunos na Europa do século XIX,
mas também organizagdes congéneres que reuniam operarios, professores e soldados.

Serdao abordados, nas proximas paginas, o conceito de canto orfednico, o contexto
cultural no qual surgiu essa pratica e as origens histéricas que condicionaram a
determinagcdo de seus objetivos pedagogicos e sociais. Essa pratica derivou de uma
interpretacdo peculiar do mito de Orfeu pelos educadores musicais da Europa e dos EUA
no século XIX. O desenvolvimento do orfeonismo no Ocidente também ¢ tema deste
capitulo, enfocando sobretudo Franca, Alemanha, Inglaterra, Espanha e Portugal, paises de

onde foi importado o modelo de orfeonismo brasileiro.

2.1 Canto orfednico: aspectos conceituais

O canto orfednico ¢ uma modalidade de canto coral, geralmente executada a
capella (ou seja, sem o acompanhamento de instrumentos), destinada a amadores, cuja
caracteristica ¢ ser uma pratica musical de teor essencialmente pedagdgico-escolar e moral.
As sociedades, instituigdes ou organizacdes coletivas que promovem esta pratica especifica

de canto sdo chamadas orfedes. Um dicionario de musica espanhol define orfedes como
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sociedades corais subvencionadas por municipalidades ou empresas que recrutam seus
empregados para a finalidade do canto coletivo (Matas, Humbert ¢ Capmany, 1962, p. 385).
Esta definicdo remete principalmente ao inicio dessas instituigdes na Franga, onde os
orfedes foram organizados como elementos de “civilizacdo” dos costumes e de lazer, tanto
para alunos das escolas publicas quanto para operarios.

O canto orfednico caracteriza-se por ser uma pratica musical de amadores de
diversos setores sociais, executando um repertorio menos dificil tecnicamente do que o
destinado a musicos profissionais (dai a tradicdo de se fazer arranjos e adaptagdes) e
realizando apresentagdes publicas regulares de cunho civico e moralizador. Se o inicio do
orfeonismo foi destinado a trabalhadores e escolares, as sociedades orfeonicas

proliferaram-se posteriormente, passando a abrigar outros setores sociais:

A palavra orfedo passou a ser empregada em diversos paises, inclusive o Brasil,
para determinar os conjuntos corais escolares, ou de associagdes formadas por
professores, militares, operdrios ou amadores de musica, os quais, sem visar
propriamente um fim profissional de corista, interpretam de preferéncia
composi¢des musicais acessiveis em forma, género e contextura (Barreto, 1938, p.

27).

Por volta de quatro décadas depois, Maria Luisa Priolli retomava o mesmo tema,
diferenciando canto coral e canto orfeénico. Embora ambos fossem caracterizados como
praticas de execucao coletiva do canto, o primeiro exigiria maior aprimoramento técnico,
teria repertorio mais dificil e seria mais profissional em relacdo ao segundo (Priolli, 1980,
p. 113; Barreto, 1938, p. 26). No Brasil, essa distingdo delineou-se pelo menos desde a
sistematizacdo do orfeonismo nas escolas paulistas, no fim da primeira década do século
XX. Ja se dizia, naquela época, que o objetivo desta pratica ndo era formar “pequenos
maestros” ou musicos profissionais, mas alfabetizar musicalmente as criancas.

A diferenga entre canto coral e canto orfednico foi acentuada sobretudo por Villa-
Lobos, que afirmava veementemente que as técnicas e procedimentos do canto lirico

(profissional) ndo se adequavam ao canto orfednico (amador). No entanto, essa nog¢ao era
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partilhada por todos os teorizadores, educadores musicais e praticantes do orfeonismo. A
questao de fundo do famoso compositor era a disputa da “paternidade” do canto orfednico
com os principais educadores musicais paulistas de sua época, que haviam sido os mentores
do movimento orfednico no Estado de Sdo Paulo muito antes. Desse modo, pode-se dizer
que sempre houve consenso entre os educadores musicais sobre a definicdo do canto
orfednico, sendo que mesmo quando estes afirmavam ter disputas tedrico-conceituais

internas, elas eram apenas um discurso vazio que ndo ia além de meros ataques pessoais.

2.2 O orfeonismo na Europa: disciplinando costumes e escolarizando a musica

Embora o termo orphéon tenha ficado conhecido por sua ligacdo com a questdo do
nacionalismo, originalmente ele foi estabelecido com o sentido especifico de pratica e
institui¢do destinada a disciplinar os costumes das classes populares. O compositor francés
Halévy dirigia-se aos cantores amadores, em seu manual didatico chamado Curso de

leitura musical (que data da década de 1850), da seguinte forma:

Dedicai-vos a esta arte em que o estudo ¢ uma diversao e uma recompensa; desta
arte que enche de encanto os lazeres, repousa o corpo de suas fadigas e o espirito de
seus trabalhos, que faz o brilho das festas e se associa a todas as solenidades; desta
arte que ampara o operario em seus trabalhos, marcha com o soldado e que Deus
parece nos ter dado para que todas as vozes, confundindo seus impulsos, fagcam
subir as preces da terra unidas em um ritmo harmonioso (Halévy apud Bevilacqua,

1933, p. 44).

O trecho foi depois resumido no ditado “quem canta seus males espanta”, no qual os
males sdo os comportamentos tidos como desviantes de uma socializagdo supostamente
“normal”: o 6cio, a revolta contra a exploragdo, a percepcdo da divisdo de classes, a
desobediéncia ¢ a critica em relagdo as forgas militares ¢ a descrenca em Deus. Outros
males podiam ser as enfermidades, entendendo-se que o canto disciplinado seria capaz de

exercer funcdo higienista. Mas, sobretudo, o conselho de Halévy era praticar o canto
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coletivo amador para manter uma ideologia capaz de suavizar as pressoes do ambiente
social e cotidiano das fabricas, das For¢as Armadas e da vida religiosa.

As posigdes conservadoras de Halévy sdo mencionadas por Squeff (1989, p. 91).
Este compositor, assim como Gounod, era um dos que cultivava a Grande Opera, oposta a
Opera Comica, ligada a Revolugdo Francesa. Alias, os proprios edificios que abrigavam a
Grande Opera refletem a exaltagio do grandioso, do divino, da autoridade e do
conservadorismo. Squeff lembra que a Opera de Paris, assim como o Scalla de Mildo, sdo
“arquétipos” desse estilo — a arquitetura realista —, tendo sido inclusive imitados nos
Teatros Municipais de Sao Paulo e do Rio de Janeiro e no Teatro Colon de Buenos Aires
(Squeft, 1989, p. 83). Nao por coincidéncia, alguns mentores do canto orfednico na
Primeira Republica brasileira, assim como outras personalidades a eles ligados, eram
profundos conhecedores da tradicdo operistica e dos espetaculos musicais e artisticos mais
“refinados” e aburguesados da época. Pedro Augusto Gomes Cardim, irmdo de Carlos
Alberto, foi um dos que mais se esforcou para erigir o Teatro Municipal de Sao Paulo.

Na Franga. refletindo sua posicdo conservadora tanto como compositor erudito
quanto como educador musical, Halévy assinou em 1846, com mais quatro autores, um
relatorio demandado pelo Ministro do Interior a Academia de Belas-Artes sobre o método
musical Solfege d’ensemble a deux, trois et quatre voix (“Solfejo de conjunto a duas, trés e
quatro vozes”), de Auguste Panseron. Num excerto do curto relatorio, que se encontra no

método “ABC Musical” ou “Solfejo” (cuja primeira edi¢ao ¢ de 1849), lemos:

A secdo de musica [do Instituto de Belas-Artes francés] considera que a obra de M.
Panseron, concebida com finalidades sérias, executada conscienciosamente e com
um real talento, ¢ chamada a prestar verdadeiros servigos, sobretudo hoje em dia,
em que o estudo da musica de conjunto € objeto de justos encorajamentos € de uma
atencao toda especial. Esta obra serda de emprego util em todos os estabelecimentos
onde se ministra o ensino publico da musica; ela ¢ perfeitamente aplicavel aos

trabalhos das escolas, onde se pratica o0 método Wilhem® (Panseron, 1929, p. I).
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Embora apenas elogie o autor do método, podemos perceber nesse relatorio, bem
como em tantos outros documentos similares a esse, que ha um ambiente de estimulo a
producdo de livros didaticos para o ensino de canto na Franca daquela época. Além disso,
ha a referéncia ao “método Wilhelm”, mostrando que ja nesse periodo o orfeonismo francés
ja estava bastante consolidado e sistematizado.

O “ABC Musical” ou “Solfejo” de Panseron ndo traz apenas a aprovagao de Halévy
ao método Solfége d’ensemble a deux, trois et quatre voix. Ha, em suas primeiras paginas,
diversas mengdes institucionais elogiosas a varias de suas obras didaticas (datadas de 1839
até 1851). Desses outros manuais, cabe destacar Méthode de Vocalisation (“Método de
vozalizacao”, 1* edicdo de 1839); 25 vocalises, 25 exercises, Traité de vocalisation
(“Tratado de vocalizacdo”) e Solfege a deux voix (“Solfejo a duas vozes”), todos tendo sua
primeira edi¢do em 1845. Além das citadas, o autor publicou outras, o que mostra um
mercado significativo de livros didaticos na area do ensino musical das escolas publicas.

Estes livros didaticos eram aprovados, utilizados e recomendados por altos
representantes da Academia de Belas-Artes francesa, do Conservatorio de Musica de Paris,
do Orfedo Parisiense, do Conservatorio Nacional de Musica e Declamagao, do Instituto
Nacional de Musica da Franca, do Conservatorio de Bruxelas, do Conservatorio de Bolonha
e do Conservatorio Imperial e Real de Musica de Mildo, sendo destacada a utilidade desses
materiais para os orfedes, conservatorios, para auxiliar os professores, para o estudo pessoal
dos alunos e até mesmo para os estudantes de teatro.

Alias, Nicolas Vaccaj, diretor do prestigiado Conservatorio de Mildo, além de
elogiar o ABC musical de Panseron, em 1843, advertia que ndo bastava o manual didatico,
mas também era preciso controlar rigidamente a execucdo dos estudantes, para que nado
distoassem do padrdo esperado: o manual didatico seria louvavel por “(...) promover, para
a juventude, a formacdo do ouvido e a pratica do canto, com o cuidado de utilizar uma
tessitura que faz os alunos emitirem as notas sem esfor¢o” (Panseron, 1929, p. V). Aqui ¢
possivel identificar a critica ao “canto gritado”, que depois aparece no orfeonismo
brasileiro. E essa origem localiza-se exatamente no Conservatorio de Mildo que, como foi
visto no Capitulo 1, vivia ainda disputas internas no sentido de adotar ou ndo o

temperamento igual para a pratica do canto, conflito que durou por mais algumas décadas.
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Nesse periodo de consolidagdo do orfeonismo francés (décadas de 1840 e 1850), a
intengdo era diminuir o papel da familia na educacdo musical e transmitir esses

conhecimentos através de técnicas pedagdgicas escolares sistematicas e racionalizadas:

(...) para iniciar, porém, num modo racional uma crianca num estudo qualquer,
torna-se uma operacao dificilima que ndo exige tdo-somente esses conhecimentos
preliminares [que as mdes podem ensinar a seus filhos]: sdo necessarios livros
especiais. Ha falta desses livros e isso explica porque tantos alunos, mal guiados na
infancia, ressentem-se do efeito desse vicio de instru¢do, mesmo depois de muitos

anos de estudo (Panseron, 1929, s. p.,).

Ha uma certa regularidade nas cartas e relatorios laudatérios a Panseron, que
também defendiam que a instru¢do musical das criangas deveria ser corrigida através da
multiplicagdo de métodos mais adequados e pedagogias especificas, de modo a tornar o
aprendizado da musica mais eficiente. Ademais, pretendia-se que o ensino da arte do canto

se desenvolvesse como saber eminentemente escolarizado.

2.3 A alfabetizagdo musical por meio dos orphéons: elementos mitologicos

As propostas do canto orfednico acentuavam a funcgao simbolica de encantamento e
envolvimento integrativo-afetivo direcionados a idéia de harmonizacao social e, mais tarde,
de promocao do sentimento patridtico. Por isso, de acordo com seus postulados, parte-se do
envolvimento emocional dos cantantes com a musica, caracteristico do mito de Orfeu,
passa-se pela idéia de “civilizacdo” dos costumes e harmonizagdo social e chega-se,
finalmente, ao culto da Nacdo e de seu representante maximo, o Estado. Mas, se para os
idedlogos o objetivo era o patriotismo e a contencao social, para os coristas era o convivio

social, conforme debate Roger Bastide:

Os corais sdo o primeiro grupo de intermediarios. O canto foi e ainda continua

sendo muito empregado no trabalho, onde favorece o ritmo, e na religido, onde
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suscita o recolhimento. Mas percebeu-se que ele possuia um valor proprio na
medida em que, para realizar a mais perfeita harmonia das vozes, uma disciplina
comum era necessaria. Eis porque, em nossos dias, os coros de criangas se
multiplicaram: viu-se ai um meio de criar um espirito de corpo, um sentimento de
equipe, de incutir nos seres jovens o gosto de se dobrar a uma disciplina para
realizar um pouco de alegria e de beleza. Um questionario, realizado entre os alunos
do Liceu de Nancy, sobre os motivos de apego de seus membros ao coral, fez
ressaltar esse ponto: a maioria das respostas visava menos ao elemento estético que
ao elemento socioldgico da associagdo: o prazer de se sentirem solidarios uns com

os outros para um €éxito comum (Bastide, 1979, p. 163-164).

O termo orpheon deriva de Orfeu, deus grego da musica. “Reza a lenda que Orfeu
manejava com tal sublimidade a lira que, sob a influéncia dos maravilhosos sons tirados do
instrumento, tinha poder irresistivel, encantando a todos, até mesmo os seres inanimados”
(Priolli, 1980, p. 113). Do mesmo modo que o nome mitico de Orfeu ¢ ligado a comogao
que a musica pode provocar nos seres, 0 Diciondrio de Musica de Luiz Cosme menciona a
capacidade de Orfeu em fazer da musica uma importante ferramenta na vida em sociedade:
“Para os gregos, Orfeu simbolizava o poder irresistivel da evolugdo da musica, unida a
poesia” (Cosme, 1957, p. 84-85).

Nessas defini¢des, fica claro como o envolvimento integrativo-afetivo era
considerado o elemento primordial de Orfeu. Assim, a utilizagdo de seu nome para definir a
pratica musical de corais amadores e escolares reflete a preocupagao em seduzir os alunos
para utilizar essa conquista como ferramenta com fins sociais, politicos e ideoldgicos.
Outras indicagdes sobre o deus Orfeu auxiliam a compreender o fato dele ter sido retomado

como referéncia na Europa do século XIX:

ORFEU: Personagem mitoldgico considerado na Grécia como o representante mais
antigo do canto, acompanhado com a lira. Os gregos personificaram nele a tradi¢cao
das origens de sua musica que, segundo ele, vinha da Tessalia, regido situada na

parte setentrional do pais. Supunha-se que Orfeu tinha nascido em Pieria, ao pé do
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Olimpo. A congregacgdo de cantores e sacerdotes dos Eumolpides, relacionadas com
os mistérios de Eléusis, acreditava ser descendente de Eumolpos, filho de uma
discipula de Orfeu que se chamava Musaios. Atribuia-se a Orfeu alguns poemas
conservados até hoje, cujo verdadeiro autor foi o sacerdote Onomacritos® (Pena e

Anglés, 1954, p. 1675).

Enquanto Orfeu era considerado o personagem associado a origem mitica da
musica, o canto orfednico objetivava introduzir seus participantes — especialmente as
criangas — na linguagem musical, o que remete a idéia de que o orfeonismo deveria ser a
“origem” e o inicio da musica na infancia, em contraposicao ao aprendizado informal. Os
mentores franceses do movimento coral imaginavam-se responsaveis por cultivar a musica
em setores amplos da sociedade, sendo a escola uma das mais importantes instituicdes para
realizar esse projeto “civilizador”.

Embora as apresentacdes orfeonicas fossem geralmente executadas a capella (sem
acompanhamento de instrumentos musicais, diferentemente do canto de Orfeu, que era
acompanhado pela lira), instrumentos eram utilizados ao menos nos ensaios, como
referéncia sonora para a afinacdo dos orfeonistas, o que de algum modo aproximava a
pratica do século XIX ao mito grego. Por outro lado, na Espanha, diferentemente da Franga,
as sociedades orfednicas tinham orquestras, como ocorria com o Orfeo Catala (Orfedo
Cataldo). O mito de Orfeu era ainda mais presente nesse contexto.

Além dos aspectos mencionados, a referéncia a Orfeu sugere a importancia da
ligacdo entre musica e poesia, entre melodia e letra — pode-se dizer, entre organizacao do
universo sonoro e alfabetizacdo. A preocupacdo dos mentores do canto orfednico europeu
ndo era cultivar a musica instrumental ou apenas vocalizada sem palavras, mas
principalmente valorizar melodias com letras, que se acreditava que seriam capazes de
introjetar nas criancas valores morais, civicos e nacionais tidos como necessarios para
“civilizar” o povo.

Em outros termos, a unido de poesia e musica significava ndo apenas a intenc¢ao de
inserir os orfeonistas no cdédigo escrito erudito da musica ocidental: para se cantar

corretamente uma melodia seria necessario simultaneamente ler a partitura, ser afinado,
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impostar corretamente a voz e ter algum dominio do idioma. Por esse motivo, o ensino do
canto e o da linguagem (escrita e falada) foram intimamente ligados um ao outro desde o
surgimento das sociedades orfednicas. Todavia, temos de lembrar que, se a alfabetizagdo
nos idiomas nacionais ja era um assunto problematico nas sociedades européias do século
XIX, a alfabetizacdo musical encontrava ainda maiores dificuldades. O dominio da
partitura, expressao grafada da musica erudita, era bastante restrito e um signo de distingao
social. Na esteira do Iluminismo oitocentista, o conhecimento e a manipula¢do de codigos
escritos demarcava a distingdo entre os “civilizados” e os “selvagens”. Portanto, “civilizar”
o povo significava introduzi-las no dominio desses codigos escritos, dentre os quais o
principal era a leitura e a escrita da lingua'’.

A escolha do ensino de canto — em detrimento ao de instrumentos musicais — nas
escolas era explicada pelo fato de que esta pratica ndo necessitar muitos aparatos extras
além da propria voz. Instrumentos eram caros e inviabilizariam — ou dificultariam — a
popularizacdo da musica erudita ou eruditizada. Tanto que o caso espanhol do Orfeo
Catala, raro exemplo de agrupamento amador que tinha sua propria orquestra, caminhava
no sentido oposto ao de varias outras sociedades orfednicas europeias. A entidade
espanhola tornou-se uma instituicdo eminentemente elitista, ocorrendo o mesmo com o
Orfedo Piracicabano de Fabiano Lozano (que gravou o disco de 1929), cuja inspiragdo
foram os orfedes espanhois do século XIX.

Entretanto, se o termo orphéon surgiu na Franga, sociedades andlogas aos Orfedes
franceses existiam em outros paises, ainda que com outros nomes. Ha um caso em
particular que merece, pelo nome, ser destacado: os Apollo Clubs americanos, que surgiram
nas trés ultimas décadas do século XIX (Apel, 1972, p. 42-43) e dos quais muitos eram

exclusivamente masculinos. Segundo algumas versdes miticas, Orfeu era filho de Apolo:

Orfeu: Personagem mitoldgico, poeta e musico, filho, segundo uns, de Apolo e Clio
ou, segundo outros, de Eagro, rei da Tracia, e de Caliope. A lenda situa-o no século
XIIT a. C. e o considera companheiro dos Argonautas. Segundo a fabula, ao som de
sua voz ¢ de sua lira, os rios suspendiam seu curso, amansavam-se as feras,

moviam-se as pedras e as arvores e até os infernos ficavam enfeiticados. A este
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personagem, liga-se também a lenda de seu amor por sua esposa Euridice; uma vez
tendo ela morrido, Orfeu foi busca-la nos infernos. Perséfone concordou em
devolvé-la, com a condi¢do de que Orfeu ndo olhasse para ela até que chegasse a
sua casa; porém, como ele ndo cumpriu a condicdo, Euridice voltou a morrer.
Estando Orfeu desesperado, decidiu ndo olhar mais para nenhuma mulher, o que
ofendeu as bacantes da Tracia. Elas despedacaram-no, cravando sua cabe¢a em sua
lira e avermelharam todo o mar. As ondas levaram a esquisita embarcacdo até as
costas da Hélade e, por este motivo, desde aquela época, a musica e a poesia

preencheram os bosques helenos'' (Matas, 1956, p. 743)

Orfeu teria logrado éxito em resgatar sua amada do inferno por ter utilizado sua lira:
somente apoOs tocar o instrumento as divindades infernais teriam lhe entregado Euridice
(Torrelas et al., s. d., p. 869). E preciso, no entanto, lembrar que, na lenda, Orfeu desce, na
verdade, ao reino de Hades, que ndo tem a mesma conotagdo do inferno cristdo. Mesmo
derrotado, seus restos mortais fizeram a musica e a poesia re-viver, superando quaisquer
conflitos e situagdes tragicas, até mesmo a finitude do corpo.

A lenda também diz que Orfeu foi o responsédvel por ter conduzido os tracios da
selvageria a civilizacdo. Nao ¢ de se estranhar que o canto orfednico fosse compreendido
como um instrumento de “civilizacdo” do povo. A referéncia sugere que as sociedades
orfednicas teriam a fungdo de, metaforicamente, “descer ao inferno”, atingindo as classes
populares e “amansando-as” (Orfeu seria capaz de acalmar mesmo os homens mais
irasciveis) através da pratica do canto, para resgata-las a um estado idealizado de harmonia
social. Este ¢ o sentido original do orfeonismo, acrescido ao ideal de glorifica¢do da nacao.

De qualquer modo, ¢ interessante observar a existéncia dos nomes Apollo Club e
Orphéon para designar tipos semelhantes de sociedades corais. Eles refletem a tensdo na
qual o ensino de musica vocal para amadores do século XIX estava envolvido: ora estas
sociedades corais chamavam seus participantes a um envolvimento integrativo-afetivo
através do canto — e perda de identidade individual na massa vocal coletiva — ora
conduziam-nos no sentido de um comportamento apolineo de catarse dos excessos dos

costumes, de disciplinamento do comportamento social e integragao civica.
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Essa alternancia também estd presente na lenda de Orfeu. Na primeira parte, Orfeu
tem o poder de embriagar todos os seres, exercido através do seu canto, de sua lira e de sua
citara. Neste contexto, ¢ imortal e também capaz de resgatar sua amada da morte, quando
vai até os infernos. Quando quebra a exigéncia feita pelas divindades infernais de ndo olhar
para Euridice, perde a sua amada novamente e seus poderes de encantar através da musica,
passa a cultuar Apolo e, por fim, ¢ fisicamente morto. Mas, mesmo morto, os pedacos de
seu corpo ainda levam através das aguas a imortalidade da musica e da poesia. Como se
pode perceber, o ciclo imortalidade-mortalidade-imortalidade realiza-se no mito de Orfeu.

Ciclo parecido observa-se no discurso orfednico: a) “imortalidade” — reconhecia-se
o carater intrinsecamente sublime da musica europeia erudita. b) “mortalidade” — esse
carater de pureza seria constantemente manchado pelos costumes e musicas “rudes” e
“selvagens” das classes populares. Uma das marcas disso seria o ndo-dominio de codigos
escritos na musica. ¢) “imortalidade” — diante do “caos”, as sociedades corais de amadores
(orphéons) teriam a funcao de “civilizar” os populares, ou seja, recuperar o carater de
“sublime” da musica com o disciplinamento da audi¢do de mundo popular, em uma catarse
dos costumes “decadentes”. Para isso, destacava-se o ensino de musica através da partitura,
sendo a escola um dos espacos de socializa¢do centrais de realiza¢do desse projeto'?.

Nesse sentido, o canto coletivo — com suas poesias — era considerado como
elemento propiciador de envolvimento integrativo-afetivo entre os orfeonistas, a partir do
qual se produziria potencialmente o consenso social. Imaginava-se que as classes populares
europeias poderiam purificar seus costumes “selvagens”, adotando valores morais e civicos.
Uma vez que se conseguisse esse disciplinamento dos costumes — a morte apolinea de tudo
aquilo que ¢ supostamente “primitivo” nos segmentos majoritarios da sociedade —
imaginava-se que tal comportamento seria transmitido ‘“naturalmente” as geragdes
seguintes — contanto, claro, que a cultura musical “elevada” (erudita e nacionalista) nao
deixasse de ser continuamente incentivada, especialmente pelo Estado. Em suma, pode-se
dizer que a referéncia a Orfeu no nome das sociedades de canto coletivo amador do século
XIX indica, acima de tudo, uma pedagogia do consenso no ensino de musica. Ainda que o
carater de desenvolvimento do sentimento patridtico também existisse, ele era um dos

componentes integrantes da idéia de paz e harmonizagao das classes sociais.
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A denominagdo Apollo Club, embora remetesse mais ao heroismo patriotico do que
ao potencial “sedativo” da musica, tinha sentido similar a referéncia a Orfeu no nome das
sociedades corais francesas. Conforme a mitologia grega, a preferéncia dada pelos antigos a
musica vocal seria decorrente de um desafio entre Marsias e Apolo, em um baile realizado

no palacio de Baco:

Marsias, tocando na flauta que Minerva abandonara junto a uma fonte, encantou os
auditores; porém, a lira de Apolo provocou mais entusiasmo. Marsias, despeitado
pela superioridade de Apolo, desafiou-o diante de toda a corte. O irmao das musas
aceitou o desafio. Marsias, invocando Minerva, pega outra vez na flauta e “modula
a melodia dos primeiros concertos da primavera”, como diz Demoustier. Terminado
o seu concerto, os assistentes fazem-lhe uma ovagdo. Apolo preludia sua lira e
prepara-se para cantar; em seguida, entregando-se ao delirio da sua arte, faz passar
em todos os coragdes a embriaguez da voluptuosidade. Marsias empalidece e nota,
malgrado seu, a superioridade da voz sobre os instrumentos”. Entdo os megarianos
oferecem um pletro de ouro a Apolo em homenagem a sua vitoria e a flauta ¢
rejeitada por alterar as fei¢des do flautista, sendo, contudo, “indispenséavel”,
segundo Plutarco, “para acompanhar as libagdes com a condi¢ao de que o musico se
modere para ndo excitar os espiritos aquecidos pelo vinho” (Guimaraes, 1928b, p.

52).

Nesse relato, Apolo embriaga sublimemente os ouvintes com sua voz, em um
desafio que tem como desfecho a vitdria do vocal sobre os instrumentos musicais. Apolo
utiliza-se, portanto de um artificio similar ao de Orfeu para promover a superioridade do
canto. A flauta, instrumento contra o qual Apolo duela e vence, ¢ inclusive caracterizada,
nessa lenda, pela propriedade de despertar excessos de prazer se ndo tocada com
moderagdo. Em outros termos, a musica vocal de Apolo ¢ o “remédio” contra os “maus”
costumesm tal como o canto orfednico lutava contra os costumes populares, tidos como

“selvagens”.
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2.4 O orfeonismo na Franga: da contengdo social ao nacionalismo

Conforme nos diz Otavio Bevilacqua, a ideia do orfeonismo surgiu na década de

1810 na Franga, embora o termo orphéon tenha surgido apenas em 1831:

(...) pela extensao, pelo carater popular e educativo, devem ter mengao especial os
orfeoes, de papel tdo simpatico, como contribuidores para a elevacdo do nivel moral
e artistico da massa popular. Formados exclusivamente de amadores, eles se
destinam a diversdo, por meio de uma alta manifestacdo do espirito, daqueles que
nao desejam empregar seus lazeres em futilidades mais ou menos perniciosas.

A palavra orphéon comegou a ser empregada em 1831, quando Wilhem reunia na
sala do impasse [beco] Pequet, em Paris, um grupo de alunos selecionados que, sob
sua dire¢do, cantavam sem acompanhamento. As reunides eram mensais € 0 grupo
recebeu o nome de orphéon, sendo orfeonistas os que nele tomavam parte.

A fundagdo oficial da sociedade, porém, teve origem no ato do Bardo do Gerando,
quando, em 1819, se propos a tarefa de introduzir de modo sério o estudo do canto
nas escolas populares da Franca. J4 em 1815, é verdade, o ministro Carnot se
ocupara do caso, nada conseguindo por ter caido seu ministério (Bevilacqua, 1933,

p. 41, grifos do original).

Com a constituicdo da sociedade coral em 1819, que mais tarde foi chamada de
orphéon, o poeta popular Béranger indicou o nome de Louis Bocquillon-Wilhem para
cuidar do ensino do canto no mesmo ano. Béranger escrevia os versos das musicas e
Wilhem as melodias para serem ensinadas nas escolas. Por sua parte, Wilhem planejou um
método pedagdgico de ensino mutuo'®, caracterizado por monitores (repétiteurs) serem
ensinados e repassarem o que aprendiam para as classes de alunos. A modalidade de ensino
mutuo mais conhecida surgiu no auge da Segunda Revolugdo Industrial inglesa: o método
Lancaster de alfabetizagdo era uma tentativa de ensinar primeiras letras e conhecimentos
elementares mais eficientemente, em um sistema no qual o professor ensinava a um aluno

(“decuriao”), o qual transmitia o aprendido a um grupo maior de alunos (a “decuria”).
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“Instruindo, a principio, somente cerca de 50 alunos, seu processo ndo tardou a
produzir bons resultados, fazendo entdo Wilhem uma demonstra¢ao perante o Ministro do
Interior, o prefeito do Sena e Perne, diretor do Conservatorio” (Bevilacqua, 1933, p. 42).
Embora o autor diga que foram “bons” os resultados, logo a seguir registra que s6 um ano e
meio mais tarde (1820) Wilhem veio a receber “seus modestos vencimentos de 1.500
francos por ano”. Antes disso, nenhum franco... Ou seja, o canto coral ainda ndo havia
conseguido verdadeiramente seu espago institucional no ensino parisiense, até mesmo
porque o ensino primario tinha sido abandonado pelo governo de 1815 a 1830 da
Restauracdo Monarquica — quando foram destinados recursos insignificantes para as
comunas desenvolverem a educagdo popular —, seguindo o que fizeram todos os governos
conservadores desde a Reag¢do Termidoriana de 1794 (Reisner, 1936, p. 43-44). Em
paralelo a sociedade coral de Béranger e Wilhem, surgiu pontualmente também outra em
Marselha, datada de 1821 e chamada La Lyre Phocéenne (Raugel, s. d., p. 15).

Se o apoio oficial era escasso, inclusive por parte dos governos conservadores, o
compositor igualmente conservador Luigi Cherubini (1760-1842), diretor do Conservatorio
de Musica de Paris, teria dito a Wilhem: “meu amigo, ndo faras fortuna com este oficio,
mas produzirds qualquer coisa de grande para o futuro e para teu pais” (Bevilacqua, 1933,
p. 42). Ou seja, o establishment comegava a reconhecer a potencialidade do ensino de canto
coral nas escolas e a fung@o que as sociedades corais poderiam desempenhar para a nagao.
Em meio a uma sociedade que era governada por conservadores durante muito tempo, €
possivel entender que as sociedades que vieram a ser depois denominadas orfedes tenham
adotado um discurso de harmonia, paz e contengdo social para que ganhassem os espagos
institucionais necessarios para se fixarem. Com isso, “de 1827 a 1835 vao se abrindo ao
ensino do canto coral todas as portas da escola francesa” (Bevilacqua, 1933, p. 42).

Enquanto Wilhelm desenvolvia suas atividades corais, a renovacdo dos métodos de
ensino de musica se processava em paralelo, alterando-os dos padrdes conservatoriais e

tecnicistas para se tornar um instrumento tipicamente escolarizado e racionalizado:

Pedro Gallin (1786-1818), ex-professor de matematica, abriu em 1817 um curso

popular no qual ensinava musica por um método novo, por ele chamado
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“Meloplaste”, explicado no seu livro Exposi¢do de um novo método para o ensino

da musica (Serralach, s. d., p. 71).

O método gallinista, surgido na Franga na mesma época em que o tema da
constituicdo de sociedades corais neste pais europeu estava em voga (1815: Carnot; 1819:
Barao de Gerando, Wilhem), foi a principal corrente pedagdgica que chegou ao Brasil,
tendo sido trazido e adaptado por Jodo Gomes Jr. Bevilacqua explica que, desde o século
XVII, se tentava generalizar um sistema de notacdo musical composto de algarismos.
Resumidamente, a notagdo se dava da seguinte forma: qualquer que fosse o tom da
melodia, a escala era indicada por niumeros de 1 a 7 (e as pausas por zeros). Para
representar uma oitava mais grave ou mais aguda, colocava-se um ponto abaixo ou acima
do algarismo, respectivamente. Bemois e sustenidos eram indicados com tracos que

cortavam os numeros em dire¢des diferentes.

Esse sistema de notagdo teve certa voga em Franga, dando origem a sérias
discussdes, quando no inicio do sistema habitual, Pierre Gallin quis, por esse
processo, vulgarizar o ensino de musica, empregando conjuntamente seu
meloplasto (quadro com pautas para indicar a posi¢ao dos sons).

Um discipulo de Gallin (Aimé Paris), a irma dele (Nanine Chevé) e seu marido
(Emil Chevé) dedicaram-se com entusiasmo ao ensino pelo sistema numérico,
aperfeicoando-o e publicando seu método desenvolvido e grande ntimero de
composigoes. Por isso, este sistema ¢ conhecido pela designagao “Método Gallin-

Paris-Chevé” ou simplesmente “Chevé” (Bevilacqua, 1933, p. 36).

Mais precisamente, o meloplasto (sistema gallinista) corresponde ao uso da pauta
sem claves e sem distingao da duracao do tempo das notas, que s6 servem para indicar a
posicao relativa dos sons (o grau da escala). Serralach também observa, assim como
Bevilacqua, que o método Gallin foi posteriormente simplificado por seus discipulos (Paris
e o casal Chevé), que vulgarizaram uma escrita musical conhecida com o nome de

“principio modal”, no qual os nimeros representavam os nomes das notas, de modo similar
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ao Tonic-Solfa inglé€s. No sistema modal, as notas correspondem a niimeros, as pausas ao
zero e sdo acrescentados pontos para cada tempo mais longo. A fonte de inspiragdo dos

discipulos de Gallin repousava em Rousseau:

Ao sistema Gallin [meloplasto], foi aplicada também a idéia de Rousseau de
designar os sons musicais por meio de algarismos. Aperfeicoada a invengao por
Chevé e Paris, dela resultou o processo conhecido pelo nome de Método modal
Rousseau-Gallin-Paris-Chevé, ainda hoje de uso generalizado na Suica (Barreto,

1938, p. 45-46).

Ainda que os orfedes nao tivessem se estabelecido em definitivo antes da década de
1830, Wilhem, o Bardo de Gerando e Gallin conquistaram pouco a pouco alguns espagos
institucionais para o ensino de canto coral no periodo 1815-1830. Contudo, Béranger (que
escrevia as letras) e Gallin ndo eram compositores ou educadores musicais, mas professores
de primeiras letras e de matematica, respectivamente os dois principais codigos escritos que
a instrugdo publica do século XIX queria ensinar aos alunos (“ler, escrever e contar”). A
essa triade, acrescentava-se o “ler partitura”, intimamente ligado aos demais. Na medida em
que o inicio do canto orfednico no Brasil se constituiu a partir do modelo francés, pode-se
entender porque o nosso ensino de musica era proximo e utilizava saberes do ensino da
leitura/ escrita da lingua e da aritmética como referéncia metodoldgica. Entre os primeiros
educadores musicais franceses, apenas Wilhem era musico de formagdo, o que talvez tenha
sido decisivo para o seu sucesso institucional. Sua formacdo educacional se deu

majoritariamente apds a Revolugao Francesa (em 1789 tinha oito anos de idade):

Wilhem, Guilherme Luis. Teorico, pedagogo e compositor francés cujo verdadeiro
prenome era Bocquillon. Estudou no Conservatorio de Paris, foi logo professor de
musica na Escola Militar de Saint-Cyr ¢ no Liceu Napoledo. A medida que seu
método foi dando resultados cada vez mais satisfatorios, ocupou postos de maior
importancia, chegando a ser diretor geral de ensino musical nas escolas de Paris. Os

orfedes foram criagdo sua. Publicou numerosos escritos pedagdgicos, tais como:
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Guide de la méthode élémentaire et analytique de musique et de chant [“Guia do método
elementar e analitico de musica e de canto]; Manuel musical a l'usage des colléges,
des instituitions, etc., comprenant pour tout les modes d’enseignement le texte et la
musique en partition des tableaux de la méthode de lecture musicale [“Manual musical
para uso dos colégios, institui¢des, etc., incluindo, para todos os modos de ensino, o
texto e a musica em partitura dos quadros do método de leitura musical”] etc. Como
compositor, ¢ autor de grande numero de cangdes a uma ou vdrias vozes. Também
publicou uma grande cole¢do de obras corais. Nasceu e morreu em Paris (1781-

1842)" (Matas, 1956, p. 1113).

Da mesma forma que o Conservatorio de Musica de Paris surgiu a partir de uma
organiza¢do musical militar, chama a aten¢do que o inventor do nome orphéon também
tenha vindo de uma escola militar, onde foi professor de musica. Talvez isso possa explicar
o fato de o canto orfednico ter eleito hinos e marchas como um dos focos de seu repertorio.
Wilhem j4 tinha 38 anos de idade (1819) quando foi indicado por Béranger para dirigir a
sociedade coral parisiense. Portanto, ja devia ser razoavelmente conhecido a época em suas
atividades musicais nos circulos culturais da capital francesa.

Outro fator que pode ter contribuido para que as sociedades corais francesas
ganhassem forca foi o surto de industrializacdo ocorrido naquele pais no periodo de 1815 a
1830. O canto entrou como atividade destinada a ensinar a obediéncia laboral desde a
infancia. Mesmo anteriormente, ja havia alguma tradigdo em se considerar a musica como
elemento importante no cuidado das criancas. Se observarmos uma das origens do termo
“Conservatorio de Musica”, veremos que ele estd associado as instituigdes que tomavam
conta de criancas abandonadas no século XVII. “A palavra conservatério ¢ de origem
italiana e significa asilo, orfanato e hospicio” (Serralach, s. d., p. 50), sendo que o

surgimento da primeira instituicao desse carater ocorreu no século XVI:
CONSERVATORIO: (...) escolas de musica, de certa importancia, para o ensino

gratuito ou mediante moddica retribuicdo, da musica, do canto, de instrumentos, da

composi¢do e regéncia. O nome provém do primeiro estabelecimento, em 1537,

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



57

pelo padre espanhol Jodo de Tapia, residente em Néapoles, do Conservatorio della
Madonna di Loreta, que recolhia e conservava, até a maioridade, criancas
abandonadas, conseguindo grandes resultados no ensino da musica.

Foi transformado, com mais trés institutos, pelo rei Murat, em 1808, no Collegio
reale di musica, mais tarde, Real Conservatorio de San Pietro a Majella, com 70

lugares gratuitos (Sinzig, 1959, p. 173, grifos do original).

Essas referéncias sugerem que ndo era novidade a compreensdo da musica como
atividade de contencdo social, percepcdo que se acentuou ainda mais no periodo da
Restauracao monarquica na Franga (1815-1830).

Com a mudanga de regime politico em 1830, a nova Carta Constitucional francesa
definiu que um sistema de instrucdo publica deveria ser estabelecido o mais breve possivel.
Para atingir esse fim, foram destinados mais recursos para a escola primaria. Um passo
preliminar nessa dire¢ao foi encarregar um enviado, Victor Cousin, para estudar e relatar
como eram organizados os sistemas educacionais dos estados germanicos. O relatorio ficou
pronto em 1831 e serviu de base para a elaboragdo da Lei da Instrucdo Primaria de 1833.
Conseqlientemente, as praticas pedagdgicas germanicas tiveram influéncia consideravel no
plano de educagao adotado pelo novo regime (Reisner, 1936, p. 50).

Uma vez que a educagdo germanica influenciou a reforma da Instru¢do Primaria
francesa de 1833, foi na década de 1830 que, ndo por acaso, Wilhem comecou a colher
frutos institucionais mais concretos com o ensino de canto. A Prussia ja tinha uma tradigao
de sociedades corais similares as de Wilhem, chamadas Liedertafeln — Zelter fundou a
primeira no ano de 1809, em Berlim (Sarmento, 1977, p. 30) — e foi provavelmente com o
prestigio atribuido a educacdo germanica através do relatorio Cousin (1831) que a
sociedade coral de Wilhem pdde se firmar em Paris. Neste ano surgiu o termo orphéon e,
em 1833, a Lei da Instrugdo Primaria ja incluia as aulas de canto no curriculo escolar do
primério (Reisner, 1936, p. 55).

Em 1835, o Conselho Comunal de Paris votou a favor do ensino regular de canto
nas escolas da cidade e estabeleceu a introducdo imediata da disciplina em 30 delas. A

partir de entdo, o ensino de canto passou a ser obrigatoério em todas as escolas francesas
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(Cosme, 1957, p. 42-43). Também em 1835, Wilhem foi nomeado “Diretor-Inspetor Geral
do Ensino de Canto nas Escolas Primarias da Cidade de Paris”, com vencimentos de 6.000
francos, além de se tornar “Cavalheiro da Legido de Honra” (Bevilacqua, 1933, p. 42) e

iniciar apresentacdes publicas no ano seguinte:

A primeira audi¢ao publica realizou-se no Hotel-de-Ville, na antiga Sala Sao Joao,
em 1836. Sala repleta, achando-se presentes representantes oficiais, da ciéncia e da
arte. Entre outras coisas, o coro executou um trecho de Mozart e um solfejo a quatro
vozes.

Ja em 1839, o orphéon conseguia agremiar 4.000 criangas e 1.200 adultos.
Salvandy, entusiasmado, deseja introduzir o ensino de canto na Universidade e
nomeia Wilhem “Delegado geral do ensino universitario em Franga”.

Esta nova funcao, porém, nao pdde ser exercida pelo fundador do Orphéon porque
este, a 26 de abril de 1842, expirava nos bragos de um filho, tendo estado, horas
antes, a compor um hino a memoria de Cherubini para ser cantado pelos seus coros

(Bevilacqua, 1933, p. 42-43).

No mesmo ano de sua morte (1842), Bocquillon-Wilhem teria inaugurado um
sistema de certames publicos chamado Concours Orphéoniques (Apel, 1972, p. 633).
Como se observa, a década de 1830 representou o reconhecimento oficial de Wilhem e do
canto orfednico na Franca. Tanto que, em 1835, o canto ¢ algado a condicdo de curso
universitario. Foi também nesse ano que se fundaram orfedes para as classes trabalhadoras.
Essa iniciativa teve logo entusiastas que a disseminaram na Franga e em outros paises,
podendo ser citado o exemplo de Clavé na Espanha (Pena e Anglés, 1954, p. 1675).

Enquanto a iniciativa de organizar uma sociedade coral de amadores como meio de
impulsionar um projeto de ensino popular de musica partiu do Barao de Gerando, em 1819,
foi Wilhem que executou a tarefa de conquistar progressivamente a atengdo institucional
para a implantacdo do canto nas escolas e para a difusdo dessas sociedades corais. Em um
ambiente em que os poderes constituidos buscavam instrumentos para disciplinar os

trabalhadores, as sociedades corais amadoras e o ensino de canto puderam assumir este
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objetivo e, assim, enraizaram-se melhor no Estado. Apos a sociedade de Wilhem passar a
se denominar “orfedo”, o canto adquiriu prestigio definitivo em Paris: “em 25 de dezembro
de 1842, 700 cantores, criancas ¢ homens, executam uma Missa Solene em Notre-Dame. A
imprensa foi unanime em louvar o coro grandioso que pela primeira vez ocupou a grande
nave” (Becilacqua, 1933, p. 43).

A expansao dos orphéons verificou-se na década de 1840 com a fundagao de novas
sociedades corais: Le Cercle (em Aix-en-Provence), L 'Union des Orphéonistes Lillois (em
Lille, com 200 integrantes) e as parisienses L 'Union Chorale ¢ Les Enfants de Lutéce,
ambas fundadas em 1848 (Raugel, s. d., p. 15). O crescente interesse institucional se
evidenciou quando o Conselho Municipal do Sena, querendo estimular o canto popular,
nomeou o famoso compositor Charles Gounod como Diretor-Geral do Orphéon. Gounod,
“musico por exceléncia da Restauragdo” (Squeff, 1989, p. 96), permaneceu na dire¢do do
Orphéon de 1852 a 1860 (Pena e Anglés, 1954, p. 1675; Apel, 1972, p. 633). Seus
sucessores foram Bazin, Pasdeloup, Dannhauser e outros (Pena e Anglés, 1954, p. 1675-
1676). Embora nao tenha permanecido por muitos anos a frente do cargo, foi sob a dire¢ao
de Gounod que um dos homens de sua equipe, Eugéne Delaporte, deu o grande impulso
para a difusdo das sociedades corais nas provincias francesas. Delaporte instituiu concursos
de orphéon em escala nacional, inspirando-se nos grandes festivais alemaes do género e
concretizando os planos que Wilhem havia esbogado em 1842.

S6 em 1857, Delaporte reuniu 86 sociedades corais em um concurso orfednico
(Bevilacqua, 1933, p. 44). Os orfeonistas de varias regides francesas tinham suas passagens
subsidiadas pelas companhias ferroviarias — e faziam até mesmo apresentagdes
internacionais. Delaporte levou o Orphéon parisiense para se apresentar em Londres com
sucesso (Raymundo, 1938, p. 7; Bevilacqua, 1933, p. 44). Surgia a percep¢dao de que o
fendmeno orfednico embutia um potencial nacionalista em si mesmo.

A expansdo do orfeonismo acentua-se justamente no periodo em que reinava
Napoledo III, que realiza seu golpe de estado (o 18 Brumario) no fim de 1851. A pratica
orfednica, que ja tinha a conotacdo de instrumento de contengdo das classes populares

desde Wilhem, ganhou um trago politico-monumental cada vez maior. No entanto, o carater
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explicito da musica — e do canto — como instrumento politico e propagandistico ja havia se

tornado notorio desde a Revolugao Francesa:

Em 1792, a Comuna [de Paris] fundou a “Escola Gratuita de Musica da Guarda
Nacional Parisiense”. Todos os elementos necessarios a vida escolar deviam ser
obtidos pelos proprios alunos, inclusive o uniforme. Podia-se ingressar aos dez anos
e sair aos vinte, sem que isso significasse que os estudos haviam durado dez anos.
Havia duas aulas por semana de solfejo e trés de instrumento. A “Escola da Guarda”
transformou-se pouco depois em Instituto Nacional de Musica. E exato que sua agdo
estava intimamente ligada a pratica. Tinha uma tendéncia que podiamos chamar de
“coral popular” sem descuidar por completo da parte instrumental. As letras dos
cantos populares sempre rebaixavam aquele que se odiava ou exaltavam os que
eram amados. A 18 Brumario, o Instituto fez sua apresentacao publica e desde entdo

foi colaborador obrigatorio de todas as solenidades (Serralach, s. d., p. 53).

As apresentagdes grandiosas foram intensamente impulsionadas pela Revolucao de
1789, deixando de ser compreendidas como excessos extravagantes para se tornarem
fendmenos normais para a época. As grandes massas corais também se inscreveram nesse
contexto, ainda que tenham surgido, de acordo com um historiador da musica, por obra dos
oratorios de Bach e Héndel — dentre outros compositores — no decorrer do século XVIII
(Talamon, s. d., p. 198-199).

Uma vez que os corais ganharam tal importancia, o século XIX pretendeu leva-los,
através das sociedades orfeonicas e do treinamento escolar, as classes populares. A grande
vantagem do canto coletivo era a ndo necessidade de uma técnica tdo apurada para um
efeito de apresentacdo razoavelmente bom. Uma massa vocal esconde cantores ndo tdo bem
adestrados. Assim, os concursos orfednicos eram eventos propicios para estimular o canto
e, com ele, trazer mensagens e tentar incutir comportamentos nos seus praticantes e
espectadores. O carater de disciplinarizagdo dos costumes e de contencdo de conflitos

sociais dos certames orfednicos fica evidente em um relatorio de Delaporte de 1858:
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Os dois concursos de Meaux e Angouléme provaram a saciedade que o Orphéon ¢é
uma instituicao essencialmente artistica, moralizadora e nacional... Ouso dizer que
gracas a sua acao multipla, os lacos de espirito de familia se apertaram, a religido, a
arte, a lel recrutaram nos concursos inumeros e fiéis auxiliares; os cabarets, 0s
lugares de perdi¢do, as doutrinas de desordem perderam grande nimero de adeptos
e que todas essas energias, essas inteligéncias, essas aptidoes agambarcadas pelos
prazeres grosseiros e arruinadas pelo contdgio do jogo e do deboche foram hoje
reconquistadas para o pais, para a familia e para a sociedade (Delaporte apud

Bevilacqua, 1933, p. 44).

Em 1862, segundo Bevilacqua, a Franga ja teria cerca de 800 corais (1933, p. 44).
Passadas duas décadas, “contava com cerca de 1.500 entidades [do género] em 1881, que
compreendiam mais de 70 mil orfeonistas. Também foram fundados varios jornais que
defendiam os interesses daquelas associacdes™’ (Pena e Anglés, 1954, p. 1676). Este
crescimento ¢ reforcado por David Vassberg ao informar que, no inicio do século XX,
havia aproximadamente dois mil orphéons na Francga, funcionando como sociedades corais
de operarios (Vassberg, 1975, p. 165). Por outro lado, se forem confiaveis as informagdes
do dicionario de musica de Willi Apel, o numero de sociedades orfednicas teria diminuido
para 1.200 na Franca do inicio do século XX (Apel, 1972, p. 633).

De qualquer modo, o canto orfednico na Franca, depois de seu aparecimento
institucional na década de 1830, apresentou uma tendéncia razoaovelmente continua de
expansdao. Na década de 1840, os métodos didaticos de canto ganharam espaco e
importancia no ensino, buscando uma afirmacdo editorial cada vez mais significativa. A
década de 1850 assistiu a institucionalizagdo definitiva dos concursos orfednicos. A partir
de entdo, as sociedades corais se expandiram a ponto de produzirem até mesmo uma

imprensa orfednica especializada.

2.5 As sociedades corais na Alemanha
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Do mesmo modo que os orfedes franceses tiveram grande influéncia na educacao
musical de boa parte do século XX no Brasil, alguns aspectos do desenvolvimento da
pratica orfednica em paises como Alemanha, Inglaterra e Espanha também merecem ser
mencionados, uma vez que esses foram importantes referenciais a partir dos quais o modelo
brasileiro se constituiu. Nos estados germanicos, a importancia religiosa e educativa dos

corais ja era afirmada pelo menos desde Lutero. Segundo Maria Luisa M. Priollj,

(...) o canto coral ¢ também modalidade do canto em conjunto. Surgiu no século
XVI com Martinho Lutero, reformador religioso que, percebendo a importancia da
musica no culto divino restabeleceu a pratica do canto coletivo nas cerimonias da

igreja (Priolli, 1980, p. 113, grifos do original).

Por sua vez, Henriqueta Braga, em seu livro Do coral e sua proje¢do na historia da
musica, conta que foi no mesmo século XVI, na Alemanha, que o Coral se projetou nas
escolas, dando origem a conjuntos vocais infantis e juvenis a varias vozes. Para Lutero, o
Canto seria uma disciplina importante nas escolas primdrias porque a musica expulsaria do
coragdo as preocupagoes € melancolias (Braga, s. d., p. 91). Se na raiz francesa do orfedo a
musica coral era compreendida como um instrumento de contengdo social, vemos
proposicdes semelhantes no interesse muito anterior de Lutero pelo coral, com a diferenga
que predominava neste reformador, evidentemente, um forte viés religioso.

Alias, as religides reformadas rechagavam fortemente as imagens (icones, santos,
pinturas etc.), ou seja, eram iconoclastas. No entanto, como a mediacao simbdlica com o
plano metafisico (Deus) ndo podia deixar de existir, as imagens foram substituidas pelo
canto (o privilégio foi deslocado da visdo para a audicdo no terreno dos sentidos). Para
Lutero, a musica era uma forma de dissolucdo simbodlica do individual, destinada a
proporcionar o perder-se na experiéncia mistica religiosa. E por isso que a arte dos sons era
considerada disciplina escolar que s6 perderia em importancia para a Teologia. Com os
cantos, a identificacdo com Deus seria supostamente mais efetiva e a culpa da individuagao

seria superada ou, ao menos, aliviada temporariamente.
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As pretensoes de Lutero foram se convertendo em realidade e, a partir de entdo,
foram organizados coros para a execucdo de hinos religiosos, os quais passaram a ser

escritos em maior numero por compositores:

Em 1544, para facilitar as execugdes corais escolares preconizadas por LUTERO,
GEORG RHAW, que trabalhava em Wittenberg em colaboragdo com o
Reformador, publicou a cole¢do Neue deutsche Geistliche Lieder fiir die Gemein
deschulen (Novos canticos espirituais alemaes para as escolas paroquiais), destinada

ao uso das escolas luteranas (Braga, s. d., p. 90).

Além de Rhaw, muitos outros autores prosseguiram publicando cole¢des de cangdes
e hindrios, ou seja, foi sendo progressivamente criado um mercado editorial de livros de
canto. Depois de tornar-se uma tradi¢do nos estados germanicos, “FREDERICO, o Grande
(que reinou de 1740 a 1786) legislou a respeito [do ensino de Canto Coral], determinando
que em todas as escolas do seu dominio fossem ministradas trés aulas semanais dessa
disciplina” (Braga, s. d., p. 91).

Ou seja, no século XIX, o ensino de canto nas escolas ja tinha uma tradicdo muito
mais significativa nessa regido do que na propria Franga, pais onde surgiu o termo orphéon.
Além da longa tradi¢do do canto coral, religioso ou mesmo escolar, Bevilacqua explica que
a primeira Liedertafel, correspondente alemd das sociedades orfednicas francesas, “foi
criada por Zelter, em 1809, em Berlim, ¢ se compunha de membros da Singakademie'®.
Outras surgiram depois em Leipzig e Frankfurt em 1815 e ainda uma nova em Berlim, em
1819” (Bevilacqua, 1933, p. 45). Na pagina seguinte, o autor compara a Franca e a Prussia,
dizendo que, assim como no primeiro pais Wilhem musicou os versos do poeta popular
Béranger, Zelter (1758-1832) colocou em forma de canto as estrofes de Goethe, que teria
colaborado na fundacao da primeira Liedertafel. Destaca-se, mais uma vez, a proximidade
entre lingua nacional e musica desde o surgimento das primeiras sociedades corais de perfil
orfednico na Europa. Como o canto coral j& era tradicional na Prussia, as Liedertafeln
aparentemente tiveram menos dificuldades de se afirmar institucionalmente do que na

Franca, até pelo fato de que a primeira destas sociedades foi organizada por Zelter como
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desdobramento da Singakademie, ou seja, partindo de uma estrutura que ja tinha quase

vinte anos de funcionamento, e pelo apoio declarado dos governantes a iniciativa.

As Liedertafeln, a principio, s6 podiam executar obras de seus associados e,
também como suas andlogas francesas, eram essencialmente de vozes masculinas,
adultas ou nao.

As Liederkrdnze (Circulos de canto) ja admitem, por principio, os dois sexos e ddo
maior expansao ao repertério em que entram estilizagcdes de canto popular.

Com a reunido das Liedertafeln, das Liederkrinze e das associagdes de coros
religiosos, obtém a Alemanha conjuntos altamente pomposos. Tal alianga toma o

nome de Sdngerbund (Bevilacqua, 1933, p. 46).

Assim como na Franga, as sociedades corais germanicas (ndo somente na Prussia,
mas também na Carintia, Austria, ¢ Suica) adquiriram paulatinamente um carater cada vez
mais monumental, civico, religioso e ritualistico. Grandes compositores germanicos

compuseram para essas sociedades, que eram organizadas tal como descrito a seguir:

Os componentes da Liedertafel chamavam-se Liederbriider, o presidente
Liedervater e o regente Liedermeister. Somente héd algumas décadas foram
admitidas mulheres. A Liga de todas as sociedades alemds de coralistas amadores
contava, em 1914, com 94.000 socios e 16.000 sdcias; apds a guerra, que reduziu
momentaneamente a atividade dos socios, uma recente estatistica enumera 245.000

socios, dos quais 46.000 mulheres'” (Della Corte e Gatti, 1952, p. 324).

Assim como os orphéons, as Liedertafeln também cresceram significativamente em
numero, em especial nos anos entre as duas guerras mundiais. Em Pena e Anglés (1954, p.
1676), encontramos que as sociedades corais alemas, pouco antes da 2* Guerra Mundial —
logo, sob 0 nazismo —, tinham cerca de 200.000 cantores, unidos na Deutscher Sdngerbund
(“Liga dos Cantores Alemades”). Os autores também salientam que nesse numero nao

estavam incluidas as Deutsch Arbeiter-Singerbund (“Ligas de Operarios Cantores da
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Alemanha”), organiza¢des que promoviam manifestacdes publicas e competigoes.
Movimento semelhante a este foi observado com os competition festivals na Inglaterra, e
com os concours orphéoniques na Franga.

De fendmeno local, circunscrito as capitais (Paris e Berlim), as sociedades corais
amadoras se expandiram, obtiveram crescente apoio oficial e institucionalizaram-se,
inclusive ocupando o espaco escolar, que sempre foi muito importante para essa atividade.
Na segunda metade do século XIX, o orfeonismo ja tinha se espalhado pela maioria dos
paises europeus e chegado aos EUA. Em 1897, hé o registro da celebracdo de um Concurso
Internacional de Orfedes na Franca, o que mostra o grau de importancia que estas

associagdes corais conquistaram em nivel internacional ainda no fim do séc. XIX.

2.6 Os glees ¢ o tonic-solfa na Inglaterra

Enquanto na Franga chamavam-se Orphéons, nos paises germanicos Liedertafel e
Apollo Clubs nos EUA, na Inglaterra as sociedades corais eram denominadas glee
(“madrigal”), nome de uma forma musical entdo muito cultivada. Alguns grupos corais
estadunidenses também eram chamados glee (Barreto, 1938, p. 27). Além desta designagao,
havia também as Tonic Sol-Fa Associations.

O caso inglés interessa-nos especialmente devido ao método de ensino utilizado nas
escolas primarias e nas sociedades corais: o Tonic Sol-Fa ou tonic-solfa. Esse sistema foi
utilizado no Estado de Sao Paulo (Brasil) em aulas de Musica desde a década de 1890,
destacando-se na ocasido o nome da educadora Marcia Browne. O tonic-solfa ¢ semelhante
ao sistema modal Gallin-Paris-Chevé, ja mencionado, no qual as notas (Do, ré, mi...) eram
trocadas por numeros, os quais representavam a posicdo relativa dos sons,
independentemente da escala utilizada. A diferencga € que, ao invés de nimeros, o método
inglés grafa as notas com letras (D6 por d, Ré por r, Mi por m etc.), as quais também

representam apenas a posi¢ao relativa dos sons, isto €, o intervalo entre eles:

(...) todas as escalas sdo transportadas para a escala natural de D6, sendo as

respectivas notas representadas pelas primeiras letras das notas da escala,
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Assim, qualquer escala se apresenta invariavelmente com as seguintes letras:

D, r,m,f, s, L t(ti em vez de si).

As alteragdes acidentais sdo indicadas com a adjun¢do da letra e [sustenidos] para as
ascendentes e da letra a [bemdis] para as descendentes.

O tom ¢ indicado no principio do trecho, como no método Chevé (Bevilacqua, 1933,

p. 37, grifos do original).

Desses métodos de ensino, destaca-se o desejo de racionalizar e tornar mais
eficiente e rapido o aprendizado, educando e condicionando o ouvido a apreciar a divisao
de intervalos do temperamento ocidental moderno. Tanto o método Gallin-Paris-Chevé
quanto o fonic-solfa' usam o sistema de “d6 mével” — privilegiando, assim, a transposi¢ao
de tonalidades" —, na qual ndo importa qual freqiiéncia sonora a letra d (do inglés doh)
representa, mas a relacdo entre as notas cantadas na ‘“solmiza¢do” ou solfejo. Alids, a
propria palavra “solmizar” ¢ relevante: a palavra significa, literalmente, “entoar sol e mi”,
remetendo a Harmonia e a concepgdo acdrdico-harmonica, pois a triade do-mi-sol
corresponde a formagdo do acorde maior da Escala Modelo de D6 Maior, chamado “maior
perfeito” nessa disciplina musical.

A audi¢do de mundo ensinada por esses métodos era apresentada como uma
percepgdo e organizagdo pretensamente “naturais” do universo sonoro, elemento que ainda
repercute em métodos de ensino de musica no presente, o que aponta a necessidade de uma
larga revisao das concepcoes e ideologias subjacentes a muitos dos manuais didaticos de
musica que circulam entre nos.

O Tonic-Sol-Fa foi adotado nas escolas primarias e chegou aos EUA (pais de onde
Miss Marcia Browne veio para o Brasil) e & Alemanha (Barreto, 1938, p. 45). As Tonic Sol-
Fa Associations também se difundiram muito. “A Inglaterra, segundo narra Helmholtz, ja
em 1862 possuia 150.000 (cento e cinqiienta mil!) sociedades de solfejistas (Tonic Sol-Fa

Associations)” (Bevilacqua, 1933, p. 45). O método

(...) foi concebido por Sarah Glover, de Norwich, Inglaterra, e desenvolvido pelo

reverendo John Curwen por volta de 1841. Apesar de uma longa e continua
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oposi¢do, o sistema tornou-se cada vez mais popular e atualmente ¢ geralmente
adotado nas escolas primarias por toda a Inglaterra. Em 1853, foi formada uma
Tonic Sol-Fa Association e, em 1863, uma instituicao de ensino superior de Tonic

Sol-Fa* (Thompson, 1956, p. 1907).

Sarah Glover (1786-1867), na verdade, afirmava ter inventado um sistema dito
“cientifico” de ensino de canto chamado Norwich Sol-Fa, publicado em 1828. O nome Sol-
Fa — que, como ja foi fito, remete ao temperamento da escala ocidental moderna — provém
do termo italiano solfeggio (“solfejo”). Foi o reverendo John Curwen — que teria aprendido
musica através do método de Glover quando crianga — que, depois de conhecer a educadora
pessoalmente (o que ndo ocorreu antes de 1841), publicou o sistema designado Tonic Sol-
Fa, uma simplificacdo do sistema Norwich Sol-Fa de Glover.

Glover também inventou um instrumento, o Glass Harmonicum, uma espécie de
xilofone rudimentar de duas oitavas com placas de vidro, mas de som nitido, que teria o
papel de servir como referéncia para afinar os alunos no temperamento ocidental moderno.
Todavia, era um instrumento caro, acessivel apenas a professores, escolas e familias de
segmentos sociais mais abastados. De modo semelhante, o inicio do canto orfednico no
Brasil foi marcado pela proposta do uso de um instrumento para ajudar os alunos a fixarem
os intervalos: o harmonio portatil, uma espécie de mini-6rgdo (Gomes Cardim e Gomes
Junior, 1914).

Por outro lado, Glover considerava seu método especialmente bom para analfabetos
musicais, em particular para ser utilizado em escolas de criangas de operarios. Como
vemos, seu objetivo era atingir o mesmo publico que as sociedades corais de outros paises
europeus pretendiam alcancgar, o que reforca a idéia de que existia uma significativa
convergéncia de alguns dos principais objetivos, métodos e praticas pedagogicas do
Ocidente para o canto coral amador e escolar do século XIX. As informagdes sobre essas

experiéncias mais tarde chegaram ao Brasil e impulsionaram o orfeonismo entre nos.

2.7 Os orfedes espanhois
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A Espanha inaugurou seu primeiro orfedao voltado para a classe trabalhadora em
meados do século XIX. Em 1851, o musico cataldo Jos¢ Anselmo Clavé (1824-1874)
organizou uma associa¢do coral de operarios denominada “Orfedo” (Barreto, 1938, p. 27;

Sarmento, 1977, p. 30). Seguem alguns dados biograficos de Clavé:

Clavé, José Anselmo: Compositor espanhol, filho de uma familia de menestréis.
mostrou desde muito jovem grande afeicdo a musica, a qual se dedicou por inteiro
ao ter de abandonar, por motivos de satde, o oficio manual (torneiro) a que se
dedicou devido a situacdo em que se encontravam seus pais. Por questdes politicas,
esteve preso (1843) na Cidadela de Barcelona e, durante o periodo de detengao,
concebeu a idéia de libertar da bebida e do jogo dos operarios, agrupando-os em
coros populares. Comegou a trabalhar na realizacdo desta iniciativa tdo logo
recuperou a liberdade. O primeiro coral que constituiu denominou-se “A
Fraternidade”, nome que depois mudou para o de Euterpe, razao pela qual todas as
demais sociedades similares que foram fundadas depois se chamaram coros
euterpenses. Para a Euterpe, Clavé comp0s suas primeiras obras corais, que logo se
tornaram populares. Em 1860 organizou, em Barcelona, um primeiro concurso de
corais, ao qual compareceram 200 coristas; quatro anos depois, organizou outro
festival, no qual concorreram mais de 2.000 cantantes, pertencentes a 57 sociedades
corais. H4 muitas obras suas compostas com letra catald ou castelhana (...). Depois
de ter desempenhado numerosos cargos publicos € de uma vida de grande atividade,

morreu quase pobre, em Barcelona, onde havia nascido®' (Matas, 1956, p. 223-224).

Estes dados permitem tracar um bom perfil do inicio do orfeonismo na Espanha. A
vida pessoal de Clavé revela como sua trajetoria na arte e na educacao proporcionou, apesar
de ter morrido pobre, uma possibilidade de re-inserc¢ao social. Era filho de um comerciante
de madeiras que teve problemas nos negocios, motivo pelo qual abandonou os estudos
universitarios para se tornar torneiro. Contudo, como tinha problemas de visdo, ndo pdode
exercer o oficio. Esta situacdo levou-o a cultivar a musica e a poesia (Pena e Anglés, 1954,

p. 525-526). Aprendeu rudimentos de violino e flauta e comecou a trabalhar como
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violinista de café. No entanto, como tinha dificuldade de ler as partituras a distancia (pelas
dificuldades com a visdo), também nao conseguiu permanecer na atividade. Foi neste
ambiente que viu e viveu de perto os costumes “corrompidos” e “selvagens” das classes
trabalhadoras. Este talvez tenha sido o fermento para a idéia de “salvar” o operariado do
“vicio” e da “ignorancia” através da musica, sendo os corais uma forma de despertar a
sensibilidade estética dos trabalhadores.

Recém-saido da prisdo, a opcao pelo ensino de musica aos trabalhadores refletia ndo
apenas uma ideologia a qual aderiu, mas também o fato de que ndo tinha muitas opg¢des de
trabalho além de permanecer no ambiente ‘“corrompido” dos cafés. A idéia de
disciplinarizacdo dos costumes lhe permitiu sair desse ambiente, permitindo recuperar
algum prestigio e reconhecimento social — ainda que ndo necessariamente econdémico — €
lhe abrindo a possibilidade de tentar re-ingressar na 6rbita cultural dos segmentos sociais
mais abastados. Isso pode ser ilustrado em duas passagens de sua obra Las sociedades
corales em Esparia, citadas no dicionario de Pena e Anglés. No primeiro excerto, o autor
enxerga o “inferno”, ou seja, os costumes “degragados” dos trabalhadores e a fadiga do
trabalho. No segundo, descobre a musica como arma para “salva-los”, inspirando-o para

constituir a primeira sociedade orfednica espanhola em 1851:

Dei uma olhada em volta e perguntei-me que tipo de entretenimentos se ofereciam
ao operario nas horas de trégua as suas fadigas, para adocar a monotnia de sua
desgastante existéncia e se apresentou (ai!) a minha vista o espetaculo repugnante
de cafetdes imundos, uma cambada de meretrizes e jogadores, que com o infame
incentivo de cantares lascivos sabiam atrair aos incautos a um insondavel abismo de
degradacdo e¢ de miséria. Entdo me fixei naqueles cantos que acreditava-se
impossivel sua reforma. (...)

Algumas poesias — muito defeituosas — que eu havia escrito sem outro objetivo de
tornar mais suaves as amargas horas de um cativeiro serviram-me para compor
sobre elas algumas cantigas simples de 1 ou 2 vozes, ainda que de escassissimo
valor do ponto de vista artistico, entranhavam um sentimento de ternura que

comovia o animo e fazia umedecer as palpebras de homens endurecidos pela fadiga;
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composigdes que, com o assombro de todos, operaram uma revolucdo instantanea
no vulgarmente chamado canto de café... Refletindo acerca do éxito obtido com
meus primeiros ensaios e tomando por norte a afeicdo a musica simples que como
por encanto se desenvolveu na classe trabalhadora, a qual se regozijava-se em
repetir minhas ternas melodias em seus lares, oficinas, ruas € no campo, me senti de
repente atormentado pela idéia de propagar o canto em maior escala, agrupando os
que com tanto entusiasmo se prestavam & consecugdo do meu desejo... E dai que
procede a organizagio da primeira sociedade coral da Espanha* (Clavé apud Pena

e Anglés, 1954, p. 525-526, grifos do original).

Nos excertos anteriormente mencionados, fica evidente a finalidade de “civilizagdao”
dos costumes (“tirar os operarios da bebida e do jogo™), tal como se defendia em outros
paises europeus. O nome do primeiro coro, “A Fraternidade”, remete diretamente a uma
homenagem a Revolugao Francesa, enquanto Euterpe designa a musa grega dedicada a arte
musical. Alids, a palavra “musica” tinha o significado de “Arte das Musas”. “Musas eram
as deusas da arte. Eram nove as Musas; a protetora da poesia lirica e da musica chamava-se
Euterpe. Antigamente, todas as artes tinham a denominacdo genérica da musica. Mas aos
poucos foi se reservando o nome de Musa para a arte dos sons” (Almeida, 1951, s. p., grifos
do original). A referéncia a mitologia da Antiguidade mantinha-se, portanto, como um dos
pontos centrais do simbolismo da pratica orfednica na Espanha.

Os concursos orfednicos também existiram no pais ibérico, tendo ganhado especial
destaque em Barcelona na década de 1860, pouco depois de se tornarem um fendomeno
nacional e de sucesso na Franca. Clavé ocupou cargos publicos, o que indica que os
governos deram apoio a suas iniciativas. O empreendimento de Clavé foi tdo bem-sucedido
que as sociedades corais se espalharam vertiginosamente por toda Catalunha, tendo se
constituido, inclusive, uma liga chamada “Associagao de Coros de Clavé” (Torrelas et al.,
s. d., p. 865), fendmeno similar & Sdngerbund germanica. Todavia, esses coros cataldes
tinham uma diferenga fundamental em relagdo as demais sociedades corais européias
similares: seus componentes memorizavam as pecas que executavam. Ou seja, estes orfedes

tinham uma caracteristica impar: nao se aproximavam do ensino da escrita musical erudita,
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mas muito mais da oralidade da cultura popular. Isso talvez pela formagdo precéria de
Clavé no dominio da partitura.

Essa caracteristica peculiar pode ter sido um dos motivos para que os orfedes de
Clavé progressivamente perdessem prestigio, reconhecimento institucional e legitimidade
nas camadas mais cultas da sociedade catala, a ponto de Torrelas et al. sugerirem que os
coros orfednicos so ressurgiram com for¢a na Catalunha quando foram re-formulados “em

bases solidas e duradouras de instru¢ao musical”:

Quando a decadéncia das sociedades corais na Catalunha [de Clavé] era manifesta,
vieram a substitui-las um novo elemento, desta vez assentado em bases solidas e
duradouras de instru¢do musical: o Orfeo Catala. (...) O exemplo do Orfeo Catala
se difundiu por toda a Catalunha, motivando um notavel desenvolvimento da arte

musical catald® (Torrelas et al., s. d., p. 865).

O Orfeo Catala era uma sociedade musical que praticava uma cultura mais erudita,
tendo “corrigido” os “defeitos” dos corais de Clavé. O proprio grupo de cantores ja era
muito mais seleto: variava de cinco a seis dezenas de integrantes (Beuttenmiiller, 1937, p.
22). Este orfedo foi fundado em 1891 por Luis Millet ¢ Amadeo Vivas e tinha inclusive
uma orquestra que o acompanhava, além de ter conseguido, para suas apresentagdes, uma
luxuosa sala de concertos em 1908, o Palacio de Musica Catald (Pena e Anglés, 1954, p.
1675). A intengao de “civilizar” os costumes das classes populares manteve-se na
concepcdo do orfeonismo espanhol. No Brasil, O Orfedo Piracicabano, organizado pelo
imigrante espanhol Fabiano Lozano na década de 1920, inspirou-se no Orfeo Catala.

Esse processo de tentativa de eruditizacdo dos orfedes se concretizou a partir de
1881, quando Luis Millet fundou e dirigiu o Orfedo Millet. Ancorado em apoios
institucionais e prestigio cultural, essa iniciativa impulsionou a popularizacdo das
organizagdes orfednicas, especialmente entre operarios e escolares de Barcelona, desta vez
sem tragos de estimulo a uma cultura oral e de técnicas mnemonicas de aprendizado.

No caso espanhol, o componente nacionalista do orfeonismo — que havia adquirido

importancia desde a Franca de Napoledo III na década de 1850 —, também foi intenso,
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sobretudo como meio de afirmar a defesa da autonomia catalda no campo da cultura. A
afirmagdo autonomista dos catalaes repercutiu por toda a Espanha, levando ao surgimento

de orfedes locais em outras regides:

A influéncia de Clavé repercutiu do mesmo modo no resto da Espanha, sendo
também as sociedades corais que se fundaram numerosas e notaveis, especialmente
nas regides cuja personalidade autoctone ¢ mais desenvolvida, como no Pais Basco
(Vascongadas e Navarra) e na Galicia. Algumas delas, que eram coros de homens a
principio, transformaram-se logo em coros mistos, tomando assim o nome de
orfedes. O nivel artistico que alcangaram seguindo o exemplo do Orfeo Catala ¢é

igualmente notabilissimo® (Torrelas et al., s. d., p. 865).

O nacionalismo cataldo era estimulado no Orfeo Catala, o que se pode observar por
varios marcos de seu desenvolvimento. Em 1904, foi criado um o6rgao de divulgagao
afinado com o Orfedo, chamado Revista de la Musica Catalana, responsavel por fazer um
levantamento do folclore regional. O proprio Orfedo instituiu, no mesmo sentido, as
Fiestas de la Musica Catalana, celebragdes nacionalistas que se converteram, depois de
1922, em concursos anuais patrocinados pelos mecenas locais. Por sua vez, o padrao do
Orfedo Cataldo influenciou o surgimento de ‘“outras associagdes de grande prestigio
existentes na Espanha (...): o Orfedo Pamplonés, O Miquelet, de Valencia, ‘Airifios,
Airifios, Aires’, da Galicia, o Orfedo de Madri e varios outros testemunham o grande amor
que se professa a musica na Espanha”® (Matas, Humbert e Capmany 1962, p. 385). Dentre
estes, o Orfedo de Madri também era conhecido pelos educadores musicais Lazaro e
Fabiano Lozano.

Assim como em outros paises, a literatura orfednica espanhola também se
proliferou. A expansao dos coros orfednicos espanhois os levou a participagdo até mesmo
em eventos, concursos € apresentagdes artisticas internacionais (Torrelas et al., s. d., p.
866). Entretanto, uma quantidade cada vez maior de cantores amadores participava de

atividades orfednicas, o que trouxe um problema novo, a qualidade dos corais:
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Michel Brenet, reafirmando o que diz [Hugo] Riemann, atribui aos orphéons “um
nivel artistico geralmente baixo”. Dificilmente poderia ele ser muito alto, dado o
nimero em que existem as sociedades. Estas funcionam como preparagdo para as
manifestagdes de alto carater.

Nao sdo poucas as sociedades de carater absolutamente artistico que nasceram por
influéncia do orphéon, assim como hoje inimeros sao os orfeoes de elevado carater

artistico (Bevilacqua, 1933, p. 45, grifos do original).

Aqui, o carater de “civilizacdo” dos costumes e de contencdo social das classes
trabalhadores evidenciava-se ainda mais. Os orfedes eram descritos como organizagdes de
“preparagdo” para manifestacdes de “alto” carater, ou seja, de introje¢do das formas de
percepgdo e organizagdo do sonoro da musica erudita ocidental, uma educacdo para esta
audicdo de mundo. O discurso do canto orfednico também falava em “florescimento” de
uma cultura artistica nacional e do gosto estético, novamente uma expressao da metafora do
cultivar. Os Jardins de Infancia também pretendiam “cultivar” a “civilizagdo” e os hébitos
“sadios” de convivio social nas criancas. Nao a toa, o ensino de canto tinha seu lugar

garantido nessas institui¢des. Froebel,

(...) criador dos Jardins de Infancia (Kindergarten), defendeu ardorosamente o
cultivo do Canto nas escolas, advertindo, porém, ndo se poder esperar que cada
crianga venha a tornar-se um artista. E explicou: a finalidade dessas aulas ¢
assegurar a cada aluno o desenvolvimento fisico e espiritual que a Musica, através
do Canto, lhe pode proporcionar, permitindo-lhe tomar consciéncia de si proprio e

habilitando-o a apreciar a verdadeira arte (Braga, s. d., p. 91).

Chama a atencao em Froebel o canto como ferramenta para desenvolver o gosto
estético da crianga — “apreciar a verdadeira arte”, convergindo com o movimento orfednico
europeu: o interesse do canto ndo era formar musicos profissionais, mas sobretudo cultivar
formas especificas de percep¢do/ organizagdo do universo sonoro. Isso remete a questdo da

qualidade da execugao técnico-musical dos orfedes. Uma vez que nao era finalidade dessas
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sociedades de cantores amadores profissionalizar seus quadros, os dirigentes e regentes
delas ndo poderiam exigir execucdes muito sofisticadas por parte dos orfeonistas. A
sofisticagdo seria privilégio de poucos grupos, caso do Orfeo Catala (e, no Brasil, do
Orfedo Piracicabano), ambos “de elevado carater artistico”. Os orfedes de menor
importancia tinham seu reconhecimento na medida em que eram organizagdes que
estimulavam a apreciacao estética dessa “alta cultura” nas classes populares. No entanto,
aparentemente nao era objetivo fazer com que todas ou a maioria das sociedades corais
alcangassem “alto nivel”. Os orfedes artisticos poderiam até mesmo surgir de grupos corais
a principio amadores, mas para que isso acontecesse, seus componentes eram selecionados
a dedo e, a partir dai, treinados com rigor semi-profissional. Logo, ndo era facil um orfedo
amador composto por populares tornar-se verdadeiramente “artistico”, o que mostra como

as fronteiras do eruditismo e do exclusivismo social mantiveram-se nesses espacos.

2.8 O orfeonismo nos EUA, em outros paises europeus e desdobramentos

Nos Estados Unidos, os Apollo Clubs seguiram o modelo inglés, destacando-se os
agrupamentos estadunidenses de Boston (fundado em 1871), Brooklyn (1878), Chicago
(1872), Cincinnati (1882) e Saint Louis (1893) (Apel, 1972, p. 42-43). A diferenga ¢ que
essas sociedades orfednicas de maior destaque nos EUA estabeleceram-se muito depois do
inicio de suas congéneres europeias. A liga nacional de coros dos EUA s¢ foi fundada na
primeira década do século XX, chamando-se Federa¢ao Orfeonica (Beuttenmiiller, 1937, p.
23). Aqui, pode-se perceber como o uso interligado dos mitos de Apolo e Orfeu era tipica
no orfeonismo: as sociedades corais estadunidenses eram chamadas pelo nome de “clubes
Apolo”, mas a federagdo pelo nome de Orfeu. Alguns Apollo Clubs eram ligados a e se
apresentavam com orquestras (Bevilacqua, 1933, p. 47), adotando modelo similar ao do
Orfeo Catala.

Em Portugal, o orfeonismo teve importancia ao menos desde fins do século XIX e
até o presente mantém sua presen¢a no cenario cultural e artistico daquele pais. As
informacdes de carater historico que se seguem neste paragrafo foram todas extraidas de

Canto (1992). Inspirado pela apresentacao dos orfedes escandinavos (indice de que esses
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paises também ja tinham bem desenvolvido o movimento) na Exposicao Universal de Paris,
em 1878, Jodo Arroyo criou o Orfedo Académico em Coimbra (1880), para festejar o
centenario de Camdes. Na ocasido, foram executadas musicas folcloricas, composi¢des do
organizador do Orfedo, as quais traziam letras tiradas de grandes nomes da literatura
portuguesa. ApoOs essa iniciativa, que durou pouco, registrou-se a organizacdo do Orfedo
Portuense por Moreira de Sa, também de curta duracdo. Ja no século XX, Affonso Lopes
Vieira editou a palestra O canto coral e o Orfedo de Condeixa (1916), quando esse
conjunto vocal se apresentou em Lisboa, regido pelo maestro Joao Antunes. A publicacao,
divulgada inclusive no Brasil, foi realizada para que a renda dai derivada patrocinasse a
Escola do Orfeao de Condeixa. O agrupamento coral tinha perfil similar aos espanhois,

sendo um tipico orfedo artistico, com 80 integrantes. Affonso Lopes Vieira considerava que

(...) um orfeon ¢ a melhor maneira de os homens se sentirem irmaos. Aonde existe
o espirito de unidade moral, produzido pela comogdo religiosa ou pela comocgao
patriodtica, o canto coral surge, o coro ergue e alarga as suas asas, subindo num voo
ou pairando, vindo do mais recondito das almas, sendo a propria alma expressa nos

sons (Canto, 1992).

A Colegdo “Passado Musical” da Biblioteca Nacional registra repercussoes
posteriores do movimento orfednico portugués e seus reflexos no mercado fonografico
brasileiro. Um de seus discos, de n° 33.713, apresenta gravagdes que a RCA Victor realizou
do Orfedao Portugués em 1933, acompanhado por orquestra e regido pelo maestro Francisco
José Barbosa. Sdo executados o “Hino da Colonia Portuguesa” e o “Hino Nacional
Portugués (‘Portuguesa’)”, em uma demonstragdo de que o orfeonismo daquele pais ja
tinha alcancado desenvolvimento expressivo pouco tempo apds a apresentagdo do Orfedo
de Condeixa. A ligagdo entre festividades de Brasil e Portugal era, alids, frequente, sendo
em 1940 o governo brasileiro também adotou iniciativas como patrocinar a ida da pianista
Guiomar Novaes para o pais ibérico para as comemoragdes dos Centendrios Portugueses

(Contier, 1986, p. 312).
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Nos paises eslavos, o orfeonismo também se disseminou. O repertorio local também
adotava cangdes folcloricas, tal como em outros paises, € eram organizadas grandes
apresentacgdes corais publicas. Um dos eslavos mais respeitados eram os Coros Ucranianos
(Sarmento, 1977, p. 30). Seus componentes eram o nacionalismo — parte do sucesso dos
orfedes em paises periféricos europeus € em regioes autdbnomas dos paises do capitalismo
central daquele continente se deu em fungdo disso — e a “elevacao” do costumes e da
cultura do povo de um estdgio presumivelmente “selvagem” para outro “civilizado”,
erudito, baseado na escrita.

Esse caldo de cultura orfednica permitiu o surgimento de pedagogias musicais
renovadas, destacando-se os nomes de Bela Bartok (1881-1945) e Zoltan Kodaly (1882-
1967) no que se refere a utilizacdo do folclore nacional como base para a constru¢cdo de um
saber musical pedagégico. Kodaly e Bartok basearam-se no tonic-solfa de Sarah Glover e
John Curwen para reformular os seus proprios métodos de ensino (Paz, 2003, p. 26).
Portanto, eram representantes de um desdobramento do movimento orfednico internacional.

Edgar Willems (1890-1978) serd analisado mais adiante. O suico Jacques Dalcroze
(1865-1950), por sua vez, langou o método conhecido pelo nome de Eurritmia (ou
Ginastica Ritmica) em 1903, também se fundamentando nos mesmos principios dos
métodos ativos da Escola Nova, sempre com a tonica ocidentalizante e de suavizagao dos
costumes “selvagens” (o movimento ritmico do corpo como elemento de promog¢ao de uma
sociabilidade ordenada e pacifica). Partir do ritmo significava se fundamentar no que seria
o elemento supostamente mais “primitivo” da musica. A ideia era buscar a vivéncia
fisiologica da musica como base do aprendizado.

Carl Orff (1895-1982), embora ndo tenha elaborado seu método de ensino de
maneira sistematica e planejada com fim pedagdgico, também valorizava o movimento
corporal no aprendizado musical, intimamente ligado ao aprendizado da linguagem. Sua
finalidade inicial era produzir musica para acompanhar dancgas folcldricas. Seus seguidores
organizaram o método. A escrita na partitura era uma adaptacdo do método de Kodaly, com
a diferenca que este ultimo era mais restrito ao canto e ao solfejo, enquanto Orff se
dedicava a iniciagdo musical em geral. Como se pode ver, a matriz orfednica foi

hegemonica na producao de métodos de educacao musical.
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Os desenvolvimentos do orfeonismo na Europa e nos EUA chegaram, re-
interpretados, ao Brasil e constituiram-se os parametros para a renovacao dos métodos de
ensino musical desde o fim do século XIX e inicio do XX no Brasil. A tradi¢do inaugurada
naquela ocasido vivenciou seu auge dos anos 1930 aos 50, periodo no qual se encontra a
maior parte dos registros sonoros orfednicos da Colecdo “Passado Musical”. Antes, no
entanto, de aborda-los, cabe examinar os desenvolvimentos historicos iniciais do

orfeonismo no Brasil.
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CAPITULO 3 — DESENVOLVIMENTOS HISTORICOS INICIAIS DO ORFEONISMO
NO BRASIL ATE 1930

Até hoje, um dos elementos mais repetidos no discurso pedagogico musical € a nao
inten¢do de formar musicos profissionais ou mesmo “génios” em massa nas escolas. Esta
preocupacao nada tem de inovadora, integrando as propostas de ensino dos educadores da
arca desde o inicio sistematico do movimento orfednico no Brasil, no comeco do século
XX. Naquela época, era necessario marcar tal diferenca porque os manuais didaticos e as
metodologias de ensino que eram utilizados até entdo ndo se diferenciavam daqueles
destinados a formar musicos profissionais. Era, portanto, uma reivindica¢ao com sentido.

Hoje, no entanto, parece desnecessario afirmar tal principio, que ja se pode dizer
consensual ha muito tempo. O que isso parece sugerir, no entanto, ¢ que o debate
pedagdgico musical no Brasil permanece relativamente pouco arejado, ainda que haja
iniciativas localizadas e recentes de coloca-lo em novas perspectivas. A titulo de exemplo,
muitos manuais didaticos insistem, ainda, na mesma visdo hierarquizada de folclore em
relacdo ao erudito que se tinha ha cerca de um século atrds. Ha diversos outros elementos
que podem ser detectados em sentido similar no presente, o que justifica uma abordagem
retrospectiva e critica do desenvolvimento historico da educagao musical no Brasil.

No comego do movimento orfednico brasileiro, os debates entre os educadores
musicais eram centrados em algumas demandas. A primeira era a busca de introjetar nos
alunos o dominio de una audi¢do de mundo ocidentalizada e dos codigos da musica erudita,
com destaque para a alfabetizagdo na leitura e escrita da partitura. No que se refere ao
repertorio, ele se focava no folclore como passo inicial do aprendizado, nos hinos, marchas
e cancdes patridticas — e mesmo algumas religiosas, eventualmente, ainda que ndo fossem
tdo comuns — e na musica erudita ocidental. Com um foco nacionalista, o canto orfednico
também queria estabelecer uma imagem de Brasil como um pais capaz, tal como os do
capitalismo central, de ser “civilizado”, sendo a expansdo do ensino coral uma espécie de
indice desse ‘“desenvolvimento”. Portanto, a intencdo do orfeonismo era ampliar a

cobertura da educacdo musical das criangas e jovens brasileiras 0 maximo possivel, para o
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qué era necessario formar mais professores na area, desafio que ndo conseguiu ser superado
ao longo do século XX e que, ainda hoje, ¢ questdo debatida por governos e especialistas.

Se nas décadas de 1910 e 1920 a qualidade e o rigor de ensino foram maiores, essa
pratica ndo atingiu grandes contingentes populacionais na escola brasileira, seja por falta de
professores ou pelo acesso parco que os segmentos sociais majoritarios tinham a educagao
formal. Por sua vez, quando o canto orfeonico foi massificado — com Villa-Lobos, na
década de 1930 —, refletindo-se em concentracdes corais civicas monumentais, o
aprendizado tendeu a perder qualidade de execugdo técnica. Mesmo alguns orfedes
“artisticos” (selecionados entre os alunos que melhor cantavam nas escoals) das gravacoes
constantes no acervo da Biblioteca Nacional tinham problemas de afinagao.

Apesar de a cobertura escolar ter aumentado um pouco nos anos 1930, permanecia o
problema da formagdo docente, que ndo supriu a demanda existente, Isso mesmo com os
Cursos de Orientagdo e Aperfeicoamento do Ensino de Musica e Canto Orfednico criados a
partir de 1933 por Villa-Lobos (Coutinho, 2005, p. 33). Se a implementacao sistematica e
duradoura do canto orfednico se deu nas escolas paulistas no inicio da década de 1910, com
mudangas de concep¢do na educacdo musical brasileira da época que representaram a
ruptura ¢ a invengdo de uma nova tradi¢do nesse campo, € necessario também ressaltar
desenvolvimentos historicos anteriores, que podem ser tomados como indicios para novas
pesquisas de carater histérico na area. Apresenta-se, a seguir, uma contextualizacdo do
ambiente no qual surgiu a renovacdo do ensino de musica nas escolas publicas brasileiras
da Primeira Republica, com especial atengdo para o caso de Sdo Paulo, e o debate acerca

desse periodo realizado em investigagdes cientificas recentes.
3.1 A cultura urbana no Brasil do inicio do século XX e a musica

A implementacdo sistematica da tradicdo dos orfedes chegou ao Brasil quase
simultaneamente a importagdo mais sistemdtica e ampliada, em nossos principais centros

urbanos, de diversos bens simbolicos e habitos de consumo europeus (livros, artigos de

luxo, vestes etc.), nas primeiras décadas do século XX. De acordo com Sergio Miceli,
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Do momento em que outros grupos sociais comecam a fazer valer suas demandas
por bens culturais e a medida que a elite burocratica passa a dispor de recursos
financeiros e institucionais que lhe permitem subsidiar uma cultura e uma arte
oficiais, as possibilidades de acesso ao mercado de trabalho intelectual ndo se
restringem mais as exigéncias ditadas pelas preferéncias e op¢des das antigas
classes dirigentes em matéria de importagao cultural. Dai em diante, as institui¢des
e os grupos cujas decisdes repercutem na “substituicdo das importagdes” no plano

cultural se diversificam de maneira consideravel (Miceli, 2001, p. 80).

A pratica orfednica, especificamente, ampliou a demanda por bens de cultura na
area de musica, proporcionando, nas grandes cidades, uma difusdo mais acentuada de
costumes tais como comprar livros didaticos, partituras e instrumentos, bem como ter aulas
para se adestrar em alguma pratica musical. Varias editoras cresceram ou surgiram nas
décadas de 1910 e 1920. Muito antes disso, até por volta da década de 1850 “no maximo
haveria copistas, talvez entre os funciondrios da Sé Catedral. Tudo vinha de fora, da Corte
ou da Europa, quer fossem livros, compéndios, partituras ou simples resmas de papel
pautado” (Rezende, 1954, p. 83). As primeiras musicas impressas editadas em Sao Paulo

datam da década de 1860:

(...) comegaram a surgir em Sao Paulo as primeiras musicas impressas nas oficinas
de Gaspar e Guimaraes (1863), Henrique Schroeder (1865), Jos¢ Maria dos Santos
(1869) e Jules Martin (...), mas s6 mais tarde, no final do século, surgiu um servigo

regular de impressdo de musicas, com a firma Levy Filhos (Marcondes, 2001, s. p.).
Mesmo ainda no inicio do século XX, era consideravel a entrada de partituras
estrangeiras, devido a falta de editoras locais, como era o caso das cangonetas italianas que

aqui chegavam:

(...) grande quantidade e variedade de partituras impressas na Italia aqui chegavam,

além daquelas editadas e compostas pelos musicos da propria coldnia, o que
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mantinha o dinamismo e a renovacdo desse repertorio. Estas partituras eram
vendidas em varios tipos de casas comerciais — livrarias, emporios — e, muitas
vezes, apregoadas e vendidas nas ruas por meninos contratados por comerciantes

(Ikeda, 1988, p. 94).

Por sua vez, o processo de popularizagdo da musica erudita se deu com sua extensao
para a vida noturna: bailes, cinema mudo e orquestras das casas de diversdo e de repasto
comecaram a introduzir esse género no periodo também ocorre no comego do século XX
(Ikeda, 1988, p. 4), a0 mesmo tempo em que o mercado de discos refletia o aumento pelo
interesse em cultura erudita europeia e o inicio de um acesso, ainda que restrito e
incidental, de setores menos abastados aos sons das “victrolas” (nome cuja origem advém

do aparelho tocador de discos da marca Victor):

E dificil calcular a quantidade de discos estrangeiros de musica erudita que chegava
ao Brasil nas primeiras décadas do século XX (...). Mas havia também [além da
escuta privada] pontos de aglomeracao for¢ada, como bares, cafés, confeitarias,
salas de espera de cinemas ou mesmo calcadas diante das lojas de discos, em que as
vitrolas eram expostas e ouvidas pelos transeuntes, ora com curiosidade, ora com
admiragdo. O repertdrio era dos mais variados, incluindo as “gravacdes nacionais”
de “musica popular”. (...) ndo eram somente os “maiores pianistas”, os “maiores
cantores” e as “maiores orquestras” de “musica erudita” que eram reproduzidos
pelas vitrolas.

Assim (...), existiram pontos de escuta coletiva da “boa musica” entre os ouvintes
de “nocao musical mais rudimentar” (...)

(...) a escuta da “boa musica artistica” vinha sempre acompanhada por um
comentario de satisfacdo e contentamento: o abismo de Wagner levava o ouvinte ao
“sonho” e ao devaneio; as orquestras gravadas pelo novo processo elétrico tornavam
“maravilhosas” as obras de Beethoven. (...) E somente nas resenhas dos discos que
se manifesta certo entusiasmo renitente, timido ainda, dos analistas da revista

Phono-Arte diante das ‘“gravagdes nacionais” de “musica popular”. Estes
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comentarios, alids, passam a ocupar cada vez mais espaco nos numeros de fins de

1929 e durante todo o ano de 1930 (Gongalves, 2006, p. 59-60).

O canto orfednico também chegou ao mundo da industria cultural ndo muito mais
tarde. O registro mais antigo que se conhece até¢ hoje ¢ de 1929, quando o Orfedo
Piracicabano de Fabiano Lozano gravou vérias musicas em estadio, dentre elas uma bela
versdao do “Hino Nacional” e a cangao folclérica “Saudade”, ambas a 4 vozes. “Além dos
orfedes escolares, reaparecem em diversos paises associagdes corais religiosas e profanas.
Apesar dos meios mecanicos de reproducao musical, ou talvez por efeito deles, a musica
renasce” (Barreto, 1937, p. 34). Na verdade, o canto orfednico e o mercado de discos se
retro-alimentaram, ndo havendo propriamente oposi¢ao entre um e outro. Isso se comprova
ao se constatar que, além da gravagdo do Orfedo Piracicabano em 1929, uma série de outras
foi realizada no fim da década de 1930, quando Villa-Lobos ja era lider consolidado do
movimento orfednico brasileiro. Esses registros podem ser encontrados, atualmente, na
Colecao “Passado Musical” da Biblioteca Nacional.

Ora, se o orfeonismo impulsionou o mercado editorial, também era uma pratica que
estimulava os educandos e suas familias a criarem o hdbito de acompanhar a cultura
artistica erudita da época. A elite podia frequentar teatros e espetaculos das companhias de
Opera e era, a0 mesmo tempo, o segmento que mais se beneficiava da educacdo publica,
restrita a poucos segmentos sociais. A concomitancia entre surgimento de instituigdes
culturais de luxo e orfeonismo ¢ notavel, podendo ser percebida pelo fato do Teatro
Municipal de Sao Paulo ter sido inaugurado em 1911, exatamente quando a metodologia do
canto orfednico foi implementada de maneira sistematica nas escolas paulistas. Em suma, o
desenvolvimento dos orfedes convergiu com o estimulo ao consumo cultural erudito,
intengdo que foi mantida nas décadas seguintes, até que o movimento praticamente se
extinguisse com a LDB 5.692/71.

Se, nas décadas de 1910 e 1920, importavam-se padrdes de consumo europeizantes,
ao mesmo tempo buscava-se construir uma cultura e valores nacionais proprios do Brasil,
fendmeno que teve marcos importantes como a publicagcdo de Juca Mulato, de Menotti del

Picchia, a exposi¢cdo de arte de Anita Malfatti em 1917 e a Semana de Arte Moderna de
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1922, dentre outras tantas datas e nomes do modernismo que poderiam ser mencionados no
campo cultural paulista.

No ensino musical, os orfedes viviam a mesma duplicidade e ambiguidadedo
movimento modernista, pois o modelo para esses conjuntos vocais foi importado da
Europa, mas desenvolveu contetidos e caracteristicas nacionais — € nacionalistas —
peculiares. As metodologias européias e estadunidenses foram adaptadas e transformadas
de maneira original no Brasil, como ocorreu com o a re-interpretacio da manossolfa por
Carlos Alberto Gomes Cardim e Jodo Gomes Jr. Se os orfedes europeus apresentavam um
repertorio musical relacionado a identidade nacional dos seus respectivos paises, importa-
los significava tingi-los de brasilidade entre n6s. No entanto, antes da implementagdo
sistemdtica do orfeonismo nas escolas publicas paulistas, no inicio da década de 1910, o

ensino do canto ja vinha se desenvolvendo lentamente no pais.

3.2 Antecedentes do canto orfeonico no Brasil até c¢. 1910

A musica aparecia nos curriculos das escolas publicas brasileiras desde ha muito.
Desde a fundagdao do Colégio Pedro II (1838), ja era obrigatoria a freqiiéncia a classe de
musica. “Em 1835, ¢ criada, em Niter6i, a primeira Escola Normal. Em 1847, (...) ¢
fundida ao Liceu Provincial (...) visando a preparacdo de professores (...). Seu curriculo,
inicialmente muito simples, ¢ enriquecido com a inclusdo de novas disciplinas, entre elas a
musica” (Loureiro, 2003, p. 49).

Por sua vez, tomando como fonte Primitvo Moacyr, Ceigao Barreto recordava que
“a reforma de instru¢do, em 1854, exigia ‘nocdes de musica e exercicios de canto’ nas
escolas primarias; e a de 1876, ‘a musica vocal’ nas Escolas Normais” (Barreto, 1938, p.
35). O Decreto 331A, de 17 de novembro de 1854, emitido pelo governo central (nome
dado ao que, no periodo republicano, passou a se chamar governo federal), dividia as
escolas publicas primarias em duas classes, conforme terminologia usada na época: as de 1°

13

e 2° graus. Os contetdos “nogdes de musica” e “ exercicios de canto” aparecem nos
curriculos do 2° grau (Jannibelli, 1971, p. 41). Na Provincia (futuro Estado) de Sao Paulo, a

reforma Rangel Pestana (1887) instituiu o canto coral no sistema escolar com a Lei 81, de 6
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de abril de 1887 (Souza, 1996, p. 154), algo que merece destaque considerando-se que a
educagdo musical aparece antes mesmo da obrigacdao de que o ensino fosse em lingua
nacional — o portugués —, algo que ocorre apenas com a reforma educacional de 1896
(Souza, 1996, p. 159).

Leonila L. Beuttenmiiller, ao ter realizado um provavel levantamento em acervos de
jornais e revista de época, encontrou referéncias sobre o orfeonismo em Gazeta Musical. O
periddico entrou em circulagdo em agosto de 1891 e sua ultima edicagdo, a nona, foi a do

trimestre junho/ agosto de 1893. Segue-se a citacdo da autora:

Sendo o orfedo uma das maiores preocupacdes da atualidade no meio musical, para
visar nossa objetiva de uma diretriz mais positiva, folheamos diversos arquivos.
Encontramos dados na Gazeta Musical de 1892, de propriedade do Professor
[Alfredo] Fertin de Vasconcelos [depois diretor do INM] (...).

Esta Gazeta Musical traz, entre muitos artigos, uma circular em que concita os
musicos em geral para uma reunido em que Ignacio Porto Alegre se incumbiria
gratuitamente da dire¢do artistica do grupo orfednico: “Esperamos, de acordo com
os colegas do teatro em que trabalhais, e de outros palcos, chamando ao nosso
nucleo os elementos importantes que julgueis de utilidade, convocareis uma reuniao
onde se discutam as bases de organiza¢do de um grupo orfednico, o qual podera
imediatamente meter mao a obra e organizar a base valiosissima do Grande Orfedo
Brasileiro™.

Nao sabemos se teve resultado pratico, porém, parece esta a primeira aplicagao do

nome orfednico no Brasil (Beuttenmiiller, 1937, p. 24-25).

E dificil saber, pelo atual estado das investigagdes cientificas, se esta foi de fato a
primeira vez em que o nome ‘“orfednico” foi utilizado publicamente no Brasil. A
inexisténcia de autores que encontraram referéncias anteriores ndo significa que isso nao
tenha ocorrido. De todo modo, mais importante ¢ observar que a preocupagdo com o canto
orfednico foi registrada como assunto publico e notoério no meio musical pouco depois da

instauracao do regime republicano. Ainda assim, o chamamento a uma reunido de artistas
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para a organizagdo de um grupo orfednico, por parte de Ignacio Porto Alegre, ele proprio
diretor da Gazeta Musical, ndo foi dirigida a professores de musica das escolas, mas
essencialmente a musicos profissionais. O objetivo de Porto Alegre era constituir um
orfedo artistico, sob o nome Grande Orfedo Brasileiro, mas ndo um conjunto de amadores.

A intencdo de Porto Alegre seria evitar corais de baixa qualidade técnica:

No Brasil propriamente dito [o canto coral] ainda ndo entrou nos habitos do povo,
embora seja esbocado com vigor em seu folk-lore. Organizacdes efémeras nas
igrejas nao podem ser tomadas em consideragao.

A deficiéncia do ensino nas escolas pode ser atribuido tal estado de coisas. O canto
que ai se ensinava, até ha pouco, ndo passava de uma gritaria desagradavel, tao
prejudicial ao desenvolvimento do gosto quanto as gargantas dos cantores e aos
ouvidos dos ouvintes.

Ja ha muito se escutavam protestos quanto ao que se praticava nas escolas primarias
com o nome de Canto.

Em janeiro de 1892, Ignacio Porto Alegre se bate pela fundagdo de um orphéon,
sem conseguir alcancar o fim desejado. Em dezembro deste mesmo ano, este
mesmo professor de canto coral do Instituto protesta, em artigo publicado na
“Gazeta de Noticias” contra o que ouvira em uma demonstracdo escolar. O artigo
trazia o titulo “Onze mil criancas esganigadas”.

Apesar de seus esforgos, o canto coral ¢ até abolido do proprio programa do

Instituto Nacional de Musica! (Bevilacqua, 1933, p. 47).

Ainda que a critica de Porto Alegre possa ter se fundamentado em um plano mais
técnico e estético, buscando orfedes artisticos, em oposi¢do a “gritaria” dos amadores,
talvez este professor de canto coral do Instituto Nacional de Musica estivesse apenas — ou
principalmente — buscando maiores espagos institucionais para si, em uma disputa por mais
prestigio no ambito da musica coral. Uma vez que havia pelo menos um conjunto coral de
supostos 11 mil integrantes, o organizador do mesmo — que nao sabemos quem era —

poderia representar algum obstaculo para o projeto de Porto Alegre de fundar uma

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



86

sociedade orfednica sob sua dire¢cdo. Portanto, suas criticas “estéticas” ao conjunto podiam
encobrir uma batalha por legitimidade institucional. Aparentemente, Porto Alegre nio so
ndo conseguiu fundar seu orfedo como também foi derrotado no proprio Instituto Nacional
de Musica (INM), onde era professor: a sua disciplina, canto coral, foi abolida dos
programas, ao menos durante algum tempo. Essa pode ter sido uma possivel retaliagdao as
criticas ao coral “esganicado” das escolas primarias. Tais consideragdes, no entanto, sao
apenas hipoteses de trabalho a serem pesquisadas.

Caso tenha sido real a apresentacdo de um coral infantil de 11 mil vozes no Rio de
Janeiro, formado por escolares do nivel primario, este ¢ um periodo que mereceria ser
investigado com mais atengdo. Uma apresentacdo vocal de tal monta, mesmo que de baixa
qualidade, faria recuar o que se supde ser o inicio sistematico da pratica orfednica no Brasil
em cerca de 20 anos.

Na verdade, Elias Alvares Lobo (1834-1901) parece ter sido o primeiro professor de
musica das escolas publicas a adotar pontualmente a renovagdo dos métodos de ensino de
musica no Brasil. Teria sido ele o regente da suposta apresentagdo? Lobo ficou 6rfao cedo,
estudou musica na banda de sua cidade natal (Itu) com o apoio do regente Feijo, foi aluno
de Francisco Manuel da Silva, no Conservatorio Imperial, aprendeu violino e estreou como
compositor em 1855. Escreveu a dpera A noite de Sdo Jodo (libreto de José de Alencar) em
1858 e a apresentou dois anos depois, regida por Carlos Gomes (ICCA, 2002; Bertolazzi,
2008). Republicano, participou da famosa Convencao de Itu (1873). Era visto como um
caipira pelos estudantes da Faculdade de Direito de Sao Paulo (Mariana, 2005). O
Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira ainda apresenta relevantes

informacaoes:

[Em 1863] (...) fundou em Campinas a Sociedade Musical Filomena. Em 1866
fundou outra sociedade, de nome Orfelina. Em 1875, em Sao Paulo, organizou com
o cunhado, Tristdo Mariano da Costa, um congresso musical com o objetivo de
promover a classe artistica, discutir métodos de ensino, incentivar vocagdes, pedir

auxilio ao governo do Império para um curso superior de musica e isen¢do do
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servico militar para a classe. Em 1876 publicou um M¢étodo de Musica (2* ed. em

1882) (ICCA, 2002).

Apds morar em varias cidades do interior paulista, mudou-se para Sa3o Paulo em
1884 (“Elias Alvares Lobo”, ICCA, 2002), abandonou a atividade de compositor e parece
ter se dedicado exclusivamente a ser professor de Musica nos Grupos Escolares do Sul da
S¢ e Maria José (Sao Paulo, Estado, 1926, p. 3). Em 1890, assumiu a docéncia na Escola
Normal de Sao Paulo (ICCA, 2002). Segundo o proprio Jodo Gomes Jr., Lobo teria sido um
dos fundadores do orfeonismo no Brasil, o que somado ao fato de que assumiu o cargo na
Caetano de Campos logo no inicio da Republica leva a hipotese de que tenha sido o
organizador dos primeiros corais orfednicos brasileiros. Chamam a aten¢do, também nesse
sentido, a sociedade musical que fundou em 1866 (Orfelina), cujo nome remete ao deus
grego no qual o movimento orfednico europeu se inspirou, a institucionaliza¢do do debate
acerca da educagdo musical ja em 1875 e a publicacao de um manual didatico na esteira do
evento no ano seguinte.
Na década de 1890, “na festa de inauguracdo da Escola Normal [Caetano de
Campos], a cerimdnia foi encerrada com os alunos cantando ‘um entusidstico hino

299

patriotico’” (Motta, 1947, p. 201). Cesario Motta, republicano historico € um dos idedlogos
das reformas educacionais paulistas da época, “chegou a compor um hino escolar — letra e
musica de sua autoria — com que presenteou a Escola Modelo Caetano de Campos”. A letra
era do maestro Antonio Carlos Jr. “Por varios anos apds o falecimento de Cesario Motta, o
hino Salve, Sdo Paulo ainda foi cantado nas escolas modelo e grupos escolares das cidades
do interior” (Motta, 1947, p. 92).

Logo que os paulistas se estabilizaram no controle politico do poder federal,
compartilhado com os mineiros, esse ‘“‘paulistismo” converteu-se, efetivamente, em
nacionalismo, em promog¢ao da brasilidade. Se os hinos ja eram executados na Escola
Normal de Sdo Paulo, o conteudo “elementos de musica” nas salas de aula também tinha

sido implantado em 1890, com a exigéncia de que houvesse um “Professor Especial para

Musica” concursado destinado ao ensino desses saberes (Jannibelli, 1971, p. 41).
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Por sua vez, no Rio de Janeiro ha referéncia a um manual didatico musical de uma
escola particular do entdo Distrito Federal orientado pelos principios do orfeonismo. A

iniciativa ¢ caracterizada como pontual a seguir:

O interesse pelo ensino ou educagcdo musical, vocal ou instrumental, preocupou
sempre os educadores; porém, faltava o apoio das autoridades e, de um modo geral,
havia a opinido desfavoravel e desprimorosa da Musica, que era considerada como
folguedo, sem mais valor.

Nas escolas particulares existia 0 mesmo interesse [pela musica], como se verificou
no Colégio Menezes Vieira, no Rio de Janeiro, cuja direcdo mandou publicar um
pequeno livro sob o titulo de “Céanticos Infantis”, em 1895, na Livraria Francisco
Alves & Cia., como resultado da escolha de musicas usadas em anos anteriores €
compostas ou adaptadas exclusivamente para os alunos do “Jardim das Criangas”. A
publicacdo esclarecia que ja era a 2* edi¢do, levando a supor que a aplicacdo das
musicas, com finalidade educativa, tinha vindo desde 1890, ou antes. Faltam,

contudo, documentos comprobatorios (Jannibelli, 1971, p. 41-42).

Este manual chama a atengdo pelo fato de que as musicas foram compostas ou
adaptadas para o Jardim de Infancia. Ou seja, tinham um fim eminentemente pedagogico-
escolar, ao contrario do objetivo de formar musicos profssionais presente nos livros
didaticos tradicionais, as Artes da Musica ou Artinhas. Oliveira (2004) recupera maiores
detalhes acerca do manual didatico do Colégio Menezes Vieira, do Rio de Janeiro. O titulo
completo do livro seria Canticos infantis patrioticos, instrutivos e recreativos € sua terceira
edi¢do data de 1897. A segunda edi¢do era de 1895, conforme indica a citagdo anterior. No
entanto, o proprio manual didatico copiava noticias de jornal, em suas primeiras paginas,
que indicavam que sua primeira edi¢do era da segunda metade da década de 1880,
provavelmente sendo 1886 a data correta de sua primeira edi¢gdo. O manual utilizava o

método intuitivo e uma das reportagens reproduzidas no inicio afirmava:
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O autor faz, ao mesmo tempo, ressaltar de cada quadrinha um conceito moral,
tornando-se digno de especial mencao o da quadra final, pois ai se estabelece que,
assim como a unido e a cooperacdo dos operarios foram necessarias para a
constru¢do do edificio material, assim também para a construc¢do do edificio moral
e felicidade da familia sdo indispensaveis a harmonia e concordia de seus membros

(apud Oliveira, 2004, p. 50-51).

Enquanto no Rio de Janeiro havia essas ocorréncias pontuais, o Estado de Sao Paulo
registrou tentativas de reforma dos métodos de ensino musical na década de 1890, com
destaque para a experiéncia mal-sucedida de introdugdo do fonic-solfa, de origem inglesa,

pela educadora Marcia Browne:

Sob os auspicios da forma republicana, implantada em nosso Pais pela revolugao de
15 de Novembro, surgiu em 1890 uma grande reforma no aparelho escolar paulista
que pos por terra os velhos preconceitos herdados da carunchosa forma decaida.
(...) A todas as disciplinas procurou-se dar uma orientacdo moderna, moldando-se o
nosso ensino com as necessarias adaptacdes no processado nas escolas norte-
americanas. No ensino de musica, entretanto, foram conservados os métodos e
processos usados pelos nossos avoengos. A artinha de Francisco Manuel era a
geralmente seguida pelos professores; a combinacdo dos sons melodiosos, a pauta
com as suas cinco linhas e quatro espagos, as notas, as figuras, as pausas, os valores
relativos das figuras e uma série de licdes abstratas que despertavam o mal-estar € o
tédio nas crianc¢as constituiam, em suma, o ensino de musica elementar.

As ligdes de rudimentos de musica eram para o aluno aulas de verdadeiro sacrificio,
fato que se ndo observa na aula de musica pelo processo em vigor, que consegue
produzir o prazer, agugar a curiosidade e despertar o interesse — essa arma poderosa
de que o professor em geral ndo pode dispensar em seu ensino.

Nao correspondendo o antigo ensino de musica a expectativa, pela ingratiddo do
processo adotado, foi introduzido pela eximia educadora norte-americana,

reformadora do ensino das escolas paulistas, Miss Marcia P. Browne, o processo
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tonic-solfa, que, apesar de ser menos fastidioso que o anterior, ainda nao satisfez
aos interesses do ensino por ser extremamente moroso € por ter o inconveniente
proprio de todo o processo cifrado, que € o de estabelecer diversas convengdes para
um mesmo fato. A tentativa do ensino de musica pelo tonic-solfa ndo medrou,
predominando nas nossas escolas o antigo processo de artinha (Gomes Cardim e

Gomes Jr., 1919, p. 17-18, grifos do original).

Os autores, que iniciaram sistematicamente o orfeonismo nas escolas publicas
paulistas, atribuem ao regime republicano significativas mudangas na organizacdo do
ensino. No entanto, afirmam que, a exce¢do da iniciativa de Marcia Browne, o ensino de
musica teria permanecido tal como no Império, com a utilizagdo das Artinhas.

As Artinhas ou Artes da Musica eram os manuais didaticos de teoria musical
elaborados para o ensino de formagdo de cantores liricos e instrumentistas profissionais dos
Conservatorios de Musica (no Brasil, o Imperial Conservatorio ¢ de 1848). Esses livros
eram escritos a maneira dos métodos portugueses publicados desde os séculos XVII e
XVIII (Castagna e Binder, 1996, s. p.). Algumas das Artinhas mais utilizadas eram a
Teoria Musical (1838), de Francisco Manuel da Silva (1795-1865); o Compéndio de
Musica (editado em data proxima e conhecido como “Artinha do Mussurunga”), de
Domingos da Rocha Mussurunga (1807-1856), que tentou fundar um Conservatorio
Musical na Bahia; e a Pequena Arte da Musica (1836), do pernambucano Tomaz da Cunha
Lima Cantuaria (cf. Jannibelli, 1971, p. 41).

Marcia Browne, portanto, tentou mudar uma tradi¢do de ensino musical ja
consolidada hd muito tempo. Mesmo ndo tendo conseguido implantar em definitivo o
tonic-solfa nas escolas paulistas, foi uma tentativa de deslocar a pedagogia musical de um
ensino técnico especifico voltado essencialmente para a formagdo profissional para um

saber escolarizado, destinado a formacao propedéutico do aluno:
Na musica, podemos notar a forte influéncia americana na Escola-Modelo. No

primeiro ano, adotava-se o método americano denominado fonic-solfa,

compreendendo o ensino das notas musicais. Em 1895, a escola adotou, no segundo
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ano, o sistema denominado Gallin-Paris-Chevé, segundo o qual as notas musicais
eram representadas por sete algarismos, facilitando o solfejo através de exercicios
escritos. O professor Jodo Kopke ofereceu a escola manuais e colegdes de

exercicios sobre esse método (Souza, 1996, p. 177).

Rangel Pestana, Caetano de Campos, Gabriel Prestes e Miss Browne constituiram o
grupo de educadores que realizou, de 1890 a 1896, uma grande reforma do ensino publico
do Estado de Sao Paulo (Hilsdorf, 1998, p. 96). Browne chegou a ser diretora do primeiro
Grupo Escolar paulistano. Anos antes, o Colégio Piracicabano, particular, também tinha
sido fundado, em 1881, por uma educadora estadunidense e tinha sido foco de renovagao
no ensino musical. Jodo Sampaio, que ingressou nesta escola como aluno no ano de 1890,
conta que a fundadora do Colégio Piracicabano, Martha Watts, foi patrocinada pela Junta
de Missoes da Igreja Metodista dos EUA para promover a propaganda religiosa e educar a
mocidade, “doutrina-la, formando a sua inteligéncia e cultivando-lhe o espirito. Com o
Colégio, instalava-se também a Igreja Metodista” (Sampaio, 1958, p. 10).

Depois de dirigir o Piracicabano por 12 anos, a contar de sua fundacdo Miss Martha
Watts viajou por vdarias unidades da federacdo (Sao Paulo, Minas Gerais, Rio Grande do
Sul, Espirito Santo, Rio de Janeiro e Distrito Federal), organizando cerca de doze fundagdes
metodistas e colégios, como o Colégio Americano Fluminense de Petropolis. Watts
regressou a seu Estado natal (Kentucky, EUA) somente em 1909 e morreu pouco (Sampaio,
1958, p. 14-15).

No periodo em que estava em Piracicaba, a cidade, conhecida entdo como a
“Atenas” paulista, era prospera e ainda ndo tinha vivenciado os surtos de epidemias que
fizeram boa parte de sua elite se mudar para a capital estadual. Nesse contexto, a familia
Moraes Barros — que fez at¢ mesmo um presidente da Republica, Prudente de Moraes — era
muito ligada ao Colégio Piracicabano, que funcionava como um centro formador e

socializador restrito as familias mais abastadas da cidade:

Desde o comego da missdo educacional, em Piracicaba, entre as pessoas que

demonstraram maior interesse pelo seu sucesso, destacaram-se os irmaos Manoel de
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Moraes Barros e Prudente de Moraes — entdo propagandistas da Republica. Este
ultimo, elevado ao governo do novo Estado de Sao Paulo, em 1889, entre as
notaveis realizagdes que empreendeu, no curto lapso de um ano, deu inicio e
vigoroso impulso a Reforma da Instrucdo Publica, depois continuada por Cezario
Motta. O embrido dessa Reforma foi o Colégio Piracicabano. A instrug¢do publica na
antiga Provincia de Sao Paulo, como em todo o Império, nao excedia aos limites do
rudimentar. Ler, escrever e as quatro operagdes elementares. O seu tipo era a Escola
Régia, mal instalada, escassa e de orientagdo obsoleta. Prudente de Moraes,
inspirado pelo exemplo vivo do sistema norte-americano, idealizou o plano da
Reforma, cujo desenvolvimento foi uma das bases da grandeza de Sdo Paulo. A
Escola Normal da Capital foi dada nova sede, em grandioso edificio, construido na
Praca da Republica. Apareceu o primeiro Grupo Escolar, sob a dire¢do de Miss

Marcia Browne (Sampaio, 1958, p. 12-13).

No ensino musical, o tonic-solfa foi trazido ao Brasil pela primeira vez por essas
missionarias estadunidenses. O fonic-solfa talvez tenha sido levado as escolas que Martha
Watts fundou pelo pais apos deixar a dire¢ao do Piracicabano, tema que mereceria maiores
investigacdes. Jodo Sampaio fala sobre uma cena de seu tempo de escola, na qual descreve

a presenca de um harmonio:

As aulas do Colégio Piracicabano, nos bons tempos de outrora, comegavam as 9
horas e meia da manha, com rigor cronométrico. E duravam até as 3 da tarde, com
meia hora para o /unch e recreio, ao meio-dia. Reuniam-se todos os alunos no
grande saldo de estudos, que se estendia em toda a frente do primeiro andar.
Ambiente arejado e luminoso, onde se enfileiravam, em sentido longitudinal, as
carteiras, de modelo e fabricacdo americanos, com assento para duas pessoas. (...)
Em plano elevado de um degrau, no lado da frente, fica a mesa da Diretora, ao
centro, € um harmonium a esquerda. Nesse saldo, apds a chamada, para a
verificacdo de presenca, comegava-se o dia escolar pela aula de Historia Sagrada.

(...) E terminava a aula com a oragdo de Cristo ao “Pai Nosso, que esta no Céu”
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(...). Cantava-se, depois, um hino religioso, acompanhado ao orgdo-harmonium

(Idem, p. 17-19).

O harménio ¢ um petqueno 6rgdo, movido por um fole acionado por pedais e era
utilizado como instrumento para pequenos ambientes. Se as igrejas tinham um grande
orgdo no seu recinto principal, costumavam ter harmonios nas salas menores, destinadas a
ensaios € eventuais cerimonias para menos pessoas. O fonic-solfa previa a utilizagdo, desde
seu inicio na Inglaterra, de um pequeno instrumento de apoio, o Glass Harmonicum.
Posteriormente, os harmonios foram utilizados com esse mesmso fim no ensino musical.
Chegaram aos EUA depois dos desenvolvimentos iniciais na Inglaterra e, finalmente, foram
trazidos ao Brasil pelas missiondrias estadunidenses.

Portanto, antes mesmo de Miss Browne tentar introduzir o fonic-solfa em meados da
década de 1890, o Colégio Piracicabano parece ter sido o pioneiro na inovagdo da
pedagogia musical da época. A propria aceitacdo de introducdo do tonic-solfa em um
ambiente onde predominavam as Artinhas como métodos de ensino musical, ainda que
apenas durante algum tempo, pode ter sido decorréncia da simpatia dos governantes pelos
procedimentos pedagogicos novos ou da simples proximidade com as metodistas, das quais

alguns haviam sido alunos na infancia.

A influéncia norte-americana era marcante. Foi daquele pais que Gabriel Prestes
trouxe todo o material froebeliano, inclusive um harmonio para as aulas de marchas
e cantos. O diretor da Escola Normal desejava que o sistema viesse a se adaptar aos
nossos costumes, devendo as professoras conhecer os processos gerais para poder

selecionar o que fosse aplicavel e criar os elementos artisticos de que carecéssemos

(Kuhlmann Jr., 1994, p. 66).

A tendéncia de escolarizacao do ensino de musica observada na iniciativa de Marcia
Browne foi essencial para o desenvolvimento posterior do canto orfednico no Estado de
Sao Paulo nas décadas de 1910 e 1920. Prova disso ¢ que Jodo Gomes Jr. se inspirou no

tonic-solfa e no método gallinista para criar a manossolfa — gestual de maos parecido com a
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regéncia, mas com o intuito de verificar a internalizacao, por parte dos educandos, dos
intervalos da escala temperada ocidental.

A diferenca da manossolfa para as suas predecessoras residia no fato de que esse
novo método era instrumento pedagdgico acessorio para se chegar a grafia erudita
ocidental. No tonic-solfa, o uso de letras propunha uma substituicdo quase completa da
grafia musical tradicional, da mesma forma que a proposta gallinista. A manossolfa
também utilizava um harmoénio portatil, apelidado Guide de chant (“Guia de Canto”),
responsavel por fornecer a referéncia das notas da escala temperada ocidental, controlando
a emissdo vocal dos alunos. As lembrancas de D. Brites, registradas por Ecléa Bosi em
Memoria e sociedade: lembranca de velhos e referentes ao periodo em que foi aluna da
Escola Normal Caetano de Campos, remetem ao uso do Guide de chant (chamado por ela
de “pianinho”), movido a manivela: Jodo Gomes Jr. “fazia ditado musical tocando num
pianinho com a mao direita enquanto a esquerda girava a manivela. As alunas escreviam as
notas na pauta” (Bosi, 1994, p. 317).

Paralelamente, no Estado de Alagoas, no inicio do século XX, registra-se a
existéncia de um manual de musica de Jayme d’Altavilla Tavares de Figueiredo. Ainda que
o livro didatico se auto-intitulasse Arte da Musica, tal como os velhos métodos, ja continha
forte teor nacionalista, elemento que ndo era comum nas demais Artinhas € viria a se tornar
uma das caracteristicas centrais do movimento orfednico pouco tempo depois. O Hino de
Alagoas era uma das cangdes que mais se destacava e era acompanhado da seguinte frase:
“o canto escolar ¢ o caminho mais suave para se acordar no coragdo da juventude o
sentimento do amor patrio, através de inesqueciveis emocgdes” (Tavares de Figueiredo apud
Bispo, 1991a, s. p.). Havia outras cangdes de teor nacionalista, além daquelas destinadas
aos operarios, aos jangadeiros, aos soldados e aos escoteiros, podendo caracteriza-lo como
um método que seguia a concepgao do orfeonismo, ou seja, ndo se restringia a elementos
meramente técnico-musicais, mas também abordava o folclore, o nacionalismo, a
obediéncia laboral e cultivava a idéia de paz e ordem entre as classes sociais.

A primeira década do século XX também assistiu a iniciativa do maestro Jodo
Gomes Jr. de elaborar um album de cangdes (escritas e arranjadas de 1903 a 1908) para o

Jardim da Infancia anexo a Escola Normal da Capital, antes mesmo de se envolver
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diretamente com Carlos Alberto Gomes Cardim na reformulacdo dos métodos da disciplina
Musica no comeco da década de 1910. Joao Gomes Jr. havia sido nomeado professor
catedratico de Musica da Escola Modelo do Carmo e da Escola Prudente de Moraes em
1893 e 94, respectivamente e, depois, se tornou docente na Caetano de Campos. Portanto,
teve a oportunidade de acompanhar as iniciativas reformistas de Marcia Browne na década
de 1890 no ensino de musica.

Tentando também combater os velhos métodos de ensino das Artinhas, Gomes Jr.
viu o Jardim de Infincia como lugar privilegiado para “cultivar” nas criangas a
sensibilidade estética. As musicas compiladas por Jodo Gomes Junior em trés volumes
foram encontradas por Giovanni Hordcio Guimaraes, que fundamentou sua dissertagao de
mestrado (Guimardes, 1999) na andlise dessa fonte. O autor destaca que a musica ndo era
uma disciplina autonoma, representando um mero momento de passagem entre diferentes
atividades, as quais duravam no maximo 15 minutos cada uma. Essa tradi¢dao ja era
consolidada nos Kindergarten alemaes (Braga, s. d., p. 90). Por sua vez, as letras das
musicas apresentam elementos da ideologia republicana da época, enfocando temas como a
higiene, a disciplina, a ordem e o patriotismo (Guimaraes, 1999, p. 6).

O Jardim de Infancia anexo a Escola Normal de Sao Paulo foi criado em 1896 e
desde logo suas lideres traduziram “obras para exercicio de linguagem, de gindsticas,
brinquedos, cantos e hinos” (Kuhlmann Jr., 1994, p. 66). No curriculo de 1896 h4, no
Primeiro Periodo, o item “CANTOS: Pequenos Hinos” (Idem, p. 24) e, nos Segundo e
Terceiro Periodos, “MUSICA: Tonic-solfa — faceis exercicios de solfejo” (Idem, p. 27). A
diferenca ¢ que no Terceiro Periodo o ensino de musica ja deveria ser mais adiantado do

que no Segundo. Embora o fonic-solfa ja constasse do programa da escola,

(...) as duas professoras que teriam ajudado Caetano de Campos na organizagao da
Escola Modelo nao participaram desse processo de organizacdo do Jardim de
Infancia. Maria Guilhermina ja tinha se demitido e Miss Marcia Browne voltou para

os Estados Unidos no ano da inaugurag¢ao do Jardim (Kishimoto, 1988, p. 108-109).
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Outro género relevante do repertério orfednico, os hinos, ja aparecia no repertorio
do Jardim em 1896. Entretanto, a prioridade para os pequenos era a utilizacdo de cangdes
folcléricas, berceuses e barcarolas, considerados mais apropriadas do que os hinos para o
primeiro contato das criangas com a musica. Chama a aten¢do que o programa do Jardim de
Infancia de 1896 para as atividades musicais ainda ndo deixava claro que criangas
deveriam cantar necessariamente musicas infantis. Por isso, se esta idéia pode parecer
“natural” hoje em dia, aparentemente ndo era naquela €poca, o que significa dizer que a
musica ainda ndo tinha se estabelecido como um saber de cariter eminentemente
pedagodgico. Até porque ela ainda ndo era uma disciplina autdbnoma no Jardim, mas apenas
uma “ocupac¢do”, com valor similar ao de uma espécie de “intervalo”, que, segundo a
avaliagdo de Guimaraes, tinha a func¢do de dividir o tempo escolar de modo mais inteligivel
e racional para as criangas (1999, p. 6).

Apesar de a musica ndo ter se instituido plenamente como discurso pedagdgico em
seu aspecto mais racionalizado e formal nas décadas de 1890 e 1900, o recurso de utilizé-la
como divisdo do tempo apontava tendéncia clara nesse sentido. O Jardim também comegou
a se preocupar, a partir daquele momento, em ter instrumentos musicais de apoio, outra
tendéncia de instituicionalizacdo da pedagogia musical. Em 1898, “ja podemos notar a
presenca de dois pianos registrados. Os dois pianos se encontram, sem condi¢des de uso, no
acervo da Caetano de Campos e sdo de fabricacdo brasileira, mais especificamente da
‘Fabrica Piano Nardelli. Sdo Paulo’” (Idem, p. 14).

A tendéncia de pedagogizacao do ensino da musica aprofundou-se quando Jodo
Gomes Jr. sistematizou as cangdes por ele utilizadas no Jardim, escrevendo-as em partituras
(de 1903 a 1908) a mao e encadernando-as. Ainda nao havia um mercado de livros
didaticos de musica que ndo as Artinhas, mas Gomes Jr. buscava legitimar a sua pedagogia
musical no espaco da escola. Todas as musicas foram escritas para voz e piano, indicando
que este instrumento ja era utilizado regularmente como apoio para as aulas.

As letras também sugerem um processo de pedagogiza¢do da musica, abordando
temas como brincadeiras, trabalhos infantis e o ensino de regras de comportamento
coletivo. Embora a maioria das musicas nao fosse explicitamente classificada por géneros,

elas privilegiavam alguns momentos da vida escolar, como a chegada na escola (“Cantos da
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Manha”), os jogos pedagogicos de imitagdo e encenacao (“Brinquedos”) e os “Cantos de
Despedida” (ou “Cantos da Tarde”). Ainda em relacao ao album de Jodo Gomes Jr., cabe
uma explicagdo sobre os “brinquedos”, que perfaziam a grande maioria das musicas
classificadas na coletanea (embora fossem minoria em relagao ao total). O género intitulado
brinquedos correspondia, naquele contexto especifico, a brincadeiras de roda para criangas,
nas quais se praticavam cantos que narravam pequenos trechos de historias infantis. As
musicas classificadas como “brinquedos” eram as cangdes utilizadas para esse fim.

Com o inicio sistematico do orfeonismo nas escolas publicas, esse género foi
renomeado para “brinquedos orfednicos”, muitos dos quais permanecem, mesmo que sem
esse nome, sendo utilizados como recurso pedagdgico ainda hoje nos métodos atuais de
educagdo musical. Caberia perguntar: essa pedagogizacdo seria, de fato, lidica ou apenas
infantilizaria a crianga? E um debate que ainda precisa ser realizado no presente.

Nessa ¢€poca, as musicas para as criangas ja eram tipicamente infantis €
pedagogicas, algo que ainda ndo era tdo claro em meados da década de 1890. Moysés
Kuhlmann Jr. ressalta que havia uma preocupacdo de que as musicas cantadas no Jardim
fossem “apropriadas”, do ponto de vista moral e pedagdgico, para as criangas: “quase todas
as atividades eram acompanhadas de cantigas “apropriadas” (...). Guiomar Novaes, que
tinha seu professor particular de piano, chegou a compor, aos cinco anos de idade, uma
valsinha para o Jardim” (Kuhlmann Jr., 1994, p. 71).

A escolha de cantigas “apropriadas” remete a tradicdo orfednica europeia do século
XIX de “civilizar” os comportamentos e docilizar os ouvidos. Os hinos nacionais, embora
ndo fossem a parte principal do repertorio, eram parte das musicas que eram cantadas no
Jardim, constando trés executados na época: o brasileiro, o francés e o estadunidense. Mais
tarde, na década de 1930, ha o registro no acervo sonoro da Biblioteca Nacional de que ao
menos os hinos nacionais do Brasil e dos EUA eram executados pelos orfedes de Villa-
Lobos.

Mas se a musica constava dos curriculos do Jardim e das escolas nas duas primeiras
décadas da Primeira Republica, nem sempre essa atividade se desenvolvia com

regularidade. A respeito disso, Rosa Fatima de Souza informa:
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A principio os diretores afirmavam seguir os programas em vigor. Porém se
queixavam das dificuldades em serem ministradas algumas matérias, especialmente
fisica, quimica, trabalhos manuais, desenho, musica, por falta de material e preparo
conveniente dos professores. Em 1904, tal responsabilidade ¢ devolvida aos
professores de cada classe. (...)

Em realidade, a precaria formagdao dos professores (...) nao lhes facultava o
dominio de matérias especificas como musica, desenho, trabalhos manuais e
exercicios militares. (...) muitos educadores passaram a afirmar a especificidade
dessas matérias, as quais deveriam ser ministradas por professores para isso
especialmente contratados. Porém, somente as escolas-modelo contaram com
professores especialmente contratados para ministrar essas matérias. Nos grupos
escolares, o governo buscou algumas solug¢des paliativas, por exemplo, em 1898
transferiu para o auxiliar de diretor a responsabilidade pelo ensino de musica,
trabalhos manuais, ginastica e exercicios militares, quando fosse designado pelo

diretor (Souza, 1996, p. 194).

Alias, o problema de formagdo de professores para as disciplinas Musica e Canto
Orfednico continuou nas décadas seguintes € permanece até o presente. Em 1926, Jodo
Gomes Jr, foi nomeado Inspetor Especial de Musica, cargo criado tanto para coroar o
prestigio do educador quanto para estabelecer protocolos e controles mais rigidos do saber

musical escolar, além de promover a formacao docente:

Os INSPETORES ESPECIALIS, pela Reforma de 1925, seriam seis: um de trabalhos
manuais masculinos ¢ uma de trabalhos manuais femininos, uma para creches e
escolas maternais, um de musica, um de desenho e um de exercicios fisicos.

Tinham fungdes técnicas com exercicio em escolas publicas e eram nomeados pelo
Governo por proposta do Diretor Geral [similar ao atual cargo de Secretario da
Educacao] dentre professores de comprovada competéncia na especialidade com a
qual fossem tratar. Deveriam apresentar ao Conselho Geral o programa detalhado da

matéria de cuja orientagdo se encarregavam.
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Poderiam ter auxiliares que ministrariam aulas-modelo, instruiriam professores,
preparariam exposi¢des regionais, organizariam orfedes infantis, fariam ensaios de
musica e promoveriam festas esportivas.

A legislagdo de 1927, além de ndo prever auxiliares, reduziu os inspetores especiais
para quatro: de trabalhos manuais, musica, desenho e exercicios fisicos (Porto,

1986, p. 76).

Ainda que os auxiliares tenham sido cortados em 1927, o Inspetor Especial foi
mantido. O prestigio da atividade estava em alta, apds o reconhecimento oficial dos
Orfedes na legislagao educacional (1920) e a oficializagdo do Orfedo Piracicabano e do
Orfedo Infantil Paulista (o segundo paulistano), respectivamente em 1925 e 26.
Paralelamente, cabe destacar a criagdo do Conservatério Mineiro de Musica em 1920, posto
em funcionamento na pratica em 1925, em Belo Horizonte. Seu regulamento, escrito no ano
seguinte, previa, além da formagdo de instrumentistas e cantores, também a de professores
de musica (Oliveira, 2004, p. 74, 103).

Em Sao Paulo, Jodo Gomes Jr., na qualidade de Inspetor Especial de Musica,
elaborou um relatorio em 1928 no qual compilou os contetidos basicos que se imaginavam
necessarios que um docente especializado dominasse. Nas Instrugoes do inspetor especial
de musica aos srs. professores para as aulas do 1°, 2°, 3° e 4° ano, segundo o programa
adotado (1928), a preocupacdo de formacdo de professores e de controlar o saber
pedagodgico musical era explicita, mas nem mesmo Villa-Lobos, com toda a estrutura
estatal que tinha disponivel desde os anos 1930, conseguiu alcancar tais objetivos. O marco
principal da formagdo docente no movimento orfeénico deu-se simbolicamente em 1930,
quando Jodo Baptista Julido ganhou o primeiro registro oficial de professor formado
especificamente para a disciplina “Canto Orfednico”, que foi institucionalizada com esse
nome exatamente naquela ocasido. Antes de abordar o inicio do movimento orfednico,

entretanto, ¢ oportuno mencionar algumas das condi¢des para o seu surgimento.
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3.3 O Conservatorio Dramatico e Musical: ambiente de fermentagdo para o canto orfednico

e a posi¢ao de Villa-Lobos

Viérios nomes foram responsaveis por criar o caldo cultural que levou ao surgimento
do orfeonismo no Estado de Sao Paulo. Estes homens gravitavam em torno do
Conservatoério Dramatico e Musical de Sao Paulo, motivo pelo qual as trajetorias de alguns
dos seus componentes deve ser ressaltada.

Antonio Candido Guimaraes, professor da se¢do musical do Conservatorio, era filho
de maestro e substituiu Jodo Gomes Jr. como professor de musica da Escola Normal
Caetano de Campos. Publicou o erudito Curso elementar de musica: compreeendendo
teoria, filologia e historia. Antonio Carlos Ribeiro de Andrada Machado e Silva Jr. (morto
em 1924), conhecido como Antonio Carlos Jr., filho do Dr. Antonio Carlos, diplomou-se
pelo Conservatorio de Mildo. Foi professor na Escola Modelo do Carmo e na Escola
Normal Caetano de Campos (Sao Paulo, Estado, 1926, p. 3). Compo0s varias pecas e foi
docente no CDMSP desde o inicio da instituicao.

Antonio Carlos Ribeiro de Andrada Machado e Silva (1830-1902) era pai de
Antdnio Carlos Jr. e filho do famoso José Bonifacio. Fez o curso de humanidades em liceus
franceses e retornou ao Brasil em 1845. Estudou no Colégio Pedro II e freqlientava o teatro
lirico no Rio de Janeiro. Escreveu sonetos teve uma poesia musicada pelo musico espanhol
D. José Amat, organizador da Imperial Academia de Musica e da Opera Nacional em 1857
(Rezende, 1954, p. 221). Era musico, amigo dos irmaos Levy (compositores) e participou
da fundacao do Clube Haydn (1883-87). Formou-se na Faculdade de Direito de Sao Paulo
em 1855, foi professor na instituicdo e, em 1886, pouco antes de se aposentar, ocupou
interinamente a dire¢do do Largo Sao Francisco. No aniversario da Academia de 1883,
promoveu um inédito e inesperado encontro musical, quando autorizou os alunos a
organizarem ‘“‘um concerto dentro da propria Faculdade de Direito (?!). (...) Se fosse outro
o diretor, ¢ provavel que tivesse achado absurda a idéia e acabasse perseguindo nos exames
finais, como vadios, os participantes do sarau” (Rezende, 1954, p. 172-173). J4 mais velho,
foi Inspetor do Tesouro e Procurador Geral do Estado de Sao Paulo (1892). Antonio Carlos

conheceu Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913), considerado um dos primeiros
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compositores eruditos a escrever uma peg¢a com temadtica nacional, ainda no século XIX:
“ao iniciar em 1869 o seu curso do quarto ano, encontrou nos bancos académicos um mogo
paranaense chamado Brasilio Itiberé da Cunha, dado a compor e a tocar. Esse estudante
fazia parte da célebre turma de 1866-1870” (Rezende, 1954, p. 171). Outro aluno seu na
turma de Itiberé foi Carlos de Campos, também musico e depois Presidente do Estado de
Sao Paulo.

Portanto, o grupo de educadores e musicos que iniciou 0o movimento orfednico
paulista vivia em um meio no qual o nacionalismo era um valor arraigado ha bastante
tempo, tendo sido as décadas de 1910 e 20 apenas mais propicias para a sistematiza¢ao
desse processo. Da mesma forma, Antonio Carlos pai era um dos homens que defendia a
imigracao europeia, ideal que se increvia em um projeto de branqueamento da oligarquia
paulista, considerado como solugdo de longo prazo para “civilizar” a nacao (Azevedo,
1987).

Joao Gomes de Araujo (1846-1943), pai de Jodo Gomes Jr., participava, em
Pindamonhangaba, “desde cedo de festas religiosas e profanas como violinista” (Kiefer,
1977, p. 101). Mudou-se para o Rio de Janeiro em 1861 e matriculou-se no Imperial
Conservatorio de Musica. Retornou a cidade natal 1863 e fundou um conservatorio de
musica, além de organizar uma orquestra ¢ uma banda. Na época, compunha musicas
sacras, mas também valsas, polcas, noturnos e pecas para banda e orquestra. A execugdo de
sua Missa de Sdo Benedito em Lorena, em 1884, lhe rendeu o patrocinio de D. Pedro II
para uma viagem a Italia. Estudou no Real Conservatério de Mildo, levou Jodo Gomes Jr.
junto e estudou composi¢do. Tornou-se compositor de Operas, alcancando sucesso com
Carmosina (1888), que estreou no Teatro dal Verme de Mildo, em presenca de Carlos
Gomes e de D. Pedro II, poucos dias antes da Abolicdo. Retornou ao Brasil e, por ser visto
como monarquista, foi desdenhado inicialmente pelos republicanos. Em 1899, estreou a
primeira de suas seis sinfonias. Em 1903, retornou a Mildo e compds a Opera Maria
Petrovna (1904), que estreou apenas em 1929 no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo. A
tematica inspirava-se no nacionalismo e no folclore dos tempos da Russia czarista, tendo
sido composta no mesmo ano em que o Império Russo havia sido atacado e derrotado pelo

Japao. Folclore e nacionalismo foram, como se sabe, duas linhas-for¢ca do orfeonismo, o
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que sugere como as condigdes para o seu surgimento foram gestadas em um longo e
multiplo processo. Além disso, Maria Petrovna retrata o reinado de Catarina II, quando a
Russia se abriu em grande medida para se ocidentalizar e se “civilizar”, elementos também
presentes no canto orfednico, que teve como um de seus protagonistas iniciais um dos
filhos de Jodo Gomes de Aratjo. Em 1906, foi um dos fundadores, com Pedro Augusto
Gomes Cardim, do CDMSP, onde foi professor por muitos anos. Publicou, em 1929, o
Meétodo para estudo dos Orfedes.

Pedro Augusto Gomes Cardim (morto em 1932) era filho de Jodo Pedro Gomes
Cardim — este, por sua vez, “amigo intimo” do pai de Mario de Andrade (Sao Paulo,
Municipio, 1942, s. p.). Pedro Augusto foi politico paulista ¢ mecenas local. Em 1896, em
meio a crise econdmica, propos a construgdo de um Teatro Municipal em Sao Paulo. Como
vereador, levantou verbas para fazer o CDMSP funcionar, pelos menos durante 2 anos. O
Conservatoério foi fundado em 1904, mas s6 efetivamente inaugurado em 1906. Entretanto,
o prédio da Avenida Sao Jodo, no Centro de Sao Paulo, s6 foi obtido em 1909. O objetivo
de Pedro Augusto era fazer de Sao Paulo um centro de cultura ndo dependente do Rio de
Janeiro, pensando no Conservatorio como um centro de formacdo de bons profissionais do
teatro e da musica, de modo que fosse possivel montar boas o6peras (Conservatorio, 1933, p.
1-2). Fundou também a Companhia Dramatica Nacional, a Academia de Belas Artes de Sao
Paulo e foi membro fundador da Academia Paulista de Letras.

Carlos de Campos (1866-1927), nascido em Campinas, formou-se pela Faculdade
de Direito de Sao Paulo em 1887. Fez seus primeiros estudos musicais com Antonio Carlos
Jr. e chegou a estudar brevemente com Carlos Gomes. Na primeira década do século XX,
apresentou no Teatro Sant’Anna sua primeira opereta, intitulada Um caso colonial, com
libreto de Pedro Augusto Gomes Cardim. Foi diretor do jornal Correio Paulistano e
tesoureiro do CDMSP desde a fundagao (1906) e pelo menos até¢ 1909 (Conservatorio,
1909, s. p.). Foi deputado estadual, deputado federal, Secretario da Justica e Presidente
(governador) do Estado de Sao Paulo (1924-1927), tendo falecido no exercicio desse cargo.
Enfrentou o clima tenso da Revolucdo de 1924 como governador e promoveu constantes
intervengdes para reprimir os rebeldes. Ja no principal cargo do Estado, escreveu e estreou

operas em 1924 e em 1926, além de compor 20 pegas para canto ¢ piano. Também era
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aficcionado por histéria e um dos mecenas paulistas da €época, em um periodo no qual os
modernistas se projetavam em escala nacional.

Villa-Lobos, em sua disputa de “paternidade” do canto orfednico com os mentores
paulistas do orfeonismo, chegou a acusa-los de serem muito vinculados ao canto lirico e
operistico, expressao tipica do gosto artistico tradicional da burguesia paulista da Primeira
Republica (Ikeda, 1988, p. 18). De fato, Jodo Gomes Jr., Carlos Alberto Gomes eram muito
ligados ao Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo (CDMSP) e proximos de
Carlos de Campos, que chegou a ser Presidente (nome dado ao cargo de governador, a
¢poca) do Estado de Sao Paulo, também musico e integrante do Conservatorio.

Mas se observarmos apenas o circulo artistico-social partilhado pelos iniciadores
paulistas do canto orfednico, pode-se ter a impressao erronea de que eram tradicionalistas
também na educagdo musical, quando na verdade foram eles que mudaram a forma ¢ a
concepcdo de se ensinar musica nas escolas, defendendo a pratica orfednica em
contraposi¢cdo a um ensino técnico destinado a formar musicos profissionais. Alids, foi por
conhecerem bem a tradi¢do de ensino do CDMSP e considerarem-na inadequada para as
escolas publicas que propuseram novos métodos.

Portanto, percebe-se como o argumento de Villa-Lobos era falso, servindo como
uma ferramenta para se legitimar nesse meio e descredenciar seus adversarios paulistas, que
hegemonizaram e determinaram os canones da pratica orfednica durante duas décadas.
Villa-Lobos frisava a diferenga do canto orfednico com o canto lirico para poder se afirmar
como o iniciador legitimo do canto orfednico no Brasil, querendo estabelecer sua imagem
ligada a popularizagdo da musica, em contraposi¢ao a producdo de uma imagem de seus
antecessores como “eruditos e teodricos” (Villa-Lobos, 1937, p. 12), como se fossem
supostamente defensores do canto lirico em oposi¢ao ao orfeonismo.

A trajetoria de Villa-Lobos mostra que, at¢ a década de 1930, o compositor
colecionou uma série de fracassos ao tentar se projetar como educador musical. Nao era
uma atividade que desprezava, muito pelo contrario. Tentou organizar uma apresentacao
com um coral de 200 vozes no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 1918, sem sucesso.
Ele compds as cangdes orfednicas Meu pais (1919), Pra frente, 6 Brasil (1921) e Brasil

novo (1922). Teria apresentado um primeiro plano de educagdo musical ao governo
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estadual paulista, em 1925. Nova tentativa de emplacar seu nome no movimento orfednico
teria ocorrido também no ano seguinte, mas a iniciativa se restringiu a uma unica

apresentagdo:

Em novembro de 1926 ele realizou um concerto historico, com o qual deu inicio a
atividade coral que mais tarde seria tdo importante dentro do seu projeto de
educacdo musical. Do programa, destacavam-se os Choros n° 3 (Pica-pau) e n° 10
(Rasga coragdo), a seresta Cangdo da folha morta e Teiru, coro unissono e
orquestra, construido sobre um mito dos indios Pareci. O sucesso foi estrondoso,
compensando o enorme dispéndio de energia que Villa tivera com ensaios e

preparativos (Maia, 2000, p. 38).

As causas de nao ter se tornado a grande liderang¢a do orfeonismo ja na década de
1920, no Estado de Sao Paulo, nunca foram mencionadas pelo proprio Villa-Lobos. Mas,
conforme o levantamento histdrico que se pode fazer do periodo, esse espago ja era
ocupado por Jodo Gomes Jr., Carlos Alberto Gomes Cardim, os irmdos Fabiano e Lazaro
Lozano, Jodo Baptista Julido e Honorato Faustino, intimamente ligados a oligarquia local.
Isso pode se confirmar quando se constata que varios dos manuais didaticos orfednicos
paulistas eram impressos pelas graficas do Jornal de Piracicaba, naquela cidade, e pel’O
Estado de S. Paulo, na capital, veiculos do Partido Republicano Paulista (PRP).

Essas disputas no campo da educacdo musical paulista entre os mentores do
orfeonismo e Villa-Lobos, que tentou participar do grupo na década de 1920, também
auxiliaram a condicionar a no¢do de pioneirismo que o famoso compositor atribuiu a si
mesmo posteriormente. Mesmo nessas tentativas fracassadas de se unir ao grupo paulista
nos anos 20, Villa ndo contribuiu, naquele momento, com nenhum carater inovador no
movimento, seja do pointo de vista dos métodos, técnicas e materiais utilizados bem como
dos objetivos propugnados. Inspirava-se em material folclorico tal como os educadores
paulistas, no caso o mito pareci mencionado na citacdo anterior. Alids, até mesmo esse
material ndo foi coletado pelo proprio Villa, sendo as composicdes inspiradas no material

que Roquette-Pinto registrou em viagem a Ronddnia. Por sua vez, o uso de unissonos no
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coral ja era habito no canto orfeénico em Sao Paulo e Minas Gerais, cujo significado
remetia a nogdo de que as diferencas étnicas e de classe do pais deveriam ser apagadas em
favor de um sentimento de harmonia e de paz social capaz de unir o pais.

Em suma, Villa apenas seguiu a trilha dos educadores musicais que renovaram os
métodos dessa disciplina no pais muito antes. O que realmente ocorreu nas décadas de 1920
e 30 foi uma disputa de poder e de lideranca no interior do movimento orfednico. Na
medida em que a Revolugdo de 1930 significou uma grande derrota das elites paulistas e os
mentores do movimento orfednico paulista eram por demais ligados a esse establishment
politico que havia perdido poder, a capacidade de influéncia do grupo também foi
praticamente dizimada. Foi nesse vacuo que, ap6s superar dificuldades iniciais, Villa

conseguiu se estabelecer como o nome central do movimento orfednico brasileiro.

3.4 O nacionalismo musical: das raizes eruditas ao orfeonismo

Nacionalismo, tendéncia de valorizagdo do folclore, pedagogizacdo das musicas
para que se adaptassem especificamente as criancas e jovens e a busca do ideal de
“civilizagdo” e higieniza¢ao da sociedade brasileira foram os elementos difusos que, ao se
reunir, permitiram a constituicdo do canto orfeénico como modalidade peculiar e nova de
educacao musical no alvorecer do século XX.

No entanto, sem um ambiente como o que ja transparecia nas entrelinhas da
Faculdade de Direitode Sao Paulo, nas décadas de 1860 a 1880, seria impossivel o
nacionalismo se converter em um elemento pedagogico. Antes de chegar as escolas,

primeiro ele teve que se afirmar lentamente no campo da composi¢ao da musica erudita:

Por esse tempo [1864], ja se achava em Sao Paulo, estudando preparatorios, um
jovem musicista paranaense chamado Brasilio Itiberé da Cunha, o qual veio a fazer
parte da famosa turma académica de Rui Barbosa e Joaquim Nabuco. Pianista e
compositor, colaborou em vdarios saraus e concertos e viu suas pecas anunciadas e
vendidas pela loja de H. L. Levy. Em 1868, ao lado de outros colegas, tocou piano

no memoravel sarau em que Castro Alves recitou para os paulistas um trecho do seu
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poema inédito “Os Escravos”. Em 1870, participou de um grande concerto
oferecido pelo pianista chileno Rodenas, discipulo de Gottschalk.

A exemplo de Itiberé da Cunha, véarios compositores surgiram entre 1860 e 1870.
(...) Valsas, quadrilhas, polcas, modinhas, caprichos, fantasias, lundus, recitativos,
romances, cangdes, tudo isso compuseram os estudantes. E bem possivel que, na
maior parte, tais obras revelassem, em grau de saturacdo, aquela “mixodrdia de
cultura e populismo” que Mério de Andrade observou numa modinha de Emilio do
Lago. Mesclavam-se influéncias das Operas italianas ouvidas nos teatros e saldes
com reminiscéncias dos cantares do povo, aprendidos pelos mogos nas fazendas e

cidades do interior brasileiro, de onde provinham (Rezende, 1954, p. 190).

E assim que a maioria dos alunos ¢ descrita por Carlos Rezende (1954), insuspeito
pelo fato de seu livro, publicado no Quarto Centenario da cidade de Sao Paulo, desejar
exaltar a instituicdo e as suas glorias. O clima do Largo Sdo Francisco era bastante
provinciano e pouco sofisticado culturalmente em meados do século XIX, ainda que um
centro de “agitacdo cultural” frente a uma cidade que era ainda mais assim como um todo,
inclusive no que se refere a sua fragil estrutura de equipamentos urbanos.

Estudavam na Academia os filhos da aristocracia de Sao Paulo e de regides
proximas. O proprio Brasilio Itiberé da Cunha nasceu no Parand, em uma época em que o
atual Estado ainda era comarca pertencente a Provincia de Sao Paulo. Esse era um perfil
comum para os alunos da Faculdade. Provinham de um meio rural, aonde bens culturais,
padrdes estéticos e habitos europeus chegavam esporadicamente. Todavia, evitavam
explicitar isso, ja& que era constrangedor para a instituicio mostrar uma face “ndo
civilizada”. Escondidos sob as luzes da aparéncia e do dia, & noite os estudantes da
Faculdade — e mesmo alguns professores — tocavam e ouviam lundus, maxixes e adoravam
o violao (entdo considerado instrumento simbolo de “inferioridade” social).

Haviam sido criados compartilhando os gostos culturais de seus escravos, capatazes
e agregados. Quando cresciam, eram enviados aos centros urbanos para se tornarem
bacharéis, encontrando colegas com perfil similar. Embora as musicas rurais € popularescas

ndo fossem aceitas oficialmente, o clima de efervescéncia cultural entre os estudantes da
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Faculdade na segunda metade do século XIX fez com que, muito lentamente, temas como o
folclore passassem a ser ocasionalmente tolerados em rodas sociais mais altas, com a unica
condi¢do de que ndo se manifestassem sob sua forma “pura”, vista como “selvagem”, mas
como mera inspiracdo possivel para se compor musica erudita ocidental. Itiberé era
relativamente pouco criticado em seu tempo exatamente porque eruditizou o folclore, o que
era manter uma fachada de “civilizagdo” e de europeismo aos olhos da oligarquia, ainda
que ndo em sua forma mais venerada (as Operas e a musica instrumental francesa e alema).

A Faculdade de Direito objetivava, sobretudo, preparar os seus estudantes para
ingressar em altos postos administrativos e politicos. Mesmo no caso de Itiberé, apds seu
envolvimento com o nacionalismo musical, trilhou a carreira diplomatica e deixou suas
veleidades juvenis e a propria musica como atividade secundaria. Seu professor, o Dr.
Antonio Carlos, s6 conseguiu permitir a realizacdo de um sarau musical na Academia quase
que em um “descuido” da instituicdo e quando ja estava prestes a se aposentar.
Paralelamente, desde os ultimos anos do século XIX, o nacionalismo expressava-se
também por meio do regionalismo, que aparecia nas musicas do teatro de revista (maxixes,
cateretés e ritmos nordestinos como os cocos e as emboladas). Ainda que com resisténcias,
os compositores desses géneros também comegaram a se firmar no cenario urbano (Ikeda,
1988, p. 52).

As manifestagdes do nacionalismo musical em paises “civilizados”, inspiradas nos
folclores locais, ajudaram também a legitimar progressivamente essa tendéncia no Brasil.
Centros como os Conservatorios de Madri e de Milao comecaram a valorizar mais temas
populares, tendéncia trazida para ca também. Essa conjuncdo de fatores mostra como o
ambiente de aceitagdo do folclore e do nacionalismo por parte da elite econdmica e cultural
foi conquistado apds décadas de uma construgdo dificil, que se iniciou em meados do
século XIX e s6 consolidou em definitivo com o movimento modernista nas artes € com o

orfeonismo na educacao musical.
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3.5 O orfeonismo no Brasil: de fins da primeira década do século XX a 1930

Diante desse caldo de cultura produzido ao longo de décadas, finalmente o
movimento orfednico se manifestou de modo organico e com uma proposta sistematica
desde meados da primeira década do século XX. Em Minas Gerais, hd o registro de
apresentacdes coletivas de canto desde a primeira década do século XX, remontando ao

menos a 1906, quando houve uma ampla reforma do sistema educacional daquele Estado:

Também se desenvolveram, enquanto experiéncias musicais, as apresentacoes dos
escolares nas grandes festas civicas da capital. Os jornais da época traziam
diferentes relatos sobre a performance musical das criancas e das alunas
normalistas, principalmente apos a cria¢do, por Jodo Pinheiro, dos grupos escolares
e da Escola Normal da Capital, a partir de 1906. Nessas apresentacdes, destaca-se
um forte apelo nacionalista, associado a cangdes de contetido civicopatridtico e por

vezes de contetido folcldrico (Oliveira, 2004, p. 74).

No fim de 1905, no entanto, uma noticia de jornal ja indicava apresentacdes de
coros escolares em Belo Horizonte: “Destaca-se que trés bandas de musica tocaram durante
toda a manha no interior do edificio e que hinos escolares foram entoados pelas criangas”
(idem, p. 75). Foram cantados o “Hino Nacional”, o “Hino da Independéncia”, “Saudagdo a
Bandeira” e um hino escolar de Antonio Augusto de Lima, dentre outras musicas, com o
coral de alunas da Escola Normal sendo ensaiado pela professora de musica Branca de
Carvalho Vasconcellos e, na cerimonia, regido pelo maestro José Nicodemos (ibidem).
Oliveira (2004) registra, ainda, outros eventos civico-patrioticos oficiais significativos com
a presenga de coros escolares em 1909 e em 1920.

Enquanto isso, o0 movimento orfednico paulista se desenvolvia a passos acelerados.
Ap0s varias tentativas de renovar os métodos de ensino musical na nascente Republica, o
final da primeira década do século XX testemunhou esfor¢os bem-sucedidos. Os irmaos
Lazaro e Fabiano Lozano implementaram o canto orfednico na Escola Complementar

(depois re-nomeada Normal) de Piracicaba, enquanto Carlos Alberto Gomes Cardim e Joao
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Gomes Jr. o fizeram na Escola Normal Caetano de Campos, em Sao Paulo. Além destes
nomes, podem ser citados Honorato Faustino e Jodo Baptista Julido. Este grupo, somado as
experiéncias de canto coletivo em Belo Horizonte, constituiu a primeira linha de frente do
orfeonismo no Brasil.

A partir do inicio dos anos 1930, esses educadores foram varridos ou encampados
pela “onda” Villa-Lobos. Ainda hoje, sao freqiientemente relegados ao esquecimento ou, na
melhor das hipoteses, a uma posi¢ao secundaria na memoria histérica do ensino musical no
pais. O canto orfedénico no Estado de Sdo Paulo surgiu em um contexto no qual o
Conservatério Dramatico ¢ Musical de Sao Paulo era a institui¢ao artistica de formg¢ao de
maior destaque e que propiciou a efervescéncia cultural necessaria para o surgimento de
varios educadores musicais.

Carlos Alberto Gomes Cardim (1875-1938), conhecido como “Professor” Gomes
Cardim, era filho do maestro Joao Pedro Gomes Cardim e irmdo mais novo do “Dr.” Pedro
Augusto Gomes Cardim. Carlos Alberto fez carreira na escola publica paulista. Recebeu o
diploma de professor da Escola Normal de Sdo Paulo em 1894 e entrou por concurso numa
escola isolada da Capital no ano seguinte. No ano de 1895, foi convidado por Miss Marcia
Browne para trabalhar na Escola Modelo Prudente de Morais (onde, em 1894, Joao Gomes
Junior tinha sido nomeado professor de musica). A pedagoga estadunidense o influenciou e
“com ela, realizou uma nova pratica de ensino, baseada em padrdes americanos e adaptada
para nossa realidade” (Salama, 1986, p. 86). Com isto, pode-se perceber como havia ja um
clima propicio para a renovagdo dos métodos de ensino e que este ja era compartilhado
pelos mentores do orfeonismo desde cedo. Em 1908, C. A. Gomes Cardim foi convidado
pelo Presidente (governador) do Espirito Santo para reformar o ensino primario e
secundario local. Retornou para Sao Paulo no ano seguinte e foi nomeado, em 1913, para a
cadeira de psicologia e pedagogia da Escola Normal (Secundaria) da Caetano de Campos.
Foi vice-diretor da Escola Normal do Bras (1922-1924) e voltou para a Caetano de Campos
como subdiretor, vice-diretor e, mais tarde, diretor (1925-1928). Além de sua carreira na
escola paulista, foi também catedratico do curso dramatico do Conservatério Dramatico e
Musical de Sao Paulo (CDMSP) e sucedeu seu irmao Pedro Augusto Gomes Cardim na

dire¢dao da instituicdo. Carlos Alberto publicou obras didaticas e literarias além dos seus
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manuais de musica, das quais duas sdo claramente nacionalistas: As comemoragoes civicas
e as festas escolares e Tradi¢oes Nacionais.

Jodo Gomes de Aragjo Jr. (1868-1963), filho do maestro Jodo Gomes de Aratjo,
nasceu e estudou em Pindamonhangaba. Acompanhou o pai em viagem a Itilia em 1884 ¢
estudou no Real Conservatoério de Milao. Em Sao Paulo, foi professor da Escola Modelo do
Carmo, em 1893, da escola Prudente de Morais em 1894, e da Caetano de Campos até
1925, quando foi promovido a Inspetor Especial de Musica, cargo que exerceu até o
comeco da década de 1930. Escreveu musicas sacras e profanas para teatro, compOs seis
operas, sendo que uma deles rendeu-lhe prémio do governo do Estado de Sao Paulo para
viagem a Europa. Apresentou sua Opera La Boscaiuola (“A camponesa”) em 1910 e, com
ela, ganhou prémio do governo do Estado de Sdo Paulo para viajar para a Europa e era
compositor de certo prestigio do género. Na ocasido (1912), estudou a organiza¢do do
ensino musical nas escolas de paises como Franga, Bélgica, Suica e outros paises europeus.
Foi um dos fundadores do Instituto Musical de Sao Paulo, em 1927, com Jodo Baptista
Julido e outros, do qual foi também diretor. O maestro Félix Otero, professor da secdo
musical do CDMSP, sempre defendeu Jodo Gomes Jr. como o iniciador do canto orfedénico
no Brasil, em contraposi¢do a Villa-Lobos (Melo, 1954, p. 258). Gomes Jr. foi fundador e
docente do Instituto Musical de Sao Paulo em 1927.

Lazaro Rodriguez Lozano (1871-1951) nasceu em Tijola, vila andaluz na provincia
de Almeria, sudoeste da Espanha. Estudou regéncia, harmonia, piano e clarinete. Formou
uma grande banda musical em sua cidade natal, destacando-se como educador. Tinha
disputas com as outras bandas musicais locais e, aos 25 anos, continuou os seus estudos no
prestigiado e tradicional Real Conservatério de Madrid (Salas, 1992). No ano seguinte, seu
irmao Fabiano veio para Piracicaba com a familia. Lazaro concluiu o Conservatdrio
espanhol em 1906, tendo recebido varios prémios durante sua formacao (Jormal de
Piracicaba, 18 set. 1910, p. 1). Diplomou=se em piano e solfejo, ocasido em que travou
contato com os principios do orfeonismo em seu pais natal. Emigrou para o Brasil, foi
professor de musica, regente de orquestra (tocando Operas italianas) e organizou concertos
de 1906 a 1908. Nesse periodo, iniciou sistematicamente o canto orfeénico nas escolas

publicas brasileiras, como professor na Escola Complementar (depois renomeada Normal)
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de Piracicaba, antes mesmo da iniciativa de Jodo Gomes Jr. na area. Foi se tratar de doenga
nos olhos na Espanha em 1908-09 e, a seguir, retornou ao Brasil (“Maestro Lazaro
Lozano”, Jornal de Piracicaba, 15 ago. 1909, p. 4). Deixou a cadeira de Musica para seu
irmao Fabiano em 1914 e, em 1921, assumiu a docéncia de Musica da Caetano de Campos,
em Sao Paulo. Trabalhou com Gomes Jr., mas apds um periodo de entendimento, ambos
comegaram a disputar a “paternidade” do movimento orfednico e a se criticar mutuamente.
Lazaro acabou voltando para Tijola em meados da década de 1920, retomou as suas
atividades na banda local, teve suas obras publicadas pela editora Unién Musical Espafiola
Editores (antes chamada Casa Doterio) e se tornou prefeito de sua cidade em 1931.
Azaiiista (tendéncia de esquerda) e socialista, reorganizou a Banda Municipal e tornou-se
regente da mesma por concurso. Por pressao politica e diante da acumulacdo de dois cargos
(o que ndo era permitido), renunciou a direcdo da Banda e a seu mandato em 1933, tendo
sido sucedido por um politico direitista. Retornou ao Brasil desiludido e permaneceu aqui
até a morte. Compo0s cangdes orfednicas como “Voai”, com letra de Honorato Faustino
(Lozano e Faustino, 1911, p. 75-81), e varios livros didaticos: Escola Nueva del Solfeo,
publicado na tipografia do Jornal de Piracicaba e utilizado em carater obrigatdrio na
Escola Complementar, Solfeo en las escuelas, Solfejos e Alvorada e Primavera. O fato de
alguns de seus métodos terem sido redigidos em espanhol e utilizados na escola brasileira
sugere a provavel auséncia de manuais modernos para o ensino de musica em portugués a
época em Piracicaba.

Fabiano Rodriguez Lozano (1884-1965), irmao de Lazaro, também nasceu em
Tijola e se naturalizou brasileiro. Além de Lazaro ser muisico, a mae também era pianista e
professora (Jornal de Piracicaba, 25 maio 1975, s. p.; Lozano, 1954, p. 5), ilustrando como
o capital cultural (cf. Bourdieu e Passeron, 1975) da familia era significativo nesse campo.
Estudou musica no elitista Colégio Piracicabano, onde foi introduzido o tonic-solfa no
Brasil, dirigiu o Departamento de Musica do educandario e 14 fundou a sociedade Amigos
da Arte. Em 1903, foi estudar no Real Conservatorio de Madri, tendo concluido o curso em
1908. Seus estudos na Espanha habilitaram-no para exercer o cargo de professor de musica
no Grupo Escolar Moraes Barros (quando ja compunha hinos orfednicos como

“Trabalhemos!”) e, a partir de 1914, na Escola Normal de Piracicaba, substituindo Léazaro.
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Criou o Orfedo Piracicabano em 1914, nos moldes do Orfedo Cataldo, mas a sociedade
coral s6 ganhou reconhecimento oficial em 1925. Em 1915, criou a Orquestra Lozano.
Fabiano era proximo a Lourenco Filho, que esteve em Piracicaba por ocasido da Reforma
Sampaio Doria, de dezembro de 1920 (Hilsdorf, 1998). Portanto, influiu decisivamente na
concepcao da nova legislacao educacional, que instituiu oficialmente a exigéncia de ensaios
obrigatorios de orfedo uma vez por semana, para além das aulas de musica, pela primeira
vez no Brasil (Sao Paulo, Estado, 1920, p. 62, Art. 254). O Orfedo de Lozano teria se
apresentado informalmente em Piracicaba ao menos em 1914 e 17 e, pela primeira em

carater oficial em 1922:

A primeira concretizagdo do sonho se deu provavelmente em 1922, por ocasido das
festas do Centenario [da Independéncia]. No antigo Jardim da Ponte, hoje quase
extinto, se deram grandes festejos populares em beneficio da constru¢do da Santa
Casa. Houve um palco improvisado e, nele, Fabiano Lozano apresentou seu

primeiro grupo coral. Sucesso absoluto! (Jornal de Piracicaba, 25 maio 1975, s. p.).

O Orfedo Piracicabano foi reconhecido legalmente, no entanto, apenas em 1925. O
entdo institucionalizado Orfedo apresentou-se em Campinas e nos Teatros Municipais de
Sao Paulo (1928) e do Rio de Janeiro (1929), alcangando grande reconhecimento artistico e
elogios por parte da critica, cujo exemplo mais significativo foram os comentarios que
Mirio de Andrade publicou no Didrio Nacional. O musicologo afirmou, em 1928, que
aquela era uma admiravel “li¢ao artistica de civismo”, disciplina, entusiasmo, unido,
naturalidade, “vozes puras (...), passarinhada do Brasil” (apud Contier, 1998, p. 13-14) e,
em 1929, que aquele era o melhor conjunto coral do Brasil (apud Jornal de Piracicaba, 23
maio 1975, s. p.).

Fabiano Lozano foi chamado pelo governo de Pernambuco em 1930 para reformar o
ensino de musica e de canto coral nas escolas publicas locais. Nas comemoragdes do 7 de
setembro (Independéncia do Brasil), apresentou dois orfedes escolares em Recife: um
infantil e outro normalista. Também em 1930, foi nomeado Assistente Técnico do Ensino

de Musica do Estado de Sao Paulo. Em Recife, Ceicao de Barros Barreto assumiu a fun¢ao
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de Lozano. Em 1939, Chefe do Servigo de Musica e Canto Coral do Departamento de
Educagao de Sao Paulo, cargo no qual se aposentou (1953). Foi Assistente de Sud Menucci.
Em 1951, organizou, a pedido do governo paraguaio, um grande coral para as
comemoragdes civicas nacionais, realizadas em Assuncdo. Em 1952, organizou o Orfedo do
Professorado Paulista. Em 1959, foi agraciado com a medalha da Imperatriz Leopoldina do
Instituto Historico e Geografico Brasileiro (IHGB). Algumas de suas obras orfeonicas
foram Alegria das escolas, Antologia Musical, Sorrisos da Infancia, Minhas Cantigas,
Caminhos do coragdo, 10 contos e 10 cantos, Vamos viajar € Florilégio Musical.

Honorato Faustino de Oliveira (1867-1948) nasceu em Itapetininga. Foi nomeado
para a escola da Chapada, onde permaneceu um ano, ¢ depois removido para outra escola
da mesma cidade. De 1887 a 1889, fez o curso na Escola Normal de Sao Paulo, licenciado
do cargo que ocupava. Com o diploma, voltou para Itapetininga, continuando a carreira
docente. Em 1894, matriculou-se novamente na Caetano de Campos, obteve novo diploma
de noramlista e foi nomeado, em 1895, professor da Escola Modelo Peixoto Gomide, futura
Escola Normal de Itapetininga (atualmente, Escola Estadual Peixoto Gomide). Em 1897,
Honorato assumiu a dire¢do da Escola Complementar de Piracicaba, onde era docente de
portugués e de musica. Flautista, publicou, a partir de 1915, sua obra Repertorio Escolar
em fasciculos, “uma série de cantos infantis e cenas escolares ornadas de musica,
especialmente escritos para as escolas brasileiras™ (Jornal de Piracicaba, 16 mar. 1915, p.
1). Cursou a Faculdade de Medicina do Parana e exerceu, também, a profissdo. Desde
1928, assumiu a diretoria da Caetano de Campos, tendo se aposentado nesse cargo em
1930. Escreveu livros didaticos como Ligoes praticas de pontuagdo e acentuagdo do ‘A’ e
Ligcoes praticas de pontuagdo do ‘A’ pela figura ‘crase’ (Melo, 1954, p. 433), além de
Cantos escolares para orfedo a 3 e 4 vozes (1928) e Cantos escolares para orfedo a 2, 3 e
4 vozes (1929).

Joao Baptista Julido (1886-1961) fez a escola primaria em Silveiras (SP) e,
tardiamente, o Curso Secunddrio no Ginasio da Capital. Integrou a banda de musica local
(Cardoso, 1971, p. 3) e, em 1904, foi para Mogi das Cruzes, onde participou da Corporagao
Musical Guarani. Renomeada Corporagdo Musical Unido Mogiana, tornou-se regente da

banda, permanecendo na funcgdo até 1914. Ainda em Mogi, compds musicas € escreveu
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revistas para teatro, “mesmo sem possuir profundos conhecimentos tedricos e técnicos de
arte” (Julido, 1964, p. 3). Comecou a estudar no CDMSP em 1912, orientado por Savino de
Benedictis (1883-1971) e Antonio Carlos Jr. Em 1915, fundou o Instituto Musical de Mogi
das Cruzes e foi co-autor de Ber¢os e ninhos, manual didatico de musica voltado para o
ensino da lingua portuguesa. Nessa cidade, também ocupou cargos politicos (vereador,
vice-prefeito e prefeito). Concluiu o curso no CDMSP em 1918 e foi aprovado em concurso
para o cargo de mestre-de-capela na Igreja Matriz de Mogi, ocupado até 1926. A partir de
1921, alternou sua vida entre Mogi e Sao Paulo, até se fixar na capital em 1926. Em 1922,
colaborou com Jodo Gomes Jr. no preparo dos alunos de grupos escolares para as
comemoragdes do Centendrio da Independéncia. No mesmo ano, assumiu a docéncia de
musica na Escola Normal Padre Anchieta, no bairro do Bras (Sao Paulo), bem como a
cadeira de musica e canto orfeonico e a diretoria do Orfedo da Penitenciaria Modelo do
Estado (outro momento significativo da oficializacao dos orfedes no Estado). O coral dos
presos, acompanhado por um conjunto instrumental dirigido por Julido, foi requisitado para
varias apresentagdes oficiais pelo governo do Estado, que via o Orfedo como uma
importante vitrine (Cardoso, 1971, p. 4) de ressocializa¢ao dos presos, de “civilizagdo” dos
costumes ¢ de manuten¢do da ordem da ordem social — era o mesmo ideal de Clavé
(Espanha) de tentar resgatar as classes trabalhadoras de seus supostos “vicios” e presumivel
propensdao ao crime. Julido exerceu a docéncia de canto orfednico na escola e na
Penitencidria — sem contar as atividades de mestre-de-capela da Igreja Matriz de Mogi das
Cruzes — simultaneamente até o fim de 1926, quando teve de optar por apenas uma delas:
efetivou-se na Escola Padre Anchieta. Foi um dos fundadores do Instituto Musical de Sao
Paulo, em 1927, e se tornou depois seu diretor, permanecendo no cargo até a morte. Sua
preocupacdo, desde o inicio, era fazer do Instituto um local de formagdo pedagogica
“racional” dos docentes de musica (Cardoso, 1971, p. 5). O modelo do Curso Profissional
de formagdo de professores de canto orfednico do Instituto Musical de Sao Paulo foi o
prototipo no qual Villa-Lobos se inspirou para organizar, mais tarde, a estrutura do
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico (CNCO), em 1942.

Em 1930, Julido foi o primeiro professor no pais a obter o registro, junto ao

Ministério da Educagao e Saude (MES), de professor especializado em Canto Orfednico. A
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presenca de Villa-Lobos no orfeonismo complicou a sua vida, apesar do titulo que ja tinha.
O Decreto 18.890, de 18 de abril de 1932, fez com que o canto orfednico se tornasse
obrigatdrio nas escolas publicas do Distrito Federal (Rio de Janeiro) e, no mesmo ano, foi
criado o Orfedo dos Professores do Distrito Federal (Loureiro, 2003, p. 56-57; Coutinho,
2005, p. 35). A crescente hegemonia de Villa no movimento acabou por se concretizar com
a determinagdo legal, em 1942, de que os professores de Canto Orfednico tivessem
formacdo em instituicdes especificas para poder lecionar. Apesar do reconhecimento
publico e notdrio de Julido como educador musical e de seu diploma de 1930, teve que
fazer um estdgio obrigatorio para obter o titulo do Conservatorio Nacional de Canto
Orfednico (CNCO) de Villa-Lobos. Contudo, Julido se submeteu a essa constrangedora
situacdo pois entendia que ndo tinha como defrontar Villa-Lobos diretamente. Aproveitou
para tomar como moeda de troca a possibilidade de fazer com que o Curso Profissional de
formagdao de professores do Instituto Musical de Sdo Paulo se tornasse o embrido do

Conservatorio Estadual de Canto Orfednico (de Sao Paulo), (Cardoso, 1971, p. 6). Juli~~ao

(...) abandonou a composi¢do de finalidade artistica para s6 se dedicar, de corpo e
alma, a composi¢do orfednica, de emprego didatico imediato nas salas de aula,
transformadas por ele em laboratorio de pesquisa, onde a manossolfa, ja empregado
pelo maestro Jodo Gomes Junior, alternava com os canones de facil emprego e
maravilhoso efeito polifonico, com os Ditados pedagodgicos, com a Melodia das
Montanhas e com os nossos hinos patrios e nossas cangdes folcloricas (Cardoso,

1971, p. 5).

Em 1944, tornou-se diretor do curso de canto orfeonico do Instituto de Educacao
Caetano de Campos e este se converteu, em 1949, em Conservatorio Estadual de Canto
Orfednico (antecessor do Instituto de Artes da Unesp). Por outra parte, Julido também
recebeu de Villa espagco na Academia Brasileira de Miusica (Abmus), tendo sido
incorporado no quadro de membros efetivos fundadores. Ocupou a presidéncia do Sindicato
dos Professores de Canto Orfednico e a presidéncia de honra da Associagdo Coral e

Sinfonica de Sao Paulo. Julido compds o Hino Paulista (1920) e varios manuais didaticos
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orfednicos, como Hinos e cantos escolares, Canons escolares, Hinos escolares, Melodias
escolares, Ditados pedagogicos, Caligrafia musical — o meu caderno, Solfejo escolar,

Manossolfa, Cantigas da minha terra e Melodia da montanha.

3.6 Uma panoramica: musica, cultura, alta sociedade e escola

Todos os mentores do movimento orfednico pertenciam a um grupo restrito, ligado
a oligarquia paulista e seus mecenas. Eram diretamente vinculados as Escolas Normais,
além de terem desenvolvido atividades no meio artistico que iam desde a Opera, o teatro ¢ a
musica erudita até bandas e conjuntos musicais. Mas, sobretudo, estavam envolvidos por
valores ligados a uma incipiente valorizagdo do nacional, do folclérico e da perspectiva de
“civilizagdo” do pais. No ambito pedagdgico, desejaram transformar manuais didaticos e
praticas musicais destinadas a formacdo de profissionais em saberes escolarizados e na
formacdo de docentes para as escolas publicas, de modo a formar um futuro publico
ouvinte capaz de apreciar uma estética erudita ocidental ou eruditizada.

A preocupacao das oligarquias da época ganhou for¢a em fun¢do da urbanizagio, da
presenca cada vez maior de imigrantes, da questdo de como gerir os trabalhadores
nacionais, de como “resolver” o “problema” negro (ou seja, de tentar “desfricanizar” a
sociedade a ponto de que esse segmento nao se tornasse uma ameca a paz social) e de como
lidar com os movimentos operarios. Se os conflitos sociais ndo eram uma novidade, a
percepgao deles havia se tornado mais intensa, a ponto de levar a politicas higienistas de
saude (campanhas de vacinagdo, por exemplo) sistematicas e o incremento da verba estatal
para setores estratégicos como a seguranga publica (militarizacdo da Forga Publica) e a
educagdo (construgdo de escolas, reformulagdo de métodos ¢ reformas do sistema de
ensino, como as de 1896, 1920 e 1925 em Sao Paulo) (Limongi, 1989, p. 134-135).

“No projeto liberal dos republicanos paulistas, a educacao tornou-se uma estratégia
de luta, um campo de agdo politica, um instrumento de interpretacdo da sociedade brasileira
e o enunciado de um projeto social” (Souza, 1996, p. 24). Se a Republica se estruturou a
partir de uma perspectiva exclusivista (nacionalista, racista e, poderiamos acrescentar, de

contencao social dos imigrantes trabalhadores), ndo bastava a forga para que seus objetivos
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fossem alcangados, mas convencer simbolicamente os setores urbanos de que era bom
manter a paz social. O musico-presidente (governador) do Estado de Sao Paulo, Carlos de
Campos, que enfrentou a sublevagao militar da Revolugao de 1924, dizia: “ndo se esclarece
e ndo se governa um povo na complexidade dos seus ideais, sendo pelo sentimento”
(Conservatorio, 1927, p. XI). Isso ilustra como as elites tinham consciéncia da insuficiéncia

da for¢a como meio de manuten¢ao da ordem. Nesse sentido, Rosa Fatima de Souza afirma:

(...) ao atender a um conjunto tdo consideravel de filhos de estrangeiros, o grupo
escolar pode ser apontado como institui¢do importante no processo de aculturacao e
nacionalizacdo da populagdo estrangeira no Estado de Sao Paulo. Outro aspecto
importante diz respeito a diversidade de grupos sociais atendidos nesses
estabelecimentos, o que denota a extensdo do atendimento da escola publica a
varios setores, isto €, aqueles melhor integrados na sociedade urbana e mantendo
excluidos os trabalhadores subalternos, os negros, os pobres, os miseraveis (Souza,

1996, p. 104).

Outro exemplo era o “problema” imigrante. Conform ja foi dito, o ensino da lingua
portuguesa so foi tornado obrigatério em 1896 no Estado de Sao Paulo. Até entdo, nao
havia a percecdo que a presenga de linguas estrangeiras poderia ser elemento de conflito
social — uma vez que estes falares eram da propria elite desde a Corte, que mais se
comunicava em franc€s do que em portugués. O regime republicano e a vinda massiva de
europeus — destinada a “desafricanizar” o Brasil — trouxe, aos poucos, a percep¢ao de que
muitos deles poderiam desestabilizar a ordem social por sua tradicdo de organizagdo
sindical e de classe nos paises de origem. Se permanecessem falando suas linguas originais,
essa ferramenta poderia contribuir para sua organizagdo e suas lutas. Na cidade de Sao
Paulo, essa sensagdo de perigo deveria ser ainda maior “em 1920, algo como dois tercos
dos paulistanos eram estrangeiros ou filhos de estrangeiros (...). Os estrangeiros
ultrapassavam a casa dos 30% dos habitantes da cidade (...), um dado tdo impressionante

quanto pouco enfatizado pela literatura” (Limongi, 1989, p. 116). Diante disso, a inte¢ao
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era “abrasileirar” os estrangeiros e seus descendentes, para integra-los pacificamente a
estratificagdo social existente.

De modo geral, o esfor¢o do projeto oligdrquico era elevar o pais a condi¢do de
nac¢do “civilizada” (racial e culturalmente), afastar as perspectivas de conflito social e
desenvolver a economia na base da super-exploragdo da mao-de-obra. Esse conjunto de
ideais deveria ser colocado em pratica através dos esfor¢os de cada unidade da federacao.
Como o Estado de Sdo Paulo era bastante rico, tornou-se rapidamente, ao lado da capital da
Republica (Rio de Janeiro) e de Estados como Minas Gerais, prototipo das politicas
publicas de re-ordenamento social daquele tempo. A escola um dos instrumentos para a
consecugao desse fim.

Mesmo atendendo a uma pequena porcentagem da populagdo, a escola era essencial
para promover essa re-engenharia social na esfera dos costumes e dos valores, sobretudo
nos setores médios das cidades, regides em que a sensacdao de conflito latente e ameaca a
ordem eram maiores. O curriculo republicano, embora nao tenha inovado em relagao ao
que ja existia no Império — a promog¢ao de uma cultura humanistica mais ampla, ndo restrita
ao ler, escrever e contar — enfatizou componentes como as licdes morais e civicas (respeito
a ordem) e deu maior peso ou reformou disciplinas como os trabalhos manuais e as artes.
Além disso, adotou uma perspectiva francamente cientificista, elemento que nao era tao
intenso no Império.

A musica era um dos componentes dessa funcdo “civilizadora” e de gestdo dos
costmes ¢ da ordem social que a escola havia adotado para si. Se o ensino de canto
orfednico alcangou ou nao todas as suas finalidades, isto ¢ dificil dizer. Mas havia um
projeto de “civilizagdo” das geracdes mais novas através da mdusica, cujo objetivo era
costurar um novo tecido simbdlico para o “novo” pais, que assim se colocaria a altura das
nagdes “avancadas”. A presenca, ainda hoje, de certos ideais difusos e implicitos do
orfeonismo no debate sobre a educacao musical sugere que a sua influéncia, ao menos no
campo das ideias pedagogicas, foi bem-sucedida, o que hoje se constitui, em grande
medida, um entrave a ser definitivamente superado. Nao que esta pratica so tivesse aspectos

negativos — ao contrario —, mas os objetivos para os quais canalizava seu método e seu
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conteudo era culturamente excludente. Por outro lado, se a sua pratica foi muito bem quista
pelo menos até os anos 1950, praticamente desapareceu na década de 1970.

Do ponto de vista sociologico, os mentores do movimento orfednico e seus
convivas eram da oligarquia paulista ou se beneficiavam de seu mecenato cultural. Se a
familia Gomes Cardim era bastante tradicional, os Gomes de Araujo eram apoiados pelo
governo desde o Império. Honorato Faustino, embora nao fosse de origem tao destacada,
conseguiu ascender ao convivio com a elite piracicabana através da carreira escolar,
tornando-se diretor da Escola Complementar (depois Normal) da cidade. Por sua vez, os
handicaps de um personagem como Jodo Baptista Julido, que ndo tinha origem social
abastada e comecou sua carreira musical em bandas de musica sem maior tradi¢ao erudita,
foram superados através da aplicagdo no estudo musical, o que o levou a condigdo de
mestre de capela da Igreja Matriz de Mogi das Cruzes, passo fundamental para lhe colocar
progressivamente no circulo social e cultural das elites. Os irmaos Lozano, sobretudo
Lazaro, tinham apenas a experiéncia inicial das bandas locais, mas conseguiram prestigio
ao cursar o Real Conservatorio de Madri, regressando na condi¢do de figuras disputadas
pela elite piracicabana.

De algum modo, os educadores musicais que implementaram sistematicamente o
canto orfednico no Brasil se enquadravam em dois perfis possiveis: possuiam ja de
nascenca ou adquiriram em suas trajetorias biograficas significativo capital social e cultural
(sobre os conceitos, cf. Bourdieu, 1998, 2001), capaz de os aproximar das elites e dos
mecenas. A partir de entdo, encontraram seus espacos como compositores, intérpretes,
professores particulares de musica e como educadores e burocratas nas escolas publicas.
Virios deles tinham formacdo — ou atuavam, na pratica — como regentes, seja em bandas,
em coros ou em conjuntos sinfonicos e em orquestras.

Suas trajetérias observaram, na maioria dos casos, o transito da condi¢do de
musicos profissionais e compositores para se tornarem educadores musicais. Ainda que nao
tenham abandonado as atividades de interpretar e compor — na qual poucos conseguiram
efetivo prestigio — garantiram efetivo reconhecimento social pela participacdo no
movimento orfednico. As excegdes foram Carlos Alberto Gomes Cardim ¢ Honorato

Faustino, que eram burocratas escolares como principal atividade e apenas secundariamente
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musicos. Alids, no que se refere a questao pedagdgica, mentores do movimento orfednico
paulista como Carlos Alberto Gomes Cardim ¢ Honorato Faustino — mas sem excluir
também Jodo Gomes Jr. — vivenciaram as reformas de ensino do inicio da Republica e o
discurso cientificista nelas embutido (fundamentado principalmente na psicologia). A
presenca de homens que desejavam renovar a educagdo musical em postos-chave da
burocracia escolar deu legitimidade institucional para que o movimento orfednico pudesse
florescer no Estado de Sao Paulo.

O encontro de doutores, politicos, artistas e pedagogos, valorizacdo progressiva do
folclore, nacionalismo, urbanizagdo, industrializa¢do, sensagdo de conflito social, debate
racial e desejo de “civilizacao” permitiu a organizagdo sistematica do canto orfednico no
Estado de Sao Paulo nas décadas de 1910 e 1920.

O ambiente cultural que permitiu isso foi fermentado por um interesse da oligarquia
do Estado em tornar-se menos dependente culturalmente em relagdo ao Rio de Janeiro,
projeto que foi perseguido insistentemente por décadas. A ideia era fazer de Sao Paulo a
ponta-de-langa da cultura e da intelectualidade nacional. Na prética, isso se deu em
iniciativas como o Pensionato Artistico (bolsas de estudo para artistas estudarem no
estrangeiro) e na constituicao de espagos como a Villa Kyrial, palacete do mecenas Freitas
Valle onde os ricos e os intelctuais se reunia, a Faculdade de Belas Artes e a Companhia
Dramatica. Na musica, pode ser marcado pelo inicio do funcionamento do Conservatorio
Dramatico e Musical em 1908 e pela inauguracdo do Teatro Municipal (1911). Além deles,
destacava-se, também, no contexto paulistano da década de 1910, a Sociedade de Cultura
Artistica (1912) e o Centro Musical de Sao Paulo (1913), embrido do Sindicato dos
Musicos (1915). Com essas instituigdes, a realizacdo de atividades artisticas na cidade se
tornou mais propicia. Antes disso, o circulo artistico musical paulista era restrito, quase que
girando exclusivamente em torno da Casa Levy, de teatros muito precarios, de umas poucas
sociedades musicais — Club Mendelssohn, Club Mozart, Club Musical 24 de Maio — e de
professores particulares, tais como Gabriel Giraudon e Luigi Chiaffarelli, estes dois ultimos
responsaveis por formar nomes como Magdalena Tagliaferro e Guiomar Novaes (Ikeda,

1988, p. 19-20, 25-28, 37).
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Tendo esse novo folego cultural, as iniciativas dos varios compositores-musicos-
educadores em diferentes cidades (Piracicaba, Mogi das Cruzes e Sao Paulo) desde as duas
primeiras décadas do século XX puderam se desdobrar em medidas mais substanciais: a
oficializacdo dos ensaios de orfedes para além das aulas de musica (Reforma Sampaio
Doria, 1920), a organiza¢do do Orfedo da Penitencidria Modelo, o reconhecimento estatal
do Orfedo Piracicabano (1925, mas que ja funcionava desde 1914), a fundagao do Instituto
Musical de Sao Paulo (1927), que desde o inicio realizou uma tentativa de formacao mais
sistematica do docente de musica para o canto orfednico, as apresentagdes do Orfedo
Piracicabano (1928-29), que originaram os primeiros registros sonoros até¢ hoje conhecidos
do movimento (constantes da colecdo “Passado Musical” da Biblioteca Nacional), ¢ a
oficializacdo da disciplina Canto Orfednico no Estado de Sao Paulo (1930), com a
concessdao do primeiro titulo de professor da area para Jodo Baptista Julido. Os musicos-
educadores, inclusive, atuaram também como reformadores e organizaram o processo de
renovacao do ensino musical de outros Estados.

Em meio a esse processo, Villa-Lobos tentou sem sucesso, durante mais de uma
década, ingressar nesse consolidado movimento orfednico. A Revolugdo de 1930 e a
derrota na Revolucao Constitucionalista de 1932 (movimento armado dos paulistas para o
restabelecimento da Constitui¢ao Federal, em reagao ao golpe de Estado de Getulio Vargas
em 1930) acabaram com a hegemonia politica paulista, o que afetou o orfeonismo daquele
Estado na medida em que ele era intimamente ligado a oligarquia. Isso permitiu, portanto,
que Villa tomasse o lugar dos educadores musicais antes estabelecidos, em um processo
que continua igualmente pouco conhecido (com versdes que o apresentam de maneira ainda
muito estanque) e que ndo ocorreu sem conflitos, tensdes, avangos e retrocessos.

Mesmo assim, o movimento orfednico paulista continuou a demonstrar sua forga
apds 1930. A Revolucao Constitucionalista de 1932 teve sua expressao musical através da
elaboracdo de cangdes orfednicas em homenagem a luta. O Instituto Musical de Sao Paulo,
entdo dirigido por Jodo Gomes Jr., teve particular empenho na divulga¢do de hinos, dentre
os quais o Hino a Sdao Paulo. A publicagdo da partitura do hino foi patrocinada pela Liga
das Senhoras Catodlicas e a primeira execugdo publica foi na Radio Cruzeiro do Sul, em 26

de julho de 1932. A letra exaltava o Estado de Sao Paulo como terra de liberdade desde a
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Independéncia nacional (1822) e chamava aos paulistas a morrerem livres ao invés de
viverem como escravos (Bispo, 1991b).

Villa adotou ideais e elementos pedagodgicos do orfeonismo paulista da Primeira
Republica, deu dimensdo nacional a eles nos anos 1930, colheu os louros de sua vitoria e
perpetuou-se miticamente na memoria da educagdo musical brasileira como suposto
iniciador do orfeonismo no Brasil, narrativa que ele proprio contribuiu ativamente para

construir.
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CAPITULO 4 —- DESDOBRAMENTOS DO INICIO DO ORFEONISMO E SEUS
PRIMEIROS REGISTROS SONOROS

Este capitulo detalhara os desdobramentos do orfeonismo pré-villalobiano, com
especial foco para a analise da experiéncia piracicabana dos irmaos Lozano, que produziu a
badalada apresentacao do Orfedo Piracicabano nos Teatros Municipais do Rio de Janeiro e
Sao Paulo em 1928 e 29 e as gravagdes dos primeiros discos com registros sonoros do
movimento orfednico, constantes na Colegdo “Passado Musical” da Biblioteca Nacional.
Para tanto, serdo destacados aspectos dos curriculos € manuais didaticos escolares e sera
analisado o Orfedao Infantil Paulista, coro que também se apresentou no Teatro Municipal
de Sao Paulo — com a diferenca que a o evento ocorreu em 1926 e, até hoje, ndo se conhece
nenhum registro sonoro da ocasido.

Tais elementos sdo necessarios para se compreender em que medida o Orfedo
Piracicabano nao se constituia em um prototipo comum e regular dos conjuntos orfednicos
brasileiros da época, o que explica a alta qualidade técnica do conjunto vocal que pode ser
percebida nas gravacdes. Aquele era um orfedo realmente artistico, praticamente
profissional, com 48 membros cuidadosamente selecionados entre alunos e ex-alunos da
Escola Normal de Piracicaba. Nesse contexto, também serdo discutidas dissensoes internas
no movimento orfednico paulista e uma importante questdo no qual estava envolvido o
ensino de musica a época: a oposi¢do entre saber conservatorial (voltado para a formagao
de musicos profissionais) e saber escolarizado (voltado para a formacao de apreciadores da

arte dos sons ou de musicos amadores).

4.1 Piracicaba e os irmaos Lozano

Lazaro Lozano deu inicio a implementagcdo do orfeonismo nas escolas publicas de
Piracicaba. Simultaneamente, também exercia diversas outras atividades, como manter a
sua orquestra e ministrar aulas particulares. Fabiano, seu irmao mais novo, logo se integrou
ao ambiente artistico musical da cidade, que vivia um bom momento com a inauguragdo do

Teatro Santo Estevao, em 1906, referéncia com as suas temporadas liricas para a elite local:
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Com a criag¢ao da Escola Complementar (antecessora da Escola Normal) e da Escola
Agricola, surgiu a necessidade de criar um teatro novo, mais bonito e confortavel, e
o Bardo de Rezende arcou com as [altas] despesas da construgao (...).

Entre os espetaculos com artistas nacionais, eram organizados eventos com o0s
alunos da Escola Complementar ¢ da Escola Agricola. Ali, a primeira orquestra
existente em Piracicaba, a Orquestra do Maestro Lazaro Lozano (irmdo mais velho
de Fabiano), se apresentava regularmente. Neste grupo, tocavam, entre outros,

Fabiano Lozano e Erotides de Campos, ainda adolescentes (Pajares, 1995, p. 9-11).

Nota-se, primeiramente, que desde logo os alunos da Escola Complementar ja se
apresentavam no teatro. Embora ndo tenhamos informag¢des mais detalhadas quanto ao
tamanho desses coros escolares e o repertério executado, esse € um registro significativo
para a histéria do canto orfednico. Paralelamente, Lazaro Lozano criou musicalmente o
irmdo mais novo, que tinha como companheiro de orquestra Erotides de Campos, que
também mais tarde foi figura de certo destaque no cendrio orfednico. Negro e nascido em
Cabretiva, Erotides (1896-1945) foi para Piracicaba cedo, seguiu os estudos e se formou
como professor da Escola Complementar (depois Normal). Foi integrado ao Orfedo
Piracicabano, tendo sido um de seus provaveis componentes na grava¢ao do disco de 1929.
Atuou como professor e era, também, compositor de musicas populares de baile. Foi o
responsavel pela maior parte de uma coletanea de musicas infantis chamada Cancioneiro
escolar (Campos, Godinho e Toledo, 1945), publicada na tipografia do Jornal de
Piracicaba em 1945, pouco depois de sua morte.

Em meio ao clima artistico efervescente na primeira década do século XX em
Piracicaba, em 1910, Fabiano Lozano comegou a se inserir no meio musical local de modo
cada vez mais sistematico. Organizou e participou de pequenos saraus e, em 1912, publicou
seus primeiros cadernos de solfejo, em edigdes do Jornal de Piracicaba (Pajares, 1995, p.
28). No fim de 1913, criou a Orquestra do Teatro-Cinema de Piracicaba e, logo no ano

seguinte, ingressou como professor da Escola Normal em lugar de seu irmao.
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Em 1914, re-fundou a Orquestra Lozano, na verdade apenas dando continuidade ao
conjunto que antes era liderado por seu irmao Lazaro. Fabiano Lozano foi docente na
Escola Normal no periodo 1914-30. Desde o inicio de suas atividades, organizou um
Orfedo com os melhores cantores normalistas. Ainda que este permanecesse sendo um
orfedo escolar, seu cunho ja era artistico, pois era composto de poucos cantores ¢ bem
selecionados, de acordo com suas habilidades vocais. Esse modolo era parecido com o
existente no tradicional Orfedo Cataldo, da Espanha. Se o Orfedo Normalista de Fabiano se
apresentou ja em 1914 pela primeira vez, o educador regeu um conjunto orfednico ainda
mais apurado, melhor treinado e com vocalistas de qualidade — poderiamos dizer, semi-
profissional —em 1917.

Tal feito s6 foi possivel porque o diretor da Escola Normal, Honorato Faustino,
apoiava Fabiano no sentido de que os alunos ensaiassem fora do horério escolar. O
desenvolvimento da atividade orfednica teria sido significativo a ponto dos alunos que se
formavam levarem-na a outras localidades do interior: “os normalistas, tendo recebido por
parte de Lozano uma excelente formacdo coral e musical, iam para outras cidades
disseminar os seus conhecimentos, divulgando dessa forma o canto em conjunto como
pratica de integracao social e de aprimoramento artistico” (Pajares, 1995, p. 28-29).

Deste excerto anterior destacam-se dois pontos. Um refere-se a preocupacao com a
formagdo docente de Fabiano Lozano, verificando-se que, desde a década de 1910, esse foi
um esfor¢o constante dos educadores musicais. Outro ¢ a constatagdo de que a Reforma de
1920 da Instrugdo Publica paulista, que instituiu legalmente os ensaios de orfedo aos
sabados, apenas oficializou uma pratica existente, ao menos em Piracicaba, de ensaios fora
do periodo regular de aulas.

Em Meu primeiro livro de solfejo (1954), Fabiano Lozano relata que, certa vez, um

aluno havia lhe dito que ndo gostava das aulas de musica, diante do que escreveu:

Indagando das causas de tdo estranha atitude, cheguei a conclusdo de que, se assim
procedia, era por ter sido aluno de um professor que preenchia quase todo o tempo
com teoria enfadonha e os pouquissimos solfejos que dava ndo tinham atrativo

algum.
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Pensando bem, o rapaz tinha razao: infelizmente ha professores que se esquecem de
que, no inicio dos estudos, ¢ necessario partir da pratica; € necessario levar os
alunos a deduzirem a teoria da pratica; ¢ necessario muita pratica e pouca teoria; €

necessario alimentar os alunos com solfejos bonitos (Lozano, 1954, p. 4).

Aqui se mantinham as mesmas concepcoes de educacao ja postuladas desde o inicio
de sua carreira. O problema do ensino de musica seriam os métodos tradicionais anteriores,
tal como Carlos Alberto Gomes Cardim criticava o conteiido excessivamente teorico e
profissionalizante das Artinhas. Para esses eduacores, a teoria deveria ser ensinada a partir
da pratica, tal como o método analitico de Gomes Cardim propunha: ir do conhecido ao
desconhecido, do oral ao escrito, do facil ao dificil. Seria necessario seduzir o aluno para a
musica: “sob o véu da fantasia a nudez da realidade. Ensinemos deleitando” (Lozano, 1954,
p. 5).

Nesse contexto, Fabiano Lozano defendia, em Primavera: cantos da juventude
(edicacdo ampliada do manual Primavera, da década de 1910), “desenvolver
gradativamente na juventude o gosto pela boa musica, que tdo poderosa qudo benéfica
influéncia exerce sobre o coragdo humano” (Lozano, 1935, s. p.). Embora criticasse o
ensino tradicional e de cunho profissionalizante, a Gazeta de Piracicaba — pertencente ao
grupo politico rival do Jornal de Piracicaba (que editou as obras dos irmdos Lozano, de
Honorato Faustino e, depois, de Erotides de Campos) —, em 1921, acusava o educador por
supostamente querer formar “pequenos maestros”, ser excessivamente rigoroso, reprovar
alunos e nao falar bem o portugués. Isso ilustra como “pegava bem” criticar os velhos
métodos, o que era um verdadeiro “passaporte” para se legitimar do ponto de vista do
discurso.

Em parte, essas criticas tinham lugar em funcdo do orfedo normalista ser semi-
profissional, o que poderia dar a impressao de que o objetivo de Lozano era fazer com que
todos os alunos atingissem esse grau. No entanto, este era um conjunto seleto de alunos e
ex-alunos, que ndo refletia necessariamente a pratica escolar cotidiana para a maioria. As

reprovagoes, por sua vez, eram derivadas das dificuldades proprias de alfabetizagdo musical
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no codigo erudito ocidental, o que revelava a limitagdo intrinseca do orfeonismo, por mais
didatico e pratico que tentasse ser.

A critica por ser estrangeiro, por sua vez, era tipica da época, pois em geral

(...) a Escola Normal, assim como o ensino publico de 1° grau, excluia
progressivamente 0s  professores estrangeiros, ao tempo que incluia
progressivamente os filhos e filhas de imigrantes como alunos e alunas,
professorandos e professorandas. Falava-se nas vantagens da educacdo publica para
a assimilagdo do estrangeiro, e paralelamente deixava-se sem oportunidades de
trabalho na Rede publica ao estrangeiro professor. O maximo que este ultimo podia
fazer era aprovar os exames necessarios para a obten¢ao de “carta normalista”, que

o habilitasse para o ensino na Rede particular (Yannoulas, 1994, p. 90).

Lozano era uma notoéria exce¢do nesse cendrio da Primeira Republica, portanto.
Ainda que naturalizado, sofria do estigma de ser imigante. A ambigidade da situag¢do pode
ser percebida facilmente, afinal os irmdos Lozano foram figuras fundamentais na
constru¢do de um projeto pedagogico-musical que visava, entre outras coisas, o cultivo do
sentimento civico-patridtico. Fabiano chegou a publicar artigos em sua defendesa no Jornal
de Piracicaba, sendo que em um deles dizia: “ndo pretendo que os meus alunos se tornem
‘maestrinos’ nem ‘génios musicais’; apenas me esfor¢o o mais possivel para habilita-los de
acordo com os intentos do governo (31 maio 1921, p. 1). A suposta “rigidez” e as
reprovagdes eram explicadas como necessarias para manter o prestigio social, a
respeitabilidade e o carater “civilizador” da escola.

Outros sairam também em defesa de Fabiano, retratado como guardido da

“elevacao” da cultura popularesca e um “civilizador” dos costumes “selvagens”:

No ultimo ntimero de Revista de Educagdo, um dos distintos professores da nossa
Escola Normal fala da necessidade de se implantar o gosto artistico nas criancas,
pelo aprendizado de musicas de valor nas escolas primarias. E, a propdsito, nao

deixa também de notar o mal terrivel da musica “futriquinha” dos tangos e dos
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maxixes, sem cor, sem arte, sem traco algum de distingdo, que infesta as orquestras
e as bandas... As corporacdes musicais que possuem repertdrios sO dessas
calamidades, ao invés de serem pagas pelas municipalidades, deviam sofrer penoso
castigo pelo atentado que praticam a arte sublime.

Tanto ¢ oportuna essa idéia da necessidade de uma reacdo contra a mdusica
futriquinha dos tangos, maxixes, one-steps € outras invengdes mais ou menos
idiotas das jazz-bands, que as duas bandas locais parecem ter compreendido, de
algum tempo a esta parte, a imprescindivel necessidade de concorrer para a
educagdo artistica [do] povo executando alguma coisa de melhor. (Jornal de

Piracicaba, 30 set. 1921, p. 1).

Tal como em Piracicaba o repidio das musicas que remetiam a origens culturais
negras, “os efeitos estéticos dos vicios da ma impostagdo vocal sdo comparados ao canto de
negros representado pelo jazz vocal” (Oliveira, 2004, p. 126) no Cancioneiro escolar
(1925) de Arduino Bolivar e Branca de Carvalho Vasconcelos, destinado a orientar o
ensino de musica das escolas mineiras. Portanto, tal configuracdo era propria dos

educadores musicais nao apenas do Estado de Sao Paulo.

4.2 Manuais didaticos e formac¢ao docente

Alguns dos primeiros métodos mais sistematicos de canto orfeénico foram
produzidos pelos irmaos Lozano, desde o inicio da atua¢ao de Lazaro na primeira década
do século XX. Tratava-se de substituir as Artinhas por novos métodos e de fazer com que
os alunos que fossem formados professores difundissem a pratica. As dificuldades iniciais
eram tantas que os primeiros métodos eram copiados a mao, até que logo a grafica do
Jornal de Piracicaba apoiou tais iniciativas € comecou a fazer reprodugdes dos materiais.

Os irmaos Lozano
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(...) implantaram o canto coral entre os jovens estudantes de tal maneira que aos
poucos a iniciativa comecgou a derramar-se por todo Sao Paulo, através dos jovens
mestres-escolas ex-alunos de Piracicaba.

Durante alguns anos, o ensino se fazia por intermédio dos cadernos copiados & mao,
pois inexistia literatura pedagdgica musical entre nds. Normalista piracicabano
daquela época era copista de prol, bastando relembrar os originais artisticos e
perfeitos que pareciam obras impressas do inesquecivel Erotides de Campos.
Seguiram-se as edi¢cdes dos primeiros cadernos de ensino de musica dos irmaos
Lozano: brochuras que ajudaram o progresso musical em nossas escolas — a primeira
delas em espanhol — Solfeo en las escuelas — e depois Solfejos, Primavera,
Alvorada, etc.

Devido a auséncia de métodos de musica, especialmente para solfejo, Lazaro
Lozano organizou entdo a Escola nueva del solfeo, publicado em Piracicaba na
tipografia do Jornal e que passou a ser usado obrigatoriamente na Escola

Complementar (Jornal de Piracicaba, 25 maio 1975, s. p.).

Portanto, desde a década de 1910, ja havia esfor¢os no sentido de formar docentes
para a educagdo musical, problema que persiste ainda hoje. Embora quase todo os mentores
do movimento orfednico fossem maestros — ou seja, receberam treinamento destinado a
musicos profissionais —, tinham como meta a formagdo de educadores musicais, o que
consolidou a mudanga historica do ensino musical brasileiro de saber técnico-profissional
para uma tendéncia de pedagogizagdo e escolarizacdo de suas praticas, coroada com a
oficializagdo do professor de canto orfednico e da disciplina Canto Orfednico em 1930.

Esse processo de profissionalizagao do pedagogo musical ndo ocorreu somente no
Brasil, mas em todas as Américas, ainda que em ritmos diferentes. Vannet Lawler,
comentando a educagao musical nos Estados Unidos da América, afirma que teria sido por
volta de 1930 que os termos “educag¢do musical” e “educador musical” passaram a ser de
uso generalizado naquele pais para designar uma atividade profissional nas escolas

primarias e secundarias: “Prova dessa mudanca de postura ¢ o fato de que em 1934 a
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Confederacdo Nacional de Inspetores de Musica passou a se chamar Confederagao
Nacional de Educadores Musicais™® (Lawler, 1945, p. 7).

A mudanga nos EUA teve sentido similar ao da mudanga ocorrida no Brasil na
mesma época, deixando o professor da disciplina Musica de ter a formagao de maestro para
vir a ser professor de musica ou professor de canto orfednico. A diferenca entre os dois
paises ¢ que os EUA conseguiram formar uma quantidade de quadros docentes para o
ensino musical mais capaz de suprir a demanda criada, ao contrario do Brasil. Ainda assim,
pode-se dizer que a expansao do orfeonismo foi notavel até a década de 1940. Na América
hispanica, o mesmo processo foi mais lento, tendo ocorrido esta mudanca essencialmente
perto do fim da II Guerra Mundial (1939-45) — com a exce¢do ao menos da Argentina, que
Jjé tinha um movimento orfednico forte antes mesmo do Brasil. Nas Américas, mesmo que

em ritmos diferentes, houve tendéncia clara de pedagogizacdo do saber musical:

(...) os professores de musica das escolas publicas se convenceram de que ser
diplomados em conservatorios ndo significava necessariamente que fossem bons
professores e que, além da preparacdo musical, necessitavam conhecer a técnica de
ensino. Compreenderam que o sistema de ensino individual que se usa nos
conservatorios difere grandemente do usado nas escolas publicas (...). Deram-se
conta de que as técnicas proprias de profissionais diferem radicalmente das que

requerem os ndo-profissionais”’ (Lawler, 1945, p. 8).

Da mesma forma que no Brasil, a oposi¢ao se dava entre ensino conservatorial-

profissionalizante e pedagogia destinada as escolas regulares.
4.3 O Orfedo Piracicabano: apresentagdes em 1928-29 e gravacdes dos discos

Embora tenha sido informalmente criado em 1914 e se apresentado em varias
ocasides ao longo dos anos, o Orfedo Piracicabano s6 foi oficializado em 1925, quando

também foi fundada a Sociedade de Cultura Artistica em Piracicaba, responsavel por

organizar institucionalmente as atividades do Orfedo. Na ocasido, foi at¢ fundada uma
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orquestra (Orquestra de Piracicaba) destinada a acompanhar o Orfedo, seguindo em teoria o
modelo organizacional espanhol, mas este conjunto instrumental nao chegou a acompanhar
efetivamente o coral em suas apresentagdes. Tudo isso patrocinado pelos mecenas locais da
cidade. A montagem dessa sofisticada estrutura sugere o grau de formaliza¢do do conjunto
e explica porque suas possibilidades de atuacdo no cenario artistico foram ampliadas a
ponto de conseguir a gravagao do disco, fenomeno inédito para a época.

Em 1925, portanto, o Orfedo Piracicabano praticamente completou o seu longo de
processo de profissionalizacdo oficiosa, ainda que ndo fosse considerado um coral
profissional stricto sensu. O sucesso das 48 vozes, metade masculina e a outra feminina,
culminou em apresentagdes nos Teatro Municipais de Sao Paulo e do Rio de Janeiro ¢ a
gravacdo de um disco pela RCA Victor, cujo registro sonoro encontra-se no acervo da
Colegao “Passado Musical” da Biblioteca Nacional. O disco custava 12$000 réis (Jornal de
Piracicaba, 7 nov. 1929, p. 4), sendo que o salario de um operario era de pouco mais que
200$000 réis, para que se tenha um parametro de comparagao. Dias antes desse anuncio do

preco do produto, o mesmo perioddico trazia a seguinte noticia:

Terminaram, domingo ultimo, as gravagdes que este apreciado corpo coral cantou
para a Victor Talking Co.

O conjunto de vozes dirigido pelo maestro Fabiano Lozano gravou os seguintes
numeros:

“Hino Nacional”, “Quando ela passa”, “Devaneio”, “Dorme filhinho”, “Ao cair da
tarde”, “Festa no arraial”, “Cascata de risos”, “Junto ao berco”, “Na roca”,
“Saudade”, “Poder do amor” e “As duas flores”. (...)

Segundo o gerente técnico da Victor, todos os discos gravados em Piracicaba dardo
resultados satisfatorios e constituirdo os grandes sucessos de Novembro nas casas

de maquinas falantes (“Orfedo Piracicabano”, Jornal de Piracicaba, 29 out. 1929, p.

1.

De acordo com as informagdes do acervo da Biblioteca Nacional, o disco foi

gravado precisamente em 24 e 25 de outubro de 1929, portanto semanas antes da
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apresentacdo no Rio de Janeiro, ocorrida no inicio do novembro de 1929. O concerto na

capital do pais foi noticiado pelo mesmo jornal em extensa reportagem:

Constituiu mais um dos seus costumeiros sucessos a viagem do “Orpheon
Piracicabano” a capital da Republica, para ali realizar um festival em beneficio da
Associacao de Assisténcia aos Lazaros e Defesa contra a Lepra.

(...) [Ao chegarem no Rio de Janeiro,] Apos uma “pose” para a objetiva dos nossos
colegas do “Jornal”, em automodveis gentilmente pela Unido Beneficiente dos
Chauffers, seguiram os rapazes para o Hotel Belo Horizonte, onde ficaram
hospedados, e as senhoritas para as residéncias das familias Alarico Silveira, Mario
Cardim, Alberto Ravache, Paulo Zanotta, Oliveira Machado, Irineu de Carvalho ¢
Joaquim Mendes, que se encarregaram de as hospedar.

Apresentacao do Orfedo

Domingo, as 21 horas, o Orfedao Piracicabano se apresentou a culta platéia. O Teatro
Municipal estava inteiramente cheio, notando-se entre os presentes o Secretario da
Presidéncia da Republica, membros das casas civil e militar da presidéncia, altas
autoridades civis e militares, magistrados, congressistas, corpo diplomatico nacional
e estrangeiro, artistas consagrados nos saldes cariocas e demais representantes da
alta sociedade (“O Orfedo no Rio. Sua recepcdo — Concerto no Municipal —

Regresso para esta cidade”, Jornal de Piracicaba, 06 nov. 1929, p. 1).

Nota-se a presenga da familia Cardim na recep¢ao das coralistas como hdspedes
durante os dias em que permaneceram na entdo capital federal. Alids, a esposa de Mario
Cardim era diretora da entidade que patrocinou a apresentagdo orfednica, a Associagdo de
Assisténcia aos Lazaros e Defesa contra a Lepra (ibidem). Chama a atencdo também a
presenca de altas autoridades no evento. A mesma noticia evoca, em outro trecho, as

qualidades quase divinas do coral, além de exaltar o povo paulista e as virtudes cristas:

Disse o orador que (...) esses cantores representam tudo quanto de mais

tradicionalmente belo existe na grandeza moral e na elegancia mental do povo
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paulista. Ali estava o Orfedo Piracicabano trazido pelas maos carinhosas e
experientes do mestre insigne [Fabiano Lozano] e pelas facilidades que lhe foram
dispensadas pelo ilustre presidente [do Estado] de Sao Paulo dr. Julio Prestes, cujo
espirito ainda uma vez se afirmou digno de seu tempo e a altura das aspira¢des da
patria. (...) Orfedo! Lembrando aos seus o grande iniciado, o libertador de terras e
povos, o primeiro incomparavel poeta lirico da Hélade, cuja lira de ouro fazia
comover as proprias feras, emudecer os ninhos, suspender o curso das aguas dos
rios e fazer com que as proprias estrelas se inclinassem para lhe beber as harmonias.
Se os infelizes leprosos ali pudessem estar para assistir aquela festa de arte, dentro
da qual bate o coragdo da Patria, regulado pelos ritmos harmoniosos e suaves do
amor e pela sistole e diastole divinas da caridade crista, ali estariam, a alma de
joelhos, as maos erguidas para o alto, os olhos cheios de ventura e de lagrimas, as
bocas transbordando de preces e o coragdo junto ao céu, pedindo a Deus a sua

ben¢ao luminosa para os artistas do Orfedo (ibidem).

As propriedades simbolicas de Orfeu sdo evocadas: o Orfedo Piracicabano seria
capaz de “elevar” aqueles que viviam na “obscuridade” para um estado quase de gracga
religiosa. No caso, os lazaros sdo associados ao negativo e as vozes angelicais dos cantores
teriam a capacidade de redimi-los e enché-los de sentimentos cristdos. Ao mesmo tempo, o
orador dizia que, naquela “festa de arte”, batia “o coracdo da Patria”. Se havia civismo e
patriotismo expresso na apresentacdo do Orfedo no Rio, o “Hino Nacional” ¢ praticamente
a Unica do género das musicas constantes no disco gravado pela Victor, sendo as demais
pecas infantis ou folcloricas. Destacam-se os temas da protecdo maternal da prole (“Dorme
filhinho”, “Junto ao ber¢o™) e os que remetem as tradi¢cdes rurais: “Na roga”; “Ao cair da
tarde”; “Saudade”, “Poder do amor” (este tema popular também aprecia com o titulo
“Bandinha da roga”, conforme indica o disco), “Quando ela passa” (esta can¢ao também se
intitulava “Ao som da viola”, baseada em tema popular, conforme indica o disco,
anunciado no Jornal de Piracicaba de 7 de novembro de 1929, p. 4) e “Festa no arraial”.

Em “Cascata de risos”, por sua vez, a atividade tipicamente humana do riso ¢ naturalizada,
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afinal o uso de metaforas orginicas era um uso bastante frequente e admirado pelos
intelectuais em geral e, ainda mais, pelos educadores.

A gravacdo do disco Orpheon Piracicabano registra uma versdo antiga do Hino
Nacional brasileiro. O arranjo, de Fabiano Lozano, ¢ primoroso. A partitura, que se
encontra no acervo da BN, esta em Sol Maior ¢ ndo é em unissono, mas a 4 vozes — ver
anexo 1 (Lozano, 192?) —, portanto diferente do padrao legal fixado depois. Ha pequenas
diferengas melodicas também. Alids, € notdvel como o “Hino Nacional” viveu um processo
conflituoso de sedimentacdes. Se a musica ja estava estabelecida desde meados do século
XIX, havia mais de uma versdao de letra at¢ 1922, ocasido em que os versos de Osorio
Duque Estrada foram finalmente oficializados (Barreto, 1938, p. 128). O proprio Estrada
tinha apresentado, em 1909, uma primeira poesia com 11 versos diferentes em relagdo a
atual, tendo publicado as alteragdes para o que conhecemos s6 em 1916, oficializadas em
1922, conforme ja dito (Julido, 1964, p. 20). No entanto, a forma de cantar a letra de
Estrada ainda registrava variagdes em relagdo ao padrao de hoje, como as diferencas
melddicas do arranjo de Lozano, s6 abolidas com sua fixacdo em 1942, por uma comissao.
Parte desse tortuoso caminho da melodia pode ser tragada pelos registros da Colecdo
“Passado Musical” da Biblioteca Nacional.

Além do “Hino Nacional”, ha também, no disco n° 33.232, “Saudade”, cancao
folclérica. Infelizmente, as demais cangdes gravadas pelo Orfedo Piracicabano nao
chegaram a subsistir ao tempo, ndo se encontrando em meio ao repertorio orfednico da
Colegao “Passado Musical” da Biblioteca Nacional. “Saudade”, por sua vez, ¢
acompanhada de percussao e esta em D6 Maior. As mulheres fazem o uso da boca chiusa,
enquanto a melodia ¢é entoada pelos homens. As vozes ndo fazem unissono. A “Saudade”
constante no acervo sonoro da Biblioteca Nacional ndo corresponde a cangdo de mesmo
nome que tem sua partitura no album Alvorada, de Fabiano Lozano.

Esta outra “Saudade” (musica de F. Gluck, letra de D. Leal e adaptagdao de Lozano)
esta em Ré Maior e sua partitura original é de coro em unissono acompanhado por piano. E
uma cancdo infantil, que ilustra a consolidacdo do processo de pedagogizacdo da musica
escolar, uma vez que antes do movimento orfednico ser implementado no Brasil, os

educadores musicais nao se dedicavam a escrever melodias que fossem destinadas
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especificamente as criangas. A singela e curta letra, que fala sobre o amor que os filhos

devem ter com suas maes quando delas distantes, ¢ a seguinte:

Vali, cartinha do meu coracgao,

a mamae e mil saudades levar,
deste filho carinhoso que constante,
pensa nela, sem descansar,

com amor profundo, amor sem parar.

Além dessa, ha também uma outra cangdo orfeénica chamada “Saudade”, em do
menor, musica de Jodo Gomes Jr. e letra de Amadeu Amaral, presente em um das
coletaneas de cangdes de Gomes Jr.

Ainda no que se refere aos discos do Orpheon Piracicabano, chama a atengdo que
eles eram anunciados pela Victor junto a duplas e grupos de musica caipira que também
tinham gravado em seus estiidios. Portanto, do ponto de vista comercial, o disco do
conjunto orfednico era visto no mesmo bloco da musica regionalista, capira, ainda que sua
execugdo fosse eruditizada. Colocar o disco do Orfedo junto as cangdes rurais talvez
facilitasse as vendas. Mesmo parecendo estranho, isso reflete também o fato de que o
orfeonismo se colocava, em esséncia, contra a musica popular urbana, vista como uma
espécie de degenerescéncia cultural da musica rural “pura”, a ponto de que era aceitavel
estar ao lado de antincios de conjuntos “caipiras” mas jamais de gravacdes de maxixes, jazz
e outros géneros proximos. Mais tarde, Villa-Lobos se postou de maneira ainda mais
radical a favor do foclore e contra o popular urbano, conforme analisa o pesquisador
Arnaldo Contier (Albuquerque, 1998; Contier, 1986, 2000).

O preconceito que se tinha contra o maxixe, o lundu, o samba, o tango brasileiro ¢
similar, em alguns aspectos, ao que hoje existe em relagdo ao pagode, ao ax¢é, do sertanejo,
do funk, do rap e outros. O discurso da educagdo musical ainda hoje tem semelhancas e
hierarquizagdes que remetem as existentes décadas atras. Na atualidade, uma das diferencas
fundamentais ¢ que a dita “MPB” aproxima-se de um grau de maior legitimidade, por ser

vista como supostamente mais “sofisticada” tecnicamente
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Na ¢época do orfeonismo, apesar da aparente valorizacdo da musica folcldrica, ela
era retirada de seu contexto social particular e eruditizada para ser algada a uma suposta
universalidade. Por um lado, achava-se que isso faria com que os europeus nos
“aceitassem” melhor — como igualmente “civilizados”. A existéncia e a extensdo da pratica
orfednica eram consideradas uma espécie de “indice de civilizagdo™ dos paises, fazendo
lembrar algo similar ao que temos hoje, por exemplo, no Indice de Desenvolvimento
Humano (IDH). Isto fica caracterizado em pelo menos quatro obras (Gomes Cardim, 1912;
Gomes Jr., 1924; Beuttenmiiller, 1937; Barreto, 1938), que comparam o ensino de musica
em diversos paises e apontam pioneirismos nesse campo ou a extensdao dos orfedes como
indicagdes de que as sociedades nacionais em questao eram “avancadas”.

Por outro lado, a utilizagdo de um folclore caricaturizado e enformado de acordo
com os dogmas da musica erudita era uma forma de tentar impor valores ocidentalizantes
de cultura aos grupos sociais que tinham acesso a escola publica ou que, a0 menos, eram
atingidos pela cultura escolar da época. Se na Primeira Republica essa tentativa de
imposi¢ao de valorse culturais pretensamente “civilizados” expressava-se, por exemplo, na
intencdo de “desafricanizar” o Brasil — ideia popular entre intelectuais, artistas e
educadores —, as décadas seguintes viram apenas variagdes sobre o mesmo tema. Apenas
no fim dos anos 1980 e década de 1990 a nogdao de verdadeiro respeito a diversidade
cultural comecou a ganhar alguma forca no ensino musical, ainda que permaneca
relativamente marginal ainda na area. Até entdo era quase indiscutivel a hegemonia de
concepgdes que inferiorizavam o ndo ocidental e o ndo branco na educagdo musical
brasileira. Além disso, o sentido das cancgOes orfednicas era fortemente associado a
estereotipos, a divisdo sexual do trabalho e a idéia de paz social entre as classes.

Se o orfeonismo pretendia seduzir simbolicamente os destinatarios, através da
abordagem de tematicas que remetiam a e abrigavam referenciais simbolicos de diferentes
segmentos da heterogénea sociedade brasileira, esta aparente postura “democratica” era
subsuminda a um projeto liberal e republicano de construgdo impositiva da nacionalidade e
de “civilizagcdo” dos costumes das classes subalternas. Portanto, ainda que houvesse espago
simbolico para todos na Nagdo, o projeto do canto orfednico estabelecia uma linha

evolutiva, na qual os brasileiros supostamente mais “atrasados” e “selvagens” teriam de se
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integrar, se resignar e se adequar aos padroes tidos como mais “civilizados”
(europeizantes), sem o qué se considerava que jamais estariam em condi¢ao de sair da sua

suposta condi¢do de “obscuridade” e se tornarem verdadeiros cidadaos.

4.4 Fundamentos teoricos e didatico-pedagodgicos do orfeonismo

Uma das iniciativas que impulsionou o orfeonismo, em termos de regulamentos
legais, foi a reforma do ensino paulista conhecida pelo nome de seu executor, Sampaio
Doria (Decreto n° 1.750, de 8 de dezembro de 1920), significativa por embutir algumas das
concepgoes centrais do movimento. A reforma introduziu, pela primeira vez, a obrigagao de
ensaios de orfedes nas escolas publicas para além das aulas de Musica, que ja existiam nos
curriculos héa tempos. O programa da disciplina Musica de entdo determinava os seguintes

conteudos:

a) Exercicios de respiracdo toracica.

b) Cantos por audigdo em ritmos faceis. Cangdes, hinos etc., ndo excedendo da
oitava de DO da 1° linha inferior e DO do 3° espago da clave do SOL.

¢) Os alunos devem sempre cantar sem esfor¢o e com boa emissdo e pronunciacao.
d) Exercicios de vocalizagao na extensao acima mencionada (Sao Paulo, Estado,

1920, p. 27-28).

Os cantos comegavam pela oralidade, devendo ser aprendidos inicialmente “por
audi¢ao” (sem o uso da partitura e por processos mnemonicos) e “em ritmos faceis”. Aos
poucos, a escola deveria promover a insercao das criangas no mundo dos simbolos escritos
para substituir a oralidade e a memorizacdo, para ensinar o codigo musical ocidental
erudito. Imaginava-se, no mesmo sentido, que apenas “ritmos faceis” poderiam ser
aprendidos na iniciagdo musical das criangas. Estes seriam os ritmos folcloricos, tidos como
mais simplorios e “rusticos”. Por sua vez, os ritmos supostamente mais complexos s6 eram
ensinados depois, por se considerar que seria necessario o recurso da escrita para que

fossem aprendidos.
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Sabemos, hoje, que o folclore ndo ¢ menos complexo ou menos “evoluido” do que
as produgdes eruditas. Sabemos, também, que tanto as praticas mnemonicas quanto a
escrita tém vantagens e desvantagens uma em relagdo a outra, ndo podendo ser
consideradas intrinsecamente melhores uma em relacdo a outra. Embora a idéia de dar
preferéncia pedagogica para o ensino de musicas mais faceis para a infancia ndo seja
erronea, o problema reside no fato de que o canto orfednico foi concebido a partir do
pressuposto de uma suposta escala evolutiva humana linear e progressiva comteana, que vai
do simples e do “selvagem” para o complexo e para o “civilizado”, algo que se considerava
valido tanto para os individuos quanto para as sociedades.

No caso dos povos considerados “inferiores”, estes dificilmente alcangariam altos
estddios de “civilizagdo”: na melhor das hipoteses, subiriam apenas alguns “degraus”
intermediarios dessa escala. No caso dos individuos, o processo pedagdgico teria a fun¢do

de promover a “evolugao’:

A crianga, ao receber as primeiras imagens visuais ou auditivas, faz imediata idéia
sobre a sensagdo que experimenta. E natural que essa idéia se manifeste simples,
rudimentar e ligando-se, morosamente, ao estimulo externo (...). Essas duas
manifestagdes se confundem depois de tal maneira que a crianga ndo traga uma
linha divisdria entre o que vé ou observa e o que sonha ou imagina.

E vulgar encontrarmos criangas afirmando, com convicgdo, que viram um fato que
nao ¢ sendo o fruto de um sonho ou um trabalho de sua imagina¢do (Gomes Cardim

e Gomes Jr., 1929, p. 4).

Esse primeiro estagio do desenvolvimento mental das criangas seria absolutamente
nao-racional segundo essa concepcao. Nele, toda a compreensdo de mundo do individuo
estaria intimamente ligada somente aos impulsos imagéticos e auditivos externos € a uma
confusdo entre real e imaginado. Assemelhava-se, assim, ao estagio fteoldgico de
desenvolvimento das sociedades humanas de Comte, no qual as explicagdes e ritos sociais
seriam rudimentares, ndo-cientificos e supostamente “primitivos”. A confusdo entre real e

imaginado ¢ similar a segunda fase (de um total de trés) do espirito teologico (ct. Comte,
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1990, p. 6). Comte especifica que “a maioria de nossa espécie nao saiu de tal estado, que
hoje persiste na mais numerosa das trés racas humanas [orientais], além de persistir na elite
da raca negra e na parte menos avancada da raca branca” (idem, p. 6-7). As criangas
também sdo incluidas nesse estagio.

ApOs o espirito teologico, a evolugao humana alcangaria o espirito metafisico, etapa
na qual “ja ndo ¢ a pura imaginagao que domina e nao ¢ ainda a verdadeira observacao; mas
o raciocinio adquire muito mais extensdo e se prepara confusamente para o exercicio
verdadeiramente cientifico” (Comte, 1990, p. 11). Ainda assim, essa fase ainda estaria mais
proxima do espirito teologico do que do espirito positivo, estagio considerado supremo de
desenvolvimento humano pelo francés. O espirito positivo seria aquele no qual as
explicagdes da realidade seriam fundamentadas em preceitos e na investigacdo cientifica.

Na pedagogia do canto orfednico, a escala evolutiva comteana se expressa no
sentido de que o aprendizado da escrita musical € descrito como parte do desenvolvimento
da razao cientifica nos educandos, considerando-se que a apreensao do coédigo musical
ocidental dependeria de operacdes de decifragdo logica por parte dos alunos, enquanto as
musicas supostamente “mais simples” (folclore) ndo necessitariam desse processo. A
pedagogia deveria desenvolver nos alunos, conforme a progressividade dos estudos, uma
“infinita série de conhecimentos cientificos” (Gomes Cardim e Gomes Jr., 1929, p. 13). As
criangas nasceriam apenas com um potencial civilizador. Mas se este ndo fosse
desenvolvido pela interven¢do educativa, os individuos seriam relegados a niveis limitados
de desenvolvimento, supostamente representados pela oralidade e a memorizagao.

Outra caracteristica observada na legislacao paulista de 1920 ¢ a determinacao de
uma tessitura (distdncia entre a nota mais aguda e grave utilizadas), a qual as criancgas
deveriam se restringir. A mesma regulamentacdo ¢ detectada também na educagdo mineira
da mesma época (Oliveira, 2004, p. 113). Mesmo com essas determinagdes oficiais, as
coletaneas de cangdes e exercicios dos manuais didaticos dos mesmos educadores que
defendiam esse limite nem sempre seguiam esta norma. Isso ocorria porque a tessitura
determinada era muito restrita, empobrecendo as possibilidades de execucdo musical e

selecdo de melodias.
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A “boa emissdo e pronunciacdo” era exigida contra os sotaques estrangeiros
(italianos, espanhdis etc.) e caipiras (essencialmente afro-amerindios), supondo bom
aprendizado da lingua patria. Esta é uma caracteristica notavel que se percebe nos orfedes
escolares dos quais se tem registro sonoro na Biblioteca Nacional. Essa tradicdo vinha
desde o inicio do orfeonismo no Brasil, em intima conexdo com o ensino da leitura e da
escrita da lingua portuguesa. Buscava-se homogeneizar a nagdo do ponto de vista
lingiiistico, sendo o canto orfednico um instrumento para esse objetivo.

Quanto aos alunos com problemas auditivos, acreditava-se que eles ndo teriam
capacidade de aprender a cantar. Por esse motivo, a Reforma Sampaio Doéria (1920)
também estabelecia, em seu Art. 154, que o professor deveria separar os educandos tidos
como incapazes organicamente para o canto (Sao Paulo, Estado, 1920, p. 43). Os surdos,
especificamente, eram excluidos do ensino musical: “para o individuo falar [e, portanto,
cantar] é necessario, é indispensavel que ele ouca. E sabido que o mudo, geralmente, nio
tem a faculdade da fala porque nao ouve” (Gomes Cardim e Gomes Junior, 1929, p. 6).
Atualmente, sabe-se que a surdez, mesmo a congénita, ndo impede o aprendizado musical e
nem mesmo a profissionalizacdo, pois as pessoas nessa condi¢cdo sentem as vibragdes dos
instrumentos e da propria voz, podendo vivenciar o sonoro de maneira tdo rica quanto os
ouvintes.

Nos demais niveis de ensino da década de 1920, a Musica também existia como
disciplina (até o normal) e tinham peso suficiente para reprovar o aluno. Enquanto a Lingua
Vernacula e a Matemadtica tinham peso para composicdo da média anual de 8 ou 9, as
demais disciplinas variavam entre peso 3 a 5 conforme o ano, escala na qual a Musica se
inseria. Ela ndo era, como hoje ¢ a drea de Artes, uma disciplina residual e de menor
importancia. De acordo com o grau de progressdo, esperava-se que os alunos do Ensino
Normal ja dominassem a partitura, solfejassem bem e afinadamente, bem como tivessem
significativo repertorio orfeonico. As provas de admissdo para o Normal incluiam a
Musica, que reprovava os candidatos tivessem desempenho insatisfatorio. Os normalistas
tinham também ensaios extra-disciplinares de “Orfedo Escolar” (Art. 254 da Reforma de

1920), que contabilizavam faltas no horario regular das aulas de musica para os ausentes.
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Desta legislacdao, destaca-se também a exigéncia de que os estabelecimentos de
ensino particulares ensinassem ‘“‘cantos nacionais” para as “classes infantis”, uma vez que
muitas dessas escolas eram destinadas a filhos de estrangeiros (Sao Paulo, Estado, 1920, p.
96, Art. 448). Essa medida visava a ndo permitir que as escolas de estrangeiros, que ja
ensinavam linguas de outros paises, difundissem as criangas exclusivamente hinos e
melodias estranhos a patria brasileira. Nesse mesmo espirito, 0 mesmo artigo incluia um
inciso que obrigava as escolas particulares a seguir o ensino em lingua nacional (o que ja
acontecia nas publicas do Estado de Sdo Paulo desde 1896). De 1920 a 29, a Diretoria
Geral da Instru¢dao Publica do Estado de Sao Paulo, 6rgdo com fungdes similares a atual
Secretaria da Educagdo, regulou cada vez mais a atividade orfednica nas escolas, o que
sugere como este campo disciplinar se consolidou ao longo da década.

Dentre os pontos dos curriculos de fins dos anos 1920, destaca-se a atengdo dada a
Harmonia (disciplina técnica musical), que era associada diretamente a educagdao do
ouvido. Propunha-se o estudo e entoagdo dos acordes como uma das formas dos alunos
introjetarem os intervalos da escala temperada ocidental moderna, com o objetivo de
inculcar uma determinada audi¢do de mundo no aprendizado e pratica musical dos alunos.
As combinagdes sonoras que distoavam desses preceitos eram consideradas “ruido”,
“canto gritado” e termos similares. Paralelamente, a alfabetizacdo ¢ dominio da escrita
musical era o objetivo supremo das aulas, fator coniderado determinante do “indice” de
“civilizagdo” a que se pretendia fazer com que os alunos alcangassem.

O programa do 2° ano da Escola Complementar de 1929 discriminava, em detalhes,
os conteudos teoricos de musica (Sao Paulo, Estado, 1929a, p. 30-31), essencialmente os
seguintes: sincopas, contratempos (elementos ritimicos), intervalos, acordes, tonalidades e
transposicdo de tons (que se relaciona intimamente com a introjecdo do temperamento
ocidental, Harmonia), sinais graficos, andamento (notagdo musical) e biografias de
compositores brasileiros. Os eleitos para o pantedao musical nacional eram Carlos Gomes,
Francisco Manoel da Silva, Alberto Nepomuceno, Elias Alvares Lobo e Antonio Carlos, os
mesmos (apenas com o acréscimo de Alberto Nepomuceno no programa de 1929) que

aparecem no folheto com a programacdo da primeira apresentacdo publica do Orfedo
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Infantil Paulista de 1926, no Teatro Municipal, organizada e regida pelo Inspetor Especial
de Musica Joao Gomes Junior (Sao Paulo, Estado, 1926). Nenhum traco de Villa-Lobos.

O Ensino Complementar ja contemplava explicitamente a cultura escrita,
“civilizada” como elemento central, diferentemente dos niveis anteriores (primario,
ginasio) — mais pautados pela oralidade, ainda que objetivando a escrita e, por esse motivo,
subsumidos a ela. Ao mesmo tempo, nao exigia um dominio tao extenso da cultura musical
erudita como no Ensino Normal. A importidncia pedagdgica do universo da escrita, da
“civilizagdo” dos alunos consubstanciava-se, nesse sentido, nos exercicios de Caligrafia
Musical e Ditados Escritos. A pratica da caligrafia musical consistia em uma repeti¢ao
mecanica dos simbolos graficos destinada a desenvolver a habilidade funcional dessa
escrita. Os ditados escritos, por sua vez, também propunham o exercicio da escrita musical
erudita ocidental, mas a partir da escuta de frases entoadas ou executadas em instrumentos
de apoio (harmonios ou pianos).

A mudanca do ensino conservatorial para o escolar observa-se no ditado oral.
Enquanto no famoso método técnico-profissionalizante de Pasquale Bona os alunos
entoavam a frase musical escrita no manual falando os nomes das notas e acentuando
tempos fortes e fracos dos compassos, marcados ritmicamente (Sao Paulo, Estado, 1929b,
p. 22), no ditado oral as notas eram solfejadas (e ndo apenas lidas em seus nomes) e a fonte
para os alunos reproduzirem os sons nao era o escrito, mas a vocalizagdo do professor. Tais
diferencas sao produto de propositos diferentes das duas metodologias: a primeira (Bona),
destinada a soletragdo técnica da partitura e a segunda (ditado oral orfednico) a
alfabetizacdo musical e a pratica do solfejo como exercicio para as cangdes escolares. Além
disso, Bona ndo faz referéncias a caligrafia musical, a ditados escritos ao ensaio coral, a
vocalizagdo individual propriamente dita € a nenhuma técnica similar 2 manossolfa.

A manossolfa, metologia peculiar do orfeonismo no Brasil, era praticada desde o 1°
ano da Escola Complementar, mas se tornava mais relevante no 3°. Um dos exercicios
nessa série era a composi¢do de melodias, ao lado dos ditados oral e escrito, da propria
manossolfa e dos ensaios de Orfedo. Portanto, era um ensino bastante rigoroso e
sofisticado, pois até mesmo a elaboragdo de composi¢des simples no nivel Complementar

compunha o contetido escolar. Embora fossem tecnicamente dificeis, os conteudos e as
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praticas da disciplina ofereciam ferramentas consistentes de inser¢do dos educandos na
compreensao da escrita e de execugdo musical. O ensino dos codigos da musica erudita nas
escolas era de grande qualidade e pedagogizado.

No Ensino Normal, momento de formagao docente, o conteiido de musica incidia
sobre a aplicagdo pratica da teoria musical segundo os programas oficiais e objetivava a
“aplicacdo pratica do ensino dos hinos e cangdes nacionais, mencionando os seus autores ¢
interpretando a musica e a letra, adaptaveis aos 1* e 2 anos preliminares especialmente”
(Directoria, 1929a, p. 30). A fun¢do dos professores dos normalistas seria “orientar os
professorandos na parte que se relaciona com a metodologia de ensino e, assim, prepara-los
para o bom desempenho de sua missao na vida pratica” (ibidem). Com isso, a determinagao
era a de que o ensino de musica terminasse no 2° ano normal: “no 3° ano ha apenas ensaios
do Orfedo Escolar. A escolha das musicas recaira sobre produgdes nacionais, letra e
musica, excecao feita dos hinos de outras nacdes” (Sao Paulo, Estado, 1929a, p. 30).

Se Jodo Gomes Jr. foi o grande articulador do orfeonismo na década de 1920 em
nivel institucional, a influéncia da metodologia de seu parceiro Gomes Cardim pode ser
percebida pela presenca de saberes da matematica no ensino de musica. Para ensinar a
duragdo e a combinagdo ritmica de notas e pausas musicais, propunha-se que os alunos
ocupassem a partitura “formando um problema que complete oito compassos de um
exercicio em diversos ritmos” (Sdo Paulo, Estado, 1929b, p. 22). O exercicio desse
contetido corresponde a um aprendizado de divisdo matemadtica necessario a musica erudita
ocidental. No entanto, destaca-se a utilizagdo do termo “problema” no mesmo sentido da
expressao “problema matematico”, sugerindo o carater pedagogizado dado ao ensino de
musica. Nao se tratava apenas de copiar bem, mas de resolver um problema pedagdgico
especifico.

Em suma, podemos distinguir trés perfis diferentes na progressao dos curriculos da
educagdo musical nas trés primeiras décadas do século XX: as séries iniciais frisavam a
oralidade e, a partir dela, introduziam progressivamente a escrita; no Ensino
Complementar, a parte mais importante era o bom aprendizado da grafia musical erudita,
com tendéncia ao abandono gradual das técnicas mnemonicas; no Ensino Normal,

aperfeigoava-se os conhecimentos teoricos dos professorandos, que eram introduzidos em

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



144

técnicas e conceitos da pedagogia renovada, metodologias especificas, bem como em
praticas e ensaios orfednicos de cunho mais proximo ao “artistico”. Para os fins de
formacdo docente, um complementarista tinha ja formacdo mais do que suficiente para a
docéncia e para a organizagdo de Orfedes Escolares. Os normalistas, por sua vez, tendiam a
se inserir num nivel de formagao musical muito mais proximo ao do canto profissional.

Diante disso, um Orfedo tal como o Infantil, organizado por Jodo Gomes Jr. para
apresentar-se no Teatro Municipal de Sdo Paulo em 1926, tinha mais um sentido civico,
comunitario e “propagandistico”, ndo primando necessariamente pela qualidade vocal das
criangas (ainda que nao sejam conhecidos registros sonoros dessa apresentagdo). De modo
diverso, um Orfedo como o de Fabiano Lozano — composto de normalistas com melhores
desempenhos escolares em musica —, era mais “artistico”, tdo prestigiado como qualquer
artista ou conjunto erudito que se apresentava nas principais casas do pais: os Teatros
Municipais de Sao Paulo e do Rio de Janeiro. Os orfedes, de todo modo, fossem mais
“artisticos” ou nado, eram apresentados como um “indice” de “civilizagdo” que a escola
republicana estaria oferecendo a sociedade.

O que se discutira, mais adiante, ¢ em que medida as técnicas de ensino e o projeto
do canto orfednico foram realmente inculcados nos educandos. E dificil fazer inferéncias
relativamente seguras sobre isso apenas a partir dos manuais didaticos, da legislacdo e de
outros documentos escritos pertinentes. No entanto, os registros sonoros da Biblioteca
Nacional abrem caminho para reflexdes novas nesse campo. Por menos que aprendessem
na pratica, esse “pouco” ja correspondia a um conjunto de conhecimentos substancial,
permitindo uma inser¢ao relativamente razoavel nos canones da musica erudita ocidental.
Aqueles alunos que tinham melhores condi¢cdes sociais e maiores possibilidades de
acumulo de capital cultural, por suas trajetorias pessoais e familiares, tinham mais chances
de introjetar de fato os saberes e mesmo a ideologia do orfeonismo de maneira mais ampla.
Foram estes ultimos que formaram corais como o Orfedo Piracicabano, de modo a torna-lo
um conjunto de alto grau técnico e qualidade de interpretacdo. Por outro lado, orfedes tais
como o de soldados das Forcas Publicas dos varios Estados, cujos componentes advinham

de estratos sociais menos favorecidos, exibiam nas gravacdes o menor capital cultural que
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portavam e as menores possibilidades de se inserir no cddigo erudito musical como no na

propria pronuncia erudita da lingua (bastante artificial) que o orfeonismo defendia.

4.5 Manuais didaticos de canto orfednico: base para a pratica vocal

As primeiras décadas do século XX observaram, no campo da educagdo paulista,
uma forte tendéncia a sistematizagdo dos métodos pedagogicos. Embora este fendomeno
tenha ocorrido na Musica, inseria-se em um movimento mais geral, que atingia todas as
disciplinas. Os livros didaticos tornam-se orientacdo pedagdgica fundamental para a
politica governamental e contribuem para a constitui¢do do incipiente mercado editorial.

Do ponto de vista pedagogico,

Mais que orientar os responsaveis pela direcdo da instrugcdo publica, desejava-se
conduzir a pratica do professor, interferir, diretamente, no ultimo reduto da
autonomia docente — a defini¢do de como ensinar. Por isso, a comissao [de
inspetores para programas, em 1904] sugeria um plano detalhado das li¢des em cada
matéria e sua distribuicdo taxativa, isto ¢, uma forma de conduzir o trabalho
pedagodgico de acordo com os pressupostos da diretoria de ensino, evitando o
“arbitrio” do professor. O manual era visto, portanto, como um guia, um instrumento

de formacgao docente (Souza, 1996, p. 173).

Os livros didaticos representavam a ruptura de uma tradicao antiga para a criagao de
uma nova. Dentre os varios manuais escolares de musica publicados na Primeira Republica,
O ensino de musica pelo método analitico, de Jodo Gomes Jr. e Carlos Alberto Gomes
Cardim, foi talvez, o principal do Estado de Sdo Paulo. Sua primeira edicao data de 1914, a
4* (1919) foi ampliada em sua introducao e a 5* (1926) teve as musicas mais dificeis
suprimidas, bem como o acréscimo de algumas novas. Houve uma 6* edigao (1929), igual a
anterior. Seu fundamento tedrico era a conferéncia 4 miisica e o canto coral na escola: o
ensino de musica pelo método analitico (Gomes Cardim, 1912), que se tornou, com

modificagdes, a introducao de 1914. A ela foram acrescidas as cangdes por Gomes Jr.,
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melodias curtas entre as quais se apresentavam topicos de teoria musical e orientacdes para
os docentes guiarem as suas aulas.

A conferéncia de 1912, ja publicada antes em forma de artigo de jornal, lembrava
que a intencdo de colocar o orfeonismo em pratica tinha surgido em Vitoria, quando Gomes
Cardim havia sido convidado pelo Estado do Espirito Santo para reformar a Instrugao
Publica local: “o nosso plano foi recebido com muita simpatia, mas com a mais cabal
descrencga. (...) Deixamos para Sdo Paulo a execucdo do projeto ja idealizado” (Gomes
Cardim e Gomes Junior, 1929, p. 30). O uso do método analitico na escola era um
movimento no qual Gomes Cardim estava envolvido desde a publicagdao de Elementos de
dlgebra (1903) e de Cartilha infantil (1908). Portanto, a aplicagdo do método a musica foi
questdo de tempo. Inicialmente, o Unico que apoiou a iniciativa foi o maestro Antonio
Carlos Jr. (Gomes Cardim e Gomes Jr., 1929, p. 30), apoio que legitimou a iniciativa e fez
Joao Gomes Jr. se aproximar de Gomes Cardim.

O método analitico consistia em partir “do geral para o particular, das
conseqiiéncias para os principios, dos efeitos para as causas” (Gomes Cardim, 1912, p. 12),
em suma, da pratica para a teoria, do escutado para o escrito, do conhecido para o
desconhecido, da melodia completa para a nota individualizada, da palavra para a silaba, ao
contrario do método sintético. O principio era ensinar unidades com sentido ldgico
completo e ndo apenas fragmentos soltos destinados a contruir o todo, paralelamente a
no¢do de progressividade do supostamente simples (folclore) para o que se considerava
mais complexo (erutido). O método analitico tinha esse nome pois usava a ‘“analise’:
exercicios para os alunos perceberem a logica global da linguagem.

A manossolfa era um dos componentes do método analitico, consistindo na
adaptacdo do método gallinista para verificar e acelerar a introje¢ao dos intervalos da escala
temperada ocidental, constantemente treinada para evitar as temidas “desafinagdes”. Outro
meio de reforcar a inculcagdo dos intervalos temperados era transpor uma melodia da
escala de D6 Maior para outra tonalidade sem os acidentes, causando desconforto para o
ouvido das criangas. Assim, perceberiam onde ocorriam as “desafinagdes” e as corrigiriam

através do uso de sustenidos ou bemaois.
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A susten¢do teorica era uma psicologia de cunho biologizante e suas “leis da
evolucdo mental”, para a qual as impressdes (visuais e sonoras, do meio) provocariam
sensagoes (que se localizariam supostamente em um centro cerebral), as quais se
transformariam em ideias (por sua vez situadas em outro presumivel centro cerebral, o
“associativo” ou “das ideias”). Os centros cerebrais responsaveis pelo sistema muscular
teriam fungdo mais meramente mecanica de reproduzir os sons € escrever na partitura o que
as “ideias” teriam ja compreendido. O centro das ideias seria o capaz de produzir o
conhecimento e ordenar logicamente as sensagdes, com raiz na psicologia dos empiristas
ingleses (Cassirer, 1976, p. 41).

O que permitiria o aprendizado, por sua vez, seria a suposta equivaléncia perfeita
entre ideia, impressdo (visual ou sonora) e expressdo humana (grafica ou em sons). A
partitura era considerada uma suposta consequéncia natural e inexoravel da execucao
sonora, como se fosse um mero “reflexo” da realidade sonora (e ndo um codigo que realiza
mediagdes e filtros de linguagem, construido cultural e historicamente). Ai se encontrava o
ponto cego teodrico: ideia, impressdo dos sentidos, oralidade e linguagem escrita tém logicas
absolutamente diferentes entre si. Para Gomes Cardim, melodia ouvida = ideia da melodia
= grafia da melodia = entoacdo da melodia, o que o aluno perceberia “intuitivamente” (dai
o nome “método intuitivo”).

No entanto, ndo havia consciéncia das diferengas de cada um desses processos, 0
que contribuiu para que o método ndo funcionasse em sua plenitude. Na verdade,
funcionava “sem querer”, pois se repetiam tanto os exercicios de escuta (ditados), escrita
(caligrafia) e entoagdo (solfejo e manossolfa) que as criangas acabavam acumulando
saberes minimanente suficientes para aprender os fundamentos da musica erudita e, com
sorte, até mesmo se tornarem relativamente proficientes nesse codigo.

Por sua vez, desenvolver a “sensibilidade estética” significava, especificamente,
desenvolver a capacidade fisiologica das sensacdes (‘“sensibilidade’) para ouvir os sons
organizados de acordo com o padrdo erudito ocidental como agradaveis (‘“estética”).
Ensinar a sensibilidade era impressionar os sentidos com as manifestacdes culturais
consideradas “civilizadas” e com a partitura®”. O restante era “ruido”, “desafina¢do”,

29 ¢¢ 29 ¢¢

“gritaria”, “mau gosto”, “atraso” e “rusticidade”, bem ao contrario do que Weber dizia, por

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



148

exemplo, quando ironizava que a escala temperada excessivamente repetida “embota” o
ouvido humano.

Louis Porcher, aplicando para a pedagogia o que teorizam Bourdieu e Darbel
(2003), esclarece que a associacdo da educacdo artistica a educacdo para o (bom) gosto
corresponde a uma mera legitimagao simbolica das discriminacdes de classe — e, por que

ndo acrescentar, culturais e sociorraciais:

Na linguagem da pedagogia habitual da estética, a categoria privilegiada ¢ aquela,
misteriosa, do gosto, que se confunde frequentemente com o bom gosto, qualidade
que funciona tanto no dominio das conveniéncias sociais como no terreno da arte.
Esta semelhanca de terminologia joga, alids, uma luz peculiar sobre o verdadeiro
status social da arte e, portanto, sobre a fun¢do exercida por um educador artistico
que tenha adotado tais principios. Definir a cultura estética pelo gosto equivale, de

saida, a endossar as discriminagdes sociais (Porcher, 1982, p. 18, grifos do original).

O método de Gomes Cardim e Gomes Jr., fundamentado nesses preconceitos, teve

influéncia sobre a educacao musical mineira, conforme se pode constatar a seguir:

A julgar pelas constantes alusdes a essa obra, feitas por educadores musicais, tais
como José Eutropio, Branca de Carvalho Vasconcelos e Tersanje Saulo, em seus
artigos na Revista do Ensino, depreende-se que o ensino da musica pelo método
analitico tenha exercido uma grande influéncia na educacdo musical escolar em
Minas Gerais durante as décadas de 1920 e de 1930. J& nas primeiras paginas da
referida obra, seus autores anunciavam, por meio de diagramas e de uma
argumentacao fartamente atravessada por conceitos da psicologia de Decroly (1871-
1932), a estreita relagao que deveria haver entre a linguagem, a leitura e a musica

(Oliveira, 2004, p. 92).

A orientagdo para a educacdo musical em Belo Horizonte, j4 desde a primeira

década do século XX era similar a paulista, em linhas gerais: “os canticos e hinos deveriam
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(...) ter letras apropriadas para despertar nas alunas o gosto pela arte, inspirando a
admiragdo pelo belo, o amor ao trabalho, a patria e a natureza” (Oliveira, 2004, p. 100).
Discutia-se a forma correta de respirar e a necessidade de que a escola corrigisse criancas
que executavam esse ato de maneira divergente do padrdo higienista dominante. Se essa
respiracdo — que nao deveria ser feita pela boca e seria responsavel por contribuir para
evitar acessos de tosse — seria utilizada para a fala ou para o canto era uma questdao
secunddria, pois ai a Unica diferenca residiria apenas no ritmo e na musicalidade distintos
das linguagens literdria e musical.

Se, pelo menos desde 1906, a musica ja estava presente nos grupos escolares
(correspondentes, aproximadamente, aos atuais anos iniciais do ensino fundamental) de
Minas Gerais como ocupagdo entre outras atividades, no periodo 1924-34 podem ser
identificados 14 decretos relacionados a regulamentacdo do ensino de musica naquele
Estado. Na década de 1920, destacou-se a atuacdo do professor e musicista Jos¢ Eutropio
na afirma¢do da renovacao pedagogica do ensino de musica nas escolas publicas de Belo
Horizonte (Oliveira, 2004, p. 110-112).

No Estado de Sao Paulo, o manual Ber¢os e ninhos (Paiva, Julido e Campos, 1915)
tinha como autor das musicas Jodo Baptista Julido, sendo uma coletdnea de cancdes
utilizadas para o ensino da lingua portuguesa. Nao ha nenhum escrito dos autores a respeito
de discussdes metodologicas, homenagens institucionais ou outras referéncias, mas o
prefacio de Arnaldo de Oliveira Barreto afirma que o objetivo do método era promover
uma “diccdo clara, respiracdo regular e expressao adequada. Qualquer deles que falhe no
leitor ja a leitura se lhe torna defeituosa, sem o minimo colorido” (Paiva, Julido e Campos,
1915, p. 5). Ler bem significaria ndo somente reproduzir as palavras corretamente, mas
compreender o seu sentido e apreender o escrito em uma dimensao estética. A finalidade do
método era fazer com que os alunos ndo apenas memorizassem os textos € depois os
reproduzissem sem precisar dominar o cddigo escrito. Exigia-se que os alunos fossem
capazes de ter autonomia para ler qualquer texto desconhecido que lhes caisse as maos e
que compreendessem bem o seu conteido. Em outras palavras, havia a inten¢ao de que os

futuros cidaddos aprendessem a manipular o cdédigo escrito, considerado a mediagao
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simbolica de cunho mais “civilizado” existente. Com bons leitores, o pais caminharia em
direcdo a estatura das Nagdes mais “avancgadas”.

O carater estético também ¢ importante. O significado da leitura, a época,
correspondia ao de uma verdadeira arte (até porque a minoria era alfabetizada). Tanto que,
no texto introdutério, o comentador de Ber¢os e ninhos compara a leitura em voz alta com a
atuacao do artista dramatico (Paiva, Julido e Campos, 1915, p. 5), que incorpora as falas do
personagem, criando uma impressdo de veracidade. Ler com sentimento era uma
demonstra¢cdo de dominio do c6digo escrito, um simbolo de distingdo social inquestionavel.
Por isso, exigia-se da leitura a regularidade, a clareza e uma entonagdo correta. A musica
inseria-se, no caso, como recurso importante para desenvolver a ‘“naturalidade” da
expressdo oral. Além de marca de distingdo social, ¢ necessario ressaltar o carater da
leitura: suavidade, facilidade, clareza, regularidade, auséncia de esfor¢o e expressdao
estética, elementos similares ao que se exigia no canto orfednico. Julido pedagogizou as
musicas destinadas para o ensino da leitura, pois a emissao das palavras deveria ser suave,
regular e expressiva, para o qué era necessario ndo utilizar notas muito agudas ou graves
nas cancgdes, limitando a sua tessitura vocal. A musica ja era, aqui, ferramenta pedagogica
e ndo destinada a formagdo técnico-profissional de artistas.

Hinario brasileiro foi uma coletanea de hinos e cangdes patridticas publicada em
1922, ano do centenario da Independéncia. Organizado por Jodo Gomes Jr. e Jodo Baptista
Julido, nele, aparecem 16 musicas, 13 das quais com a palavra “hino” no titulo. Tratava-se
de um esforgo de estabelecer um pantedo oficial dos simbolos musicais da nagdo. Nao ha
nenhum prefacio e, apds o indice, aparece um quadro com retratos dos “compositores dos
nossos hinos”: Francisco Manuel da Silva (uma espécie de patrono), D. Pedro I e Marcos
Portugal, Carlos Gomes, Leopoldo Miguez (autor que venceu o concurso para o novo Hino
Nacional previsto para a Republica, mas que por contrvérsias e desentendimentos
permaneceu como Hino da Proclamacao da Republica), Francisco Braga, Antonio Carlos
Jr. e Carlos de Campos, além dos proprios Jodo Gomes Jr., Jodo Baptista Julido.

Portanto, os organizadores do hinario colocavam-se a si proprios como vanguarda
da cultura musical do pais e como continuadores da tradicdo advinda desde o Império.

Constam os seguintes hinos na coletanea: “Hino Nacional Brasileiro”, “Hino a Bandeira
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Nacional”, “Saudagdo a Bandeira”, “Hino da Independéncia” (um de D. Pedro I e outro de
Marcos Portugal), “Hino de Proclamagdo da Republica”, “Hino da Escola Tiradentes”,
“Hino Paulista”, “Cancdo dos Escoteiros”, “A mocidade académica (Hino)”, “Hino
escolar”, “Hino da Escola de Comércio Alvares Penteado”, “Hino as aves”, “Hino as
arvores”, “Sou brasileiro” ¢ “Hino ao pavilhdo escolar paulista”. Cinco sdo dedicados a
contextos escolares, a maioria é dedicada aos simbolos nacionais, dois referem-se a
natureza e um ao cidaddo e a patria (“Sou brasileiro”). Também ¢ importante destacar que
este foi 0 ano de oficializagdo da letra do Hino Nacional.

Em Minas Gerais,

(...) o Governo de Minas Gerais determinou a publicacdo [1925] de um cancioneiro
escolar contendo a letra e a musica dos hinos e canticos patridticos aprovados pelo
Conselho Superior, para serem distribuidos a todas as escolas primdrias do Estado.
Dois professores da escola normal modelo, Arduino Bolivar e Branca de Carvalho
Vasconcelos, foram os encarregados de organizar o referido cancioneiro (Oliveira,

2004, p. 118).

Os dois autores faziam uma parceria que assemelhava a de Carlos Alberto Gomes
Cardim e Jodo Gomes Jr. em Sdo Paulo, uma vez que Adruino Bolivar era professor de
linguas (portugués e latim) e Branca de Carvalho Vasconcelos de musica. Branca teve
papel tdo relevante para a educagdo musical mineira quanto Gomes Jr. teve para a paulista
da época. O Cancioneiro escolar, de 1925, trazia musicas com “mensagens de fundo moral,
civico-patridtico ou de exaltacdo a natureza e ao trabalho” (idem, p. 122). Duas das musicas
do Cancioneiro eram “Canto da Manha” e “Hino da Escola”, ambos com melodia de Jodo
Baptista Julido, tendo a primeira letra de Zalina Rolim e a segunda de Afranio Peixoto.

Ciranda, cirandinha..., tal como o Hindrio Brasileiro, também era de autoria de
Jodo Gomes Jr. e Jodo Baptista Julido e suas datas de publicagdo eram proximas. O prefacio
¢ assinado pelos editores da editora Melhoramentos, que afirmam o carater encantador e
magico das melodias e brincadeiras infantis: “nada nos parece mais grato e sugestivo do

que as cantigas do folclore infantil. (...) nos surpreendemos tocados de profunda saudade
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ao vermos um bando de criangas cantando ao luar. (...) Basta um som perdido no ar para
que se evoque o passado, com toda a magia da infancia” (Gomes Jr. e Julido, s. d. p. 3).
Evidencia-se a evocagdo da pureza infantil e o perder-se no envolvimento 6rfico da musica.
Os autores, por sua vez, afirmam: “as vozes se firmam, o senso do ritmo se desenvolve, a
inteligéncia se aguga, o sentimento de sociabilidade cresce, o ouvido se apura, o gosto
artistico desperta e, o que ¢ melhor, alegram-se as criangas tristes” (/bidem).

Por sua vez, Hinos e cantos escolares para uso dos alunos das escolas primarias,
coletanea organizada por pelo professor e diretor L. G. Oliveira Costa (s. d.), ¢ um pequeno
livro com letras de musicas escolares. Foi publicada em Jaboticabal, no Estado de Sao
Paulo, o que sugere a extensao que o movimento orfednico paulista teve pelo interior na
Primeira Republica. A iniciativa de formacao docente dos irmdos Lozano foi relativamente
bem sucedida a ponto de deixar seguidores em cidades menores, que também difundiram os
o orfeonismo nas escolas locais.

Cantigas da minha terra (1924) foi uma coletanea publicada por Jodo Gomes Jr. e
contou com a colaboracdo de Jodo Baptista Julido. O album foi publicado pela editora de
Monteiro Lobato, ilustrando a ligagdo do grupo a familia Mesquita, do jornal O Estado de
Sdo Paulo (Limongi, 1989, p. 120), e a inser¢do das obras pedagogicas orfednicas no
mercado de livros didaticos da época, entdo em ascensdo. Também pela mesma editora,
Jodo Gomes Jr. publicou a 1 edicdo de Aulas de Musica (1925). O prefacio defendia o

carater nacionalista dos Orfedes e deixava clara a influéncia da tradicao orfednica europeia:

Diz-se que a Musica nao tem patria...

Em visitas aos Orfedes das Escolas Normais de Paris, Bruxelas e Lausanne observa-
se nas paredes, bem salientes, grandes quadros com os seguintes dizeres:

“Nesta escola as can¢des sdo de letra e musica nacionais”.

E, de fato, nas escolas a musica tem patria...

E nelas que se deve cultivar a nossa musica e a nossa poesia.

Esse foi o principal escopo com que foram criados os Orfedes escolares.

Cada nagdo procura difundir a sua musica e sua poesia nas escolas, porque ¢ delas

que tomarao novo rumo, saindo para o mundo.
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Essa ¢ também a unica razdo de ser desta colecdo de cantos e cangdes com poesia

patricia e musica nacional (Gomes Junior, 1924, p. 3).

A critica do autor dirigia-se contra aqueles que defendiam o carater universal da
musica, no caso a artistas brasileiros que cultivavam a musica erudita achando que ela
deveria permanecer restrita a elite e que, assim, contribuiam para restringir o incipiente
mercado para a poesia e can¢des nacionalistas, no qual se inseriam Gomes Jr. € os mentores
do canto orfednico da Primeira Republica. A quem seria dirigida essa critica,
especificamente? Apenas pelo manual ndo ¢ possivel saber. Gomes Jr. faz referéncia,
também, as suas visitas aos orfedes escolares da Franca e Bélgica, que eram um poderoso
argumento contra seus adversarios: se as nacdes ‘“avancadas” cultivavam os temas
nacionais nas melodias e poesias no ambito escolar, deveriamos fazer o mesmo no Brasil.
No entanto, se as sociedades orfednicas europeias tinham sido inicialmente criadas menos
com fins civico-patridticos do que de contencdo das classes sociais subalternas e de
“civilizagdo” de seus costumes “rasticos”, a primeira finalidade tornou-se a mais
importante no Brasil, como o prdprio excerto anterior ilustra. O nacionalismo, que tanto
impressionou Jodo Gomes Jr. em sua viagem a Europa, foi um desdobramento historico ja
bem adiantado do movimento orfednico. Para encontrar seu lugar na cultura o universal, o
Brasil precisaria do orfeonismo: “cada nagdo procura difundir a sua musica e sua poesia nas
escolas, porque ¢ delas que tomardo novo rumo, saindo para o0 mundo. Essa ¢ também a

unica razao de ser desta coletanea” (Gomes Jr., 1924, p. 3).

Para Herder, cada nagdo era somente uma voz individual numa harmonia universal
que tudo abrangia. Na sua colecdo de cangdes nacionais encontramos cangdes
alemas, eslavas, célticas, escandinavas, lituanas e turcas. E os fildosofos e poetas

romanticos eram os herdeiros de Herder e de Goethe (Cassirer, 1976, p. 201-202).
Para esses pensadores, por detrds da Nagdo, havia o Universal. Tanto que os

romanticos idealizavam a Cristandade, a Igreja Universal e o Império Universal como

idades do ouro da Humanidade a qual se desejava regressar (idem, p. 202). Havia uma
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busca pelo Universal, pelo Uno, ndo s6 em nivel nacional, mas global também. De acordo
com Dante Moreira Leite (1969), Herder conceitua o carater nacional de duas formas. A
primeira ¢ estereotipando povos e nagdes. A segunda “¢ a idéia do desenvolvimento
organico das nagdes. O espirito nacional se revela, e s6 pode revelar-se, em determinada
lingua; dai a valorizagdo das cangdes populares como expressao ingénua e ainda jovem do
espirito nacional. Este principio leva Herder a valorizar a originalidade de cada povo e, na
verdade, a estimular o desenvolvimento de peculiaridades ou caracteristicas especificas de
cada um” (Leite, 1969, p. 30). No entanto, Herder ndo adotava um principio excludente
culturalmente. Desejava apenas fazer um inventario das expressdes humanas. O que
ocorreu € que o uso politico-ideologico dessa ideia nao foi apenas para fins de inventario,
mas destinado a impor justificativas a reivindicagdes territoriais de Estados-nagdes e a
repressdo as classes subalternas, dentre outras finalidades. No Brasil, o projeto de canto
orfednico nas primeiras décadas do século XX teria sido também influenciado por esse
perfil? Parece perfeitamente vidvel a interpretacao de que os seus mentores valorizavam a
cultura nacional como expressdo particular da cultura Universal (Ocidental), da qual
deveriam, também, ser conhecidas as suas outras expressdes nacionais.

Aulas de musica (1925) ¢ a aplicagao dos preceitos da pedagogia cientifica ao saber
musical escolar. Também de Jodo Gomes Jr., expunha em detalhes o programa de 71 aulas
de musica, sendo destinado sobretudo a professores. A 2% edigdo foi aprovada e
recomendada para os Ensino Normal e Complementar e para o Instituto Musical de Sao
Paulo, instituicdo que tinha o curso de formagdo docente para o canto orfednico liderado
por Jodo Baptista Julido. A pretensdo do manual era delimitar rigidamente a ordem certa
para o aprendizado musical e controla a forma pela qual eram realizadas a leitura da escrita
musical, a execucdo vocal e a propria percepcao do universo sonoro por parte dos alunos

através da atuagdo dos professores em sala de aula.
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Honorato Faustino teve, dentre varias de suas producdes, o método Cantos
escolares para orfedo publicado em 1928-29 (um volume em cada ano), quando foi
comissionado para ocupar a dire¢do da Escola Normal de Sdo Paulo, funcdo na qual
permaneceu até se aposentar em 1930. As letras e cangdes do método de 1928
caracterizavam-se por certa simplicidade e observa-se a inexisténcia de prefacio contendo
orientagdes pedagdgicas, defesas nacionalistas ou quaisquer consideragdes tedricas. Ja& no
manual de 1929, Honorato mudou seu procedimento de escrita, tendo redigido um prefacio
detalhado, indicando sua experiéncia pedagdgica e listando conhecimentos tedricos
necessarios para a disciplina, além de defender as metodologias renovadas e o
nacionalismo. Além de sugerir o momento certo para introduzir as musicas de seu manual
nos ensaios dos orfedes escolares, o autor aponta o grave problema da evasdo escolar que,
entre outras coisas, dificultava o trabalho de “civiliza¢ao” dos costumes, de cultivo do
civismo e de desenvolvimento cultural a ser realizado pela musica. Indicava, também, o
procedimento metodoldgico para os ensaios orfednicos nas classes: ensaiar cada registro de
voz em classes separadas, primeiro apenas solfejando e, a m seguir, introduzindo a letra,
para depois se reunirem os dois registros vocais euma mesma sala num ensaio conjunto. O
mesmo procedimento se realizaria com trés ou quatro vozes. Ensaiadas as musicas, caberia
aperfeicoar a expressao artistica da interpretacdo. Ou seja, sua intencdo era organizar
conjuntos tal como o Orfedo Piracicabano.

Afora os procedimentos de ensaio, o autor menciona os padrdes estéticos do
movimento orfednico paulista da Primeira Reptblica: “a voz deve ser emitida suavemente,
de modo a agradar o ouvido, podendo-se assim perceber o efeito da harmonia produzida
pelos acordes” (Faustino, 1929, p. 3). Aqui fica claro o conceito artistico erudito e
europeizante: além da suavidade do canto, oposta a modos de cantar considerados
“desafinados”, “esganicados”, “gritados” etc., o importante era salientar “o efeito da
harmonia produzida pelos acordes”, expressando da melhor forma o temperamento
ocidental moderno. Afirmava, ainda, que “interessar-se, pois, pelo ensino dessa formosa
arte ¢ esforcar-se pelo aperfeicoamento da nossa raga, ¢ prestar um servigo de patriotismo a

nossa terra” (Faustino, 1929, p. 3). Portanto, entendia que os “inferiores”, “incultos”,
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“selvagens”, ndo-brancos e estrangeiros que insistiam em ndo aceitar uma mera assimilagao
cultural deveriam ser transformados pelo canto para forjar futuros cidadados “civilizados”.

O ano de 1929, tao relevante na historia do canto orfedénico em fungdo da trajetoria
institucional de seus mentores e, sobretudo, das apresentacdes do Orfedo Piracicabano ¢ a
gravacdo do primeiro disco conhecido do género, observou também um fato interessante: a
publicacdo do Método para o estudo dos orfedes, de autoria de Jodo Gomes de Araujo
(Araujo, 1929). Embora pai de Jodo Gomes Jr., Jodo Gomes de Aratjo, j4 idoso na época,
ndo se alinhava com o filho no movimento orfednico, representando até mesmo um

contraponto ao uso daquela pedagogia renovada no ensino de musica:

Tendo, ha tempos, notado a falta na nossa literatura musical de um compéndio que
se propusesse assentar as bases e expor os indispensaveis conhecimentos ao estudo
do “Orfedo”, deliberei, servindo-me da pratica que possuo nessa matéria, elaborar o
presente trabalho, que outro intuito ndo tem sendo o de tentar preencher aquela falta

(Araujo, 1929, s. p.).

Araujo ndo poderia alegar uma auséncia de obras nesse campo “ha tempos”. Mesmo
assim, simplesmente “apagou” essas realizagdes editoriais do movimento orfednico da
Primeira Republica, assim como Villa-Lobos eliminou quase por completo da memoria
historica os seus antecessores pouco tempo depois. Isso pode ser explicado, em parte, por
Araujo ser de outra geragdo. Sua formacao musical inicial se deu através das Artinhas e seu
saber musical era de cunho técnico-profissional. Além de compositor, foi fundador e
destacado docente do CDMSP. Seu perfil era mais o de um “académico” e “tedrico” do que
o de um pedagogo preocupado com a escola publica.

Araujo foi um tipico artista do fim do Império que procurava preservar o oficio
musical e suas composi¢des como mera extensao da tradicao europeia em terras brasileiras.
Seu nacionalismo musical era ainda difuso e costumava afirmar o “alto grau da nossa
civiliza¢do e da nossa cultura”, o que expressa o seu pressuposto de que a cultura musical

erudita brasileira estava no mesmo nivel de sua congénere europeia, inverso ao que
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postulavam os mentores do movimento orfednico, para quem era necessario tirar o Brasil
de seu estado “selvagem” e eleva-lo a outro “civilizado”.

Embora Jodo Gomes de Aragjo tenha intitulado seu livro didatico Método para o
estudo dos orfeoes, as cangdes selecionadas sdo muito diferentes das constantes nos
manuais didaticos do movimento orfednico das primeiras décadas do século XX. O
subtitulo (“Adotado no Conservatério Dramatico e Musical de S. Paulo e proprio para
Orfedes Escolares™) revela que sua preocupagdo era técnico-musical e conservatorial em
primeiro lugar, entendendo que tal concepcao de ensino deveria ser estendida, como sempre
fora antes do orfeonismo, a escola publica. O conteido do método de Jodo Gomes de
Araujo confirma essa interpretacdo. Os exercicios sdo dispostos sem qualquer instrugdo
pedagbgica, as melodias sdo dificeis e os intervalos mais complicados.

Outro autor que seguia modelo alternativo ao do movimento orfednico foi Samuel
Arcanjo dos Santos, para quem Jodo Gomes de Araujo dedicou seu método aparentemente
“orfednico”. Arcanjo também era professor do Conservatorio, além ter sido ligado aos
catdlicos. Era adepto do método sintético para o ensino musical, ao invés do método
analitico, defendido por Carlos Alberto Gomes Cardim e Jodo Gomes Jr. O embate entre os
métodos aparece em Ligcoes elementares de teoria musical, destinado ao ensino
conservatorial de musica, cujo teor era a formagao técnico-profissional dos musicos.

O método sintético consistia em partir da teoria para a pratica, ensinando-se os
conceitos gerais primeiro, para depois aplica-los em cada caso concreto, ao contrario do
analitico. Nenhum dos métodos ¢ melhor intrinsecamente que o outro: eram apenas duas
demandas diferentes, a conservatorial e a escolar. O sintético considerava possivel ensinar
todos os detalhes e regras formais da linguagem musical desde o inicio. Na escola, por sua
vez, o método analitico se adaptou melhor pois era necessario inserir progressivamente os
alunos em um codigo escrito que ndo lhes era tdo habitual (e que ndo era buscado como
profissdo), para s6 depois ensinar detalhes técnicos e formais dessa linguagem. Se o
caminho no conservatorio era teoria => pratica, na escola era inverso.

Enquanto Jodo Gomes Jr. lancou ataques diretos contra o método sintético, trés
profsesores do Conservatorio parabenizaram Arcanjo: Savino de Benedictis (cadeira de

Harmonia), Antonio Candido Guimaraes (que também foi professor de Musica da Escola
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Normal) e o prestigiado Luigi Chiaffarelli. Se todos eram mais tradicionalistas, Antonio
Candido Guimaraes tinha uma posi¢do dubia quanto a questdo. Ora pendia para um lado,
ora para outro. Essas disputas musicais e metodoldgicas sdo relevantes na medida em que,
atreavés delas, percebe-se 0 quanto o canto orfednico estava em processo de afirmagdo nas
primeiras décadas do século XX.

Tal foi a extensdo do prestigio do orfeonismo desse periodo inicial que os autores de
manuais didaticos que conseguiram se reconciliar com o novo regime estabelecido com a
Revolugdo de 1930 conseguiram reconhecimento institucional e tiveram carreiras
importantes nessa area. Enquadram-se, nesse caso, fundamentalmente Fabiano Lozano e
Joao Baptista Julido. O segundo, por exemplo, conseguiu, em 1932, publicar a primeira
edicdo de Melodias escolares (que estava na quadragésima edi¢do em 1967), obra que foi
aprovada, inclusive, “pelo Conselho Técnico do Ensino em Minas Gerais para uso das
Escolas daquele Estado em Janeiro de 1933” (Julido, 1967, p. II). E se os embates se
estabeleceram ao longo do processo, também ocorreram na disputa pela hegemonia da
memoria historica orfednica. Embora Villa-Lobos tenha sido o caso mais extremo, isso ndo
deixou de acontecer com os demais.

Exemplo tipico disso foi o das relagdes entre Lazaro Lozano e Joao Gomes Jr., que
se deterioraram em 1918, quando este Ultimo afirmou que o espanhol radicado em
Piracicaba estaria descumprindo a lei por supostamente ndo estar utilizando o método
analitico na Escola Normal. A acusac¢do, refutada por Lazaro, foi feita apés Gomes Jr. ter
visitado algumas das salas nas quais Lozano ministrava aulas em Piracicaba e ter tecido
pesadas criticas em relatorio ao Diretor da Instru¢ao Publica do Estado de Sao Paulo, Oscar
Thompson (Lozano, 1919). Ha indicagdes, nas entrelinhas, que a questdo central era a
disputa entre ambos de quem teria sido o pioneiro do canto orfednico no Brasil. Em fung¢ao
das criticas recebidas, Lazaro respondeu apontando contradigdes no “método analitico” de
Gomes Cardim e Gomes Jr. No entanto, os trés defendiam os mesmos principios, sendo
aquela disputa essencialmente uma querela pessoal por legitimidade no campo da educagao
musical. Nao se sabe se o conflito foi ou ndo mitigado, mas o fato ¢ que Lazaro foi
nomeado para o cargo de professor da Escola Normal da cidade de Sdo Paulo em 1921,

conseguindo seu espago também na principal escola do Estado de Sao Paulo.
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4.6 Apresentacdes orfeodnicas publicas

Os embates entre os lideres do movimento orfednico foram tantos que até mesmo a
questao das manifestacdes orfednicas publicas € controversa. O primeiro contato de Villa-
Lobos com o orfeonismo parece ter sido na década de 1910 ou, no maximo, até a primeira
metade da década de 1920, uma vez que a citacdo a seguir ndo se refere ao ja oficializado

Orfedo Piracicabano (1925), mas ao seu antecessor informal (o Orfedo Normalista):

Era lembranga de muitos piracicabanos que integraram o referido orfedo [o Orfedao
Normalista] o entusiasmo com que se expressava Villa-Lobos, que 14 esteve para
dar um recital de violoncelo, ao citar o grupo vocal Cidade das Escolas, que nunca
ouvira coisa sequer parecida, quanto a qualidade vocal e musical no Brasil (Pajares,

1995, p. 41).

O interesse de Villa-Lobos pelo canto coral converteu-se na composi¢cao de ao
menos trés musicas de perfil orfednico: Meu pais (“Exortacdo” — Hino Revolucionario; Rio
de Janeiro, 1919), Pra frente, 6 Brasil (1921) e Brasil Novo (Hino Revolucionario; Rio de
Janeiro, 1922). Contudo, ndo conseguiu espaco institucional durante a Primeira Republica
no campo do ensino musical. Exemplo disso foi sua tentativa de apresentar um projeto de
educagdo musical para o Estado de Sao Paulo em 1925, que acabou sendo recusada (Maia,
2000, p. 47).

Arnaldo D. Contier acrescenta que, na década de 1920, Villa-Lobos também teria
ficado admirado com a experiéncia dos corais orfednicos alemaes, enquanto “H. Eisler, em
contrapartida, ficou estarrecido quando constatou a relacao entre os corais € 0os operarios,
sob a Republica de Weimar, dentro de um repertdrio de coloragdes corporativistas, de
conteudo marcadamente fascista” (Contier, 1986, p. 337). Apenas cabe destacar que a
experiéncia orfednica ndo era unicamente ligada aos movimentos de cardter fascista, de
modo que ndo se pode associar automaticamente um ao outro. Movimentos liberais,

catolicos, socialistas e comunistas também utilizavam o canto coral com propositos
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similares, “civilizadores”, cada qual com o seu padrao e conceito peculiar de “cilivizagdo”,
o que salienta o orfeonismo como fendmeno tipico que revela tragos da historia cultural da
época e ndo apenas uma manifestagdo univoca de uma tnica ideologia politica.

De qualquer modo, a datacdo das manifestagdes orfednicas publicas no Brasil ¢
controversa. Caso tenha ocorrido realmente a apresentagdo do coro escolar de 11 mil vozes
em 1892 e confirmando-se a quantidade alegada de 3 mil integrantes do Orfedo Infantil
Paulista (1926) no Teatro Municipal, estes seriam os primeiros registros de grandes
apresentacdes publicas orfeonicas brasileiras. O Orfedo Infantil Paulista era, de acordo com
a Lei n° 205, de 1925, “composto de todos os alunos que freqiientam os 3° e 4° anos dos
grupos escolares do Estado” (Barreto, 1938, p. 36).

Da apresentacdo do Orfedo Infantil Paulista em 1926, regida por Jodo Gomes Jr. em
7 de setembro, ndo se conhece nenhuma grava¢do sonora. De acordo com o programa,
foram executados “Hino Nacional”, “Can¢do do pequeno pescador”’, “Hino da
Independéncia”, “O sabid”, “Hino a Bandeira Nacional”, “A madrugada”, “Hino a arte”,
“Natal”, “Turquesas” e “Festa na Roc¢a”, intercalando-se, no programa, um hino oficial e
uma musica folclorica. Cada cangdo foi precedida por explicagdes por parte dos alunos,

tipico elemento ilustrativo do processo de pedagogiza¢ao da musica e de seu ensino:

O programa que vai ser executado em publico pela primeira vez ¢ composto de
poesias e musicas de inspiragdo nacional, precedidas de breve explicagdo oral por
alunos para esse fim designados. As trés mil criancas que o realizam de acordo com
os moldes acima apontados dirdo, mais do que as palavras, o valor dessa obra de
verdadeiro civismo, que pela primeira vez se ensaia no Brasil (Sao Paulo, Estado,

1926).

Essa forma de apresentagao lembra o modelo dos “concertos em forma de aula”,
que Lazaro Lozano organizava em Piracicaba desde fins da primeira década do século XX,
nos quais as cangdes eram acompanhadas de explicagdes para os ouvintes. Os “concertos
musicais em forma de aula” e a apresentagdao do Orfedo Infantil Paulista foram um esbogo a

partir do qual Heitor Villa-Lobos se inspirou para as suas exortagdes civicas, no inicio da
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década de 1930. Também foram modelo para outra atividade pedagdgica musical

impulsionada por Villa, os

Concertos Educativos na Zona Rural: com as atividades da SEMA caracterizando-
se por sua atuacdo predominantemente urbana, direcionada as massas citadinas,
Villa-Lobos notou a necessidade de que a extensao dessas atividades deveria atingir
também as comunidades rurais, em cujas escolas havia a dificuldade da presenca de
professores especializados em canto orfednico (baixa remuneragdo, falta de auxilio
locomoc¢ao). Dessa forma foram organizadas pela SEMA apresentacdes orfednicas

em varias escolas dessas regioes (Coutinho, 2005, p. 37, grifos do original)

O carater de exaltagdo do patriotismo na apresentagdo de 1926 fica patente a seguir:
“das opinides valiosas sobre o Orfedo Paulista, temos a do abalizado educador Carneiro
Ledo: ‘O Orfedo Escolar Paulista ¢ uma das mais belas obras de civismo criadas no Brasil™”
(Beuttenmiiller, 1937, p. 28). Além disso, um ano antes de 1931, quando Villa-Lobos
afirmava ter idealizado as exortagdes civicas (Beuttenmiiller, 1937, p. 28), ja Fabiano

Lozano teria organizado manifestacdes publicas de teor idéntico:

Ao retornar a regiao sudeste do pais, apds a permanéncia no Estado de Pernambuco,
[Fabiano Lozano] fixou-se na cidade de Sao Paulo, desde 1931, onde foi convidado
a organizar o Servigo de Musica e Canto Coral do Estado. Nessa época, foi o
idealizador e regente de apresentacdes de grandes massas corais, com trezentos

integrantes em média (Pajares, 1995, p. 27).

Fabiano Lozano organizou o ensino musical em Pernambuco e realizou
apresentacdes orfednicas publicas em Recife em 1930, no dia da Independéncia (portanto,
antes do golpe que derrubou a Primeira Republica), quando reuniu centenas de coralistas, o
que também faz supor que ja existia minimamente alguma estrutura de ensino musical em
bases orfednicas em Pernambuco antes de 1930. De qualquer modo, Lozano organizou

manifestacdes civico-orfednicas que precederam os eventos organizados por Villa-Lobos
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no Parque Antartica (Sao Paulo) e no Estadio do Sao Bento (Sorocaba), em maio de 1931
(Contier, 1986, p. 246).

O espanhol-piracicabano terminou de escrever, em 28 de fevereiro de 1931, suas
Sugestoes para o ensino de musica, quando era Assistente Técnico do Ensino de Musica no
Estado de Sdo Paulo, posto que inspirou a criagdo da SEMA, de Villa-Lobos, no ano
seguinte. Nessas recomendacdes oficiais, Lozano salientava a forma de organizacdo dos

orfedes escolares:

12. O orfedo de cada escola sera constituido com os melhores elementos musicais
do estabelecimento, escolhidos anualmente de acordo com a média de promog¢ao em
musica, formando um conjunto maximo de 60 figuras.

13. O orfedo infantil sera formado com alunos do 3° e 4° anos do curso primario; o
orfedo normalista, com alunos do 2° 3° e 4° anos da escola normal (Sdo Paulo,

Estado, 1931, p. 5).

Embora o nome “exortagdes civicas” tenha sido criado por Villa-Lobos (derivando,
possivelmente, do sub-titulo “Exortacdes” da cancdo Meu pais, de 1919), elas
aparentemente ja haviam sido concebidas em sua forma desde pelo menos cinco anos antes
por Jodo Gomes Jr., bem como a constituigdo de orfedes artisticos nas escolas também ja
havia sido colocada em pratica por Fabiano Lozano ao menos um ano antes da criagdo da
SEMA. Do mesmo modo, o limite de menos de uma centena de participantes por Orfedo
Aristico, utilizado por Villa-Lobos para a gravagao dos discos constantes na Colegao
“Passado Musical” da Biblioteca Nacional, também seguiu sendo similar ao modelo ja
praticado no Estado de Sao Paulo na década de 1920. Por esse motivo, quando Villa-Lobos
dizia ter “implementado e orientado” o canto orfednico no Brasil, era constantemente
rebatido por Jodo Gomes Jr. e Fabiano Lozano, que o chamavam de bom “seguidor” e
“divulgador” — mas nunca inaugurador — do orfeonismo no Brasil. A diferenca ¢ que Villa
conseguiu, de fato, mobilizar massas vocais de grande dimensdo (chegando até cerca de

40.000 cantantes).
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CAPITULO 5 — O ENSINO MUSICAL NA EPOCA DE VILLA-LOBOS E A ANALISE
DOS REGISTROS SONOROS DO ORFEONISMO

Com Villa-Lobos, o movimento orfednico alcangou o seu apice durante trés
décadas. Se na Era Vargas (1930-45) e, em particular no Estado Novo (1937-45), o canto
tornou-se uma das ferramentas do aparato de propaganda do Estado, ele nao concebido e
implementado pelo regime varguista, mas por dindmicas culturais e institucionais da
Primeira Republica, que foram apenas continuadas e ampliadas. A questdo do orfeonismo
transcende a uma mera conexao politico-ideologica — embora esta nao possa ser negada —
mecanica com o periodo ditatorial de Vargas a tal ponto que apds a redemocratizagdo e o
re-arranjo constitucional de 1946, o movimento orfednico continuou tendo importancia nas
escolas e ndo mudou seus conceitos, parametros, valores, objetivos e métodos.

E verdade que as monumentais apresentagdes orfednicas tipicamente fascistizantes
ndo mais foram executadas nas mesmas proporcdes apos o fim do Estado Novo, mas
grandes festivais e concursos orfednicos continuaram a ser realizados pelo palis,
independentemente de variagdes de ideologia politica. Por sua vez, a institucionaliza¢ao
dos Conservatorios de Canto Orfeonico se estendeu varios Estados da federagdo e a
disciplina escolar continuava a reprovar os alunos que nela ndo tivessem desempenho
académico suficiente.

Paralelamente, se o ingresso do orfeonismo na industria cultural j& havia sido
iniciado pelo menos desde 1929, com a gravacao do disco do Orfedo Piracicabano, ele
ganhou impulso significativo por meio da colaboracdo das emissoras de radio oficiais
organizadas inicialmente por Roquette-Pinto, a Radio Escola Municipal (PRD-5) e a Radio
MEC (PRA-2) — sobre a relagdo radio-difusdo, educagdo e cultura, cf. Gilioli (2008). A
maior parte do acervo constante na Biblioteca Nacional deriva exatamente desse apoio
oficial, que se consubstanciou em discos gravados pela RCA Victor. No entanto, pode-se
detectar que o orfeonismo também ocupou espagos, ainda que marginais, em emissoras de
radio comerciais, ou seja, na propria industria cultural ndo controlada pelo Estado. Algumas
gravagoes da década de 1950 sdo de coros orfednicos que faziam as vozes de fundo para

cantores populares. Por sua vez, os anos 60 e inicio dos 70 registram também discos de
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festivais orfednicos, mostrando que essa pratica, mesmo apds seu declinio pogressivo que
se seguiu a LDB de 1961, manteve substancial folego antes de praticamente desaparecer do
cendrio cultural e musical brasileiro.

Sdo estes elementos que o presente capitulo abordara, enfocando com especial
atencdo a andlise dos registros sonoros da Biblioteca Nacional. Através deles, pode-se
perceber como, apesar das mudancas de regime e de poder na histdria politica brasileira do
século XX, o orfeonismo permaneceu durante décadas fundamentado nos mesmos valores
nacionalistas, de valorizacdo do folclore, de “civilizagdo” dos costumes e de promoc¢ao da
paz social, ainda que com variaintes de tonica em alguns desses elementos sobre os demais

de acordo com o periodo.

5.1 A educagdo como parte do projeto de construgdo da identidade nacional

As iniciativas culturais e, principalmente, educacionais faziam parte de um projeto
republicano que comegou a ganhar terreno politico com a perspectiva do fim da escravidao,
na segunda metade do século XIX, e com a conquista do poder pelos republicanos. Embora
independente desde 1822, o Brasil demorou a se empenhar efetivamente na constru¢do

simbdlica da nacionalidade:

(...) o Império brasileiro realizara uma engenhosa combinacdo de elementos
importados [,] (...) [que] serviam a preocupagdo central que era a organizagdao do
Estado em seus aspectos politico, administrativo e judicial. Tratava-se, antes de
tudo, de garantir a sobrevivéncia da unidade politica do pais, de organizar um
governo que mantivesse a unido das provincias e a ordem social. [Mas] Somente no
final do Império comecaram a ser discutidas questdes que tinham a ver com a

formacao da nacao, com a redefini¢do da cidadania (Carvalho, 1990, p. 23).
Ainda segundo o autor, anteriormente, s6 houve tentativas isoladas nesse sentido,

como, por exemplo, quando José¢ Bonifacio (av0 do maestro Antonio Carlos Jr., do

Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo) pds em pauta a discussao da
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nacionalidade. Esse debate relativamente secundario e s6 comegou a ser lentamente
alterado com a Guerra contra o Paraguai, na década de 1860. Mas esse impulso so se
consolidaria mais tarde: “a busca de uma identidade coletiva para o pais, de uma base para
a constru¢do da nacdo, seria tarefa que iria perseguir a geracdo intelectual da Primeira
Republica (1889-1930)” (Carvalho, 1990, p. 32).

Até entdo, “a lingua comum ndo impediu que o Brasil se opusesse
nacionalisticamente a Portugal, nem que as colonias sul-americanas se opusessem a
Espanha; de outro lado, o fato de os suicos estarem divididos em trés regides lingiiisticas
ndo impediu a sua intensa unidade nacional” (Leite, 1969, p. 24). Dante Moreira Leite
divide as ideologias do carater nacional brasileiro em trés fases, sendo que a terceira, mais

importante,

(...) se inicia por volta de 1880 e s6 terminara na década de 1950. Esta ¢, a rigor, a
fase da ideologia do carater nacional brasileiro. E nesse periodo que a teoria racial é
aceita pelos autores brasileiros e aqui servird — como inicialmente na Europa — para
justificar o dominio das classes mais ricas. Além disso, as teorias raciais permitem
aos ideodlogos explicar o atraso do Brasil pela existéncia de grupos de ragas
inferiores e de mesticos. A teoria racista se reune, nessa época, a tese do
determinismo geografico — ou Antropogeografia — que ¢ também uma forma de
racismo, pois liga o povo ao seu ambiente geografico e a formagdo de um grupo
racial.

Na verdade nao ¢ facil explicar porque essas teorias foram aceitas no Brasil. De um
lado, como sua aceita¢do coincide com a aboli¢do da escravatura, poder-se-ia pensar
que as teorias racistas constituem a forma de defesa do grupo branco contra a
ascensao social dos antigos escravos. De outro, poderia ser apenas a justificativa
para a manutencao desses grupos numa condi¢do de semi-escravidao. E assim como
os europeus justificavam seu dominio pela incapacidade dos povos mesticos, as
classes dominantes justificavam seus privilégios pela incapacidade de negros, indios

e mesti¢os (Leite, 1969, p. 326).
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Com isso, o canto orfednico apenas refletia esses valores hegemonicos mais amplos
que eram cultivados entre as elites desde a Primeira Republica. Afirmar a nagdo
correspondia a afirmar o grupo dominante, em conexao com a sua suposta “superioridade”
racial. Durante o periodo de hegemonia do movimento orfeénico (1910-1970), a educagdo
musical correspondeu a uma manifestacdo da tentativa de construir a nagdo brasileira a
imagem do grupo dominante, branco e ocidentalizado, que abrigou os demais brasileiros ¢ a
cultura afro-indigena como um mero subproduto ‘“exdtico” e “embrutecido” a ser
“civilizado”, essencialmente para manter as desiguladades da ordem social existente.

Dois dos combates do orfeonismo se dirigiam contra o “canto gritado” — expressao
que qualificava, direta ou indiretamente, as técnicas vocais das culturas ndo-brancas e ditas
“atrasadas” — e as “dissonancias”, que fugiam aos canones da musica ocidental moderna. O
objetivo era eliminar os modelos e simbolismos sonoros que pudessem competir com 0s
axiomas estético-musicais de origem europeia erudita. Villa-Lobos enfatizou ainda mais

essa concepgao a partir da década de 1930:

Apds longos anos de estudos na experimentacdo da sensibilidade ritmica da
mocidade brasileira, quer individual ou coletiva, onde se observa uma relativa
facilidade de assimilagdo intuitiva, embora enfraquecida e duvidosa, quando
implantada sob o regime de uma marcacdo rigorosamente metrondmica, para definir
os tempos regulares de qualquer compasso, cheguei a conclusao da absoluta
necessidade de serem ministrados a juventude, exercicios constantes de marchas,
cantos, canticos ou cantigas marciais. (...) Lembro aos leitores, que quase todos os
brasileiros, em conjuntos populares, sdo capazes de marcar obstinadamente os
tempos fortes de qualquer marcha, como inconscientemente o fazem nos dias de
Carnaval, o que ndo se verifica quando ha necessidade de uma grande e uniforme
demonstracdo popular de solidariedade civica para cantar o Hino Nacional, por se
sentirem, talvez, constrangidos ou receosos do desequilibrio coral da multiddo ou
entdo por ndo terem recebido na juventude a conveniente educacdo do “ritmo da

vontade” (Villa-Lobos, 1940, p. 3).
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O Brasil dos anos 1930 foi um periodo de modernizagdo, marcado pela progressiva
urbanizagdo nao apenas em termos de aumento da populagdo das cidades, mas de
ampliagdo dos costumes cosmpolitas. O radio se tornou o principal veiculo de
comunicacdo. Com uma légica diferenciada da linguagem escrita, este meio de
comunicacao adotou, por diversos motivos, o tom fugaz do “popularesco” e do humor.
Como a radio-difusdo comercial ganhou terreno naquela década, era necessario agradar ao

4 : . ~ : 173 . ’
publico para vender, o que se conseguiu ndo com a cultura erudita e “sofisticada”, mas com

a adocao do popular urbano. Mario de Andrade reconhecia o fendmeno em 1940:

A geografia do radio ndo alcanca as montanhas elevadas da cultura. Fica-se pelos
vales, pelos platds largos e pelos litorais. Dai a sua linguagem particular, complexa,
multifiria, mixordiosa, com palavras, ditos, sintaxes de todas as classes, grupos e
comunidades. Menos da culta, pois que desta ele apenas normalmente se utiliza
daquelas cem palavras e poucas normas em que ela coincide com todas as outras

linguagens, dentro dessa abstra¢do que ¢ a Lingua (Andrade, 2002, p. 216).

De fato, a radio-difusao brasileira ndo abriu grande espago, apds a hegemonia que o
setor comercial ganhou sobre o educativo cultural, no inicio da década de 1930, para a
cultura erudita. Mesmo assim, o meio de comunicag¢do era um dos alvos de Villa-Lobos
para a expansdo do orfeonismo, sendo que a SEMA tinha até um departamento de radio-

difusdao em sua estrutura. Das atividades organizadas pelo educador, incluiam-se:

Apresentagoes radiofonicas: foram organizadas varias apresentacdes de orfedes
escolares, dirigidos por alunos-regentes, em programas infantis de diversas estagdes
de radio, contribuindo consideravelmente para uma maior divulgacao dos ideais

orfednicos junto a populagdo (Coutinho, 2005, p. 38).
No entanto, o espago dedicado a isso se restringia a poucas radios oficiais e a alguns

espagos bastante circunscritos das emissoras comerciais (com excecoes tais como a Radio

Gazeta de Sao Paulo nos anos 1940-50, que era privada e tinha toda a sua programagao
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dedicada ao erudito, auto-intitulando-se “a radio de elite”). Isso sugere como o orfeonismo
dependeu em grande medida devido ao apoio dado pelos governos a iniciativa e que, por
ser uma tradicdo cultural escrita, erudita e avessa a logica da oralidade, ndo encontrou
espaco em um radio que desejava ser popular e comercial.

Os discos orfednicos da colecao “Passado Musical” da Biblioteca Nacional eram
exemplares que, além de vendidos nas casas comerciais, também serviam as radios que
divulgavam as apresencdes dos coros para alimentar a programacdo. Com isso, pode-se
perceber que o movimento orfednico tinha o desejo de se inserir na industria cultural, para
cumprir seu objetivo de “civilizar” em larga escala a populacdo e introjetar nela os valores
da musica erudita ocidental. Com a iniciativa bem-sucedida dos discos gravados € com a
tentativa ndo exitosa de ocupar amplos espagos no espectro radiofonico, a cultura orfeonica
desejava se sobrepor ao gosto popular urbano, mas préximo dos sambas, maxixes € outros

géneros considerados “degenerados” pelos intelectuais.

5.2 O problema da qualidade vocal

A questdo da qualidade dos orfedes veio a tona com intensidade devido as
monumentais apresentagdes civicas organizadas por Villa-Lobos nas décadas de 1930 e 40.
Ceigdo de Barros Barreto, que publicou o manual didatico Coro Orfedo em 1938, referia-se
ao eminente compositor e educador com ceticismo, porque avaliava que ele ndo estaria

alcancando o objetivo de educar as massas:

Organizam-se, no pais, concentragdes orfednicas com centenas ou com milhares de
alunos, muito embora sem o devido preparo técnico, mas contribuindo para a
difusdo do canto orfednico e socializacao dos escolares.

Oxalad todo este empreendimento de educagdo musical, resistindo as constantes
reformas de ensino, torne-se realmente base solida de cultura artistica na formagao

do povo brasileiro (Barreto, 1938, p. 36).
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No entanto, Villa-Lobos nao havia estabelecido o objetivo de um alto
desenvolvimento da técnica vocal para as suas manifestagdes orfednicas monumentais. O
essencial daqueles eventos era o cultivo do civismo e a valorizacdo de uma audi¢do de
mundo ocidentalizada, defendendo o folclore (contanto que eruditizado) e se colocando
contra os padroes da musica “degenerada” dos “morros”, do carnaval, do samba, enfim, da
musica popular urbana. Ensinar esses padrdes estéticos era, também, uma forma de tentar
criar um publico e um mercado para os compositores de musica erudita, cada vez mais
“engolidos” pela incipiente industria cultural refletida no radio popular urbano. Nas

palavras de Villa,

O movimento em favor do levantamento do nivel artistico e da Independéncia da
Arte no Brasil [em relagdo a influéncia européia], foi iniciado por meio do canto
orfednico, sendo distribuidos prospectos, nos quais a finalidade pratico-civico-
artistica do orfedo era apresentada em frases curtas, incisivas e exortativas € em
linguagem clara e acessivel.

Com o fim de despertar interesse, essas exortagdes eram dirigidas mais ao civismo
do povo brasileiro do que propriamente a sua cultura artistica, atendendo ndo s6 ao
nivel ainda pouco elevado em que ela se encontra, como ao indiferentismo que
envolve e entorpece o nosso meio social, excetuando-se, apenas, pequenas elites
que, ainda assim, consideram a musica como simples passatempo ou agradadvel
divertimento.

Na verdade, a Musica s6 podera ocupar o lugar que o seu valor lhe confere quando
for devidamente apreciada a sua inestimavel cooperacdo para a educacdo social-
civico-artistica e considerada indispensavel a vida e progresso de um povo (Villa-

Lobos, 1937, p. 10-11, grifos do original).

Para Villa, embora a inten¢do da pratica orfeonica fosse o “levantamento do gosto
artistico no Brasil”, as demonstracdes de corais orfednicos com dezenas de milhares de
vozes nao tinham mera finalidade recreativa ou artistica: eram momentos destinados a

formacao da “disciplina coletiva da multidao”, verdadeiras “aulas de civismo” abertas ao
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“povo” (Villa-Lobos, 1937, p. 12-13). Tal orientacdo nacionalista e a grandeza das
manifestagdes orfednicas que envolviam milhares de cantantes eram vistas pelo maestro
como um suposto demonstrativo do grau de “avanco” e “civilizagdao” do Brasil (Ibidem).

A rejeicdo das formas de populares de cantar, por sua vez, pode ser observada
também em outros discursos que nao apenas o do movimento orfednico. Em um manual de
diccdo de fins dos anos 1940, Silveira Bueno, professor de filologia da USP, dizia

contrapunha a prontincia “perfeita” orfednica ao canto popular urbano:

(...) ouca-se um dos nossos horrorosos cantores de samba ou de tango no radio;
escute-se algum conjunto coral e ganhara um doce quem entender o que estdo
cantando. (...) Certa vez, quando ensindvamos portugués pelo radio, ouvindo a um
desses tais cantores de samba, ndo podendo compreender o que cantava, nem
suportando os gritos e trémulos fanhosos que emitia, recorremos a opinido do
maestro Ledo Kaniefsky. E ele explicou-nos que ndo sabia o cantor nem sequer
executar os movimentos exigidos para a obtencdo do som, da nota musical da
composi¢do. Nao sabem vocalizar, ndo sabem pronunciar, ndo sabem a ginastica
necessaria para que o aparelho fonador produza o som como deve e pode produzir

(Bueno, 1948, p. 217).

De fato, o combate as expressdes musicais ndo-brancas e ndo ocidentalizadas era
comum por parte dos artistas e intelectuais da época, que consideravam necessario
“civilizar” essas manifestacoes “rudes” do povo. Portanto, Villa-Lobos nao pretendia
alcancar um grau de perfeicdo com as gigantescas concentragcdes orfednicas, mas em
esséncia convencer as pessoas de que aquele padrio estético que difundia era melhor que os
do radio popular. No entanto, se a qualidade vocal ndo era o foco desses encontros corais
massivos para Villa-Lobos, era uma das preocupagdes relevantes nos “orfedes artisticos”,
dentre os quais o Orfedo dos Professores do Distrito Federal, do qual hd gravacdes na
colecao “Passado Musical” da Biblioteca Nacional.

Os ideais de Villa-Lobos para o canto orfednico ndo eram novidade. Defendia o

método intuitivo e analitico como seus predecessores (ainda que nao utilizasse esses termos
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explicitamente), partindo da pratica para a teoria. A crianca deveria ter familiaridade com
os sons, habituar-se ao temperamento ocidental e, s6 entdo, aprender as regras da grafia
musical erudita europeia, como se este ultimo passo fosse uma suposta necessidade
inexoravel da expressao musical. As linhas gerais do projeto de “civilizacdo” dos costumes
através da musica também ja haviam se estabelecido ha muito. A formacao do novo homem
republicano apenas ganhava o rosto de um tempo politico novo nos anos 1930. No entanto,

objetivos como os de Gomes Cardim, mencionados a seguir, permaneciam 0s mesmos:

Educar, amenizar, civilizar, aliviar fadigas, proporcionar prazer, corrigir vicios, eis a
acdo humanitaria e proveitosa da musica. (...)

E a musica, diz Guizot, d4 a alma uma verdadeira cultura intima e faz parte da
educacdo do povo. Tem por fim desenvolver os diversos 6rgdos do ouvido e da
palavra, amenizar os costumes, civilizar as classes inferiores, aliviar-lhes as fadigas,
os trabalhos e proporcionar-lhes um prazer inocente em lugar de divertimentos
grosseiros € ruinosos. (...)

[A musica ¢ um] (...) preparo para a vida do lar, um passaporte para a sociedade,
um requisito indispensavel na participacdo do servigo religioso € um doce consolo

para muitos na solidao (Gomes Cardim, 1912, p. 5-6).

De acrodo com essa concepgao liberal de Gomes Cardim, o canto seria um elemento
democratizador da sociedade, contanto que esta democracia se realizasse dentro de um
ideal de paz social e de que os valores ocidentais ofuscassem quaisquer projetos
alternativos de sociedade e de cultura. Essa versdo impositiva de democracia trazia
implicita em si mesma uma potencial tendéncia fascistizante. Nas palavras de Jos¢ Murilo
de Carvalho, aqui “o liberalismo adquiria um carater de consagracao da desigualdade, de
san¢do da lei do mais forte” (Carvalho, 1990, p. 25). Com isso, tais ideais da Primeira
Republica se adaptaram facilmente ao contexto do regime varguista (1930-45) e, em
especial, ao Estado Novo (1937-45). O problema do orfeonismo nao residia, portanto, na
conexao de Villa-Lobos com o governo autocratico de Vargas, mas na perpetuagdo das

concepgoes retrogradas do orfeonismo, surgidas na Primeira Republica.
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Em 1936, representando o governo brasileiro, Villa-Lobos participou, com Antdnio
Sa Pereira, de um congresso de educacdo musical em Praga. Na ocasido, Villa-Lobos
realizou uma conferéncia (Loureiro, 2003, p. 58), com quase duas semanas de atraso em
relacdo a programagdo original, apds nao ter chegado a tempo para reger apresentagdes de
coros orfednicos por problemas de transporte (Contier, 1986, p. 308). Com isso, projetou o
orfeonismo brasileiro em escala mundial, ao lado de paises como Franca, Inglaterra,
Bélgica, Espanha, Russia, EUA e que contou com a participacdo, dentre outros nomes, de
Jacques Dalcroze, como um dos representantes da delegag¢do suica (Paz, 1989, p. 74).
Embora Italia e Alemanha, j4 sob regimes totalitarios, ndo estivessem presentes, paises de
tendéncia fascista da Europa Central enviaram representantes ao encontro. Ademais, os
coros alemaes eram uma referéncia do movimento orfednico. Portanto, o orfeonismo era
um recurso manipulado simbolicamente por todas as tendéncias politicas existentes.

Além da propaganda do orfeonismo brasileiro fora do pais, Villa-Lobos
desenvolveu, internamente, atividades de formacao de docentes no ambito da Universidade
do Distrito Federal (UDF), em meados dos anos 1930, com o Curso para Formacdo de
Professores Secundarios de Musica e Canto Orfednico (Coutinho, 2005, p. 41). Organizou
o Conservatorio Nacional de Canto Orfednico (CNCO) em 1942, institui¢do que marcou a
expansao da formagdo docente em nivel nacional e a fiscalizagdo centralizada desse
processo.

“Com o tempo, pode-se notar a difusdo do ensino e pratica do canto orfednico para
outros estados, tais como Pard, Pernambuco, Paraiba, Minas Gerais, Espirito Santo e
Sergipe” (idem, p. 42). Sao Paulo oficializou o Conservatério Paulista de Canto Orfednico
em 1947 (seu curso ja era reconhecido pelo CNCO desde 1943), Campinas o Conservatorio

NA

de Canto Orfednico “Maestro Julido” (1950), Salvador o Conservatorio Bahiano de Canto
Orfeonico (1950) e, no ano seguinte, foi organizado o Conservatorio Estadual de Canto
Orfednico de Sao Paulo (idem, p. 43). Em Sergipe, o ensino de Canto Orfednico ja tinha
sido organizado em 1936-37, tendo ocorrido grandes demonstragdes orfednicas com 5 mil a
6 mil alunos (Jannibelli, 1971, p. 48).

Villa deixou a SEMA em 1944 e, em 1946, o canto orfednico adotou nova

legislagao regulatoria nacional. No entanto, o quadro pouco se alterou: “enquanto as escolas
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primarias e secundarias procuravam manter a pratica do canto orfeonico, (...) o0s
conservatorios e as escolas de musica, numa postura conservadora, alicercavam-se nos
padrdes tradicionais europeus ligados aos séculos XVIII e XIX” (Loureiro, 2003, p. 65). A
Portaria n° 300, de 7 de maio de 1946, estabeleceu que a disciplina Canto Orfednico se
manteria como obrigatoria, passivel de reprovagdo por falta e por nota e mantendo os
ensaios de orfedo existentes desde a legislacao paulista de 1920. O modelo dos orfedes
escolares artisticos foi conservado, com a determinacdo de que os grupos de para os ensaios
extra-classe deveriam ter de 60 a 120 alunos. As finalidades do canto orfednico foram

assim fixadas:

a) Estimular o hdbito de perfeito convivio coletivo, aperfeicoando o senso de
apurag¢ao do bom gosto; (...)

c¢) Proporcionar a educagdo do carater em relagdo a vida social por intermédio da

musica viva [e ndo do consumo dos géneros populares urbanos da industria cultural]

d) Incutir o sentimento civico, de disciplina, o senso de solidariedade e de

responsabilidade no ambiente escolar (...) (Julido, 1964, p. 7)

Em 1952, Villa-Lobos, na condi¢do de diretor do Conservatorio Nacional de Canto

Orfednico, normatizou a aplicagdo das avalia¢des da disciplina:

1 — As provas parciais praticas, de acordo com o artigo 49 da Lei Organica do
Ensino Secundario, serdo feitas com toda a turma, mediante um ditado cantado ou
por meio da manossolfa.

2 — A prova final, oral-pratica, de acordo com o artigo 50 da Lei Organica do
Ensino Secundério, sera realizada em grupos de quatro alunos, devendo ser cantada
ou feita com elementos da teoria musical aplicada, de acordo com o programa

oficial da disciplina de Canto Orfednico (Julido, 1964, p. 14).

Outros nomes também se destacaram no cendrio da educagdo musical na época,

nem sempre seguindo estritamente a linha do orfeonismo de Villa-Lobos. O paraibano
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Gazzi de Sa (1901-81) foi um deles. Apds comegar a estudar Medicina no Rio de Janeiro,
abandonou o curso. Teve aulas de piano com Oscar Guanabarino, o eterno critico de Villa-
Lobos, retornou a Paraiba em 1930 e fundou a Escola de Musica Antenor Navarro. Em
1937, fundou o Coral Villa-Lobos, tendo sido um dos colaboradores do ilustre compositor e
educador musical. Em 1947, foi convidado por Villa para substituir Arnaldo Estrella como
docente do Conservatorio Nacional de Canto Orfednico (Paz, 2003, p. 27). Tentou
organizar, mesmo residindo no Rio de Janeiro, um Conservatorio Estadual de Canto
Orfeonico na Paraiba. Seu método era, na pratica, mais proximo da profissionalizagdo
musical do que de uma tendéncia pedagogizante. Atualmente, o Coral Universitario “Gazzi
de Sa”, projeto de extensao da Universidade Federal da Paraiba, leva em seu nome
homenagem ao educador.

Antonio Sa Pereira, por sua vez, baseava-se no escolanovismo, com destaque para
Pestalozzi, Kilpatrick e Claparéde. Era um conhecedor, tal como Carlos Alberto Gomes
Cardim, dos fundamentos da psicologia aplicados a educacao e era um defensor do ensino
intuitivo, ratificando a adocdo de que o sentido da aprendizagem deveria partir da pratica
para que os educandos dai chegassem a teoria. Um de seus principais objetivos, até mesmo
superando outros topicos, era a fixagdo da escala temperada ocidental (cf. Paz, 2003, p. 47-
51). Pereira introduziu seu método de iniciagdo musical no Conservatorio Brasileiro de
Musica, em parceria com Liddy Chiaffarelli Mignone (1891-1962), e no Instituto Nacional
de Musica. Embora seguisse varios elementos da pedagogia villalobiana, considerava que a
musica ndo deveria servir a objetivos externos a ela, como acreditava o célebre compositor
das Bachianas, mas que fosse ensinada como um fim em si mesma.

Liddy Chiaffarelli casou-se primeiramente com Agostinho Cantu e, posteriormente,
com Francisco Mignone, quando se mudou para o Rio de Janeiro. “Em 1948, criou o curso
de especializacdo em Iniciagdo Musical, formando os primeiros professores que iriam atuar
nas escolas particulares e do governo. Em setembro de 1949, com Augusto Rodrigues da
Escolinha de Artes do Brasil, realizou a Semana da Crian¢a” (Paz, 2003, p. 61), ocasido em
que foram realizados debates sobre a educacdo artistica infantil. Alicia Loureiro destaca,

ainda, projetos “como, por exemplo, o de Magdalena Tagliaferro, em junho de 1940, que
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propunha a ‘reorganizacdo do ensino musical e particularmente da Escola Nacional de

Musica do Rio de Janeiro’” (Loureiro, 2003, p. 59).

5.3 O Congresso da Lingua Nacional Cantada e o Coral Paulistano

Um evento relevante de iniciativa do Departamento de Cultura paulistano foi o
Congresso da Lingua Nacional Cantada (7 a 14 de julho de 1937), que perseguia finalidade
“civilizadora”, tal como era comum nos projetos culturais da intelectualidade da época. Na
ocasido, discutiu-se qual deveria ser o portugués falado no Brasil. O objetivo genérico era
cuidar “de todos os problemas técnicos, estéticos e historicos da lingua falada no Brasil e
do canto nessa lingua” (Congresso, 1937, p. 212). No entanto, mais especificamente, queria
definir, dentre outros aspectos, “1) Qual a regido do pais que pronuncia melhormente a
lingua nacional e que poderia, portanto, fornecer a lingua padrdo a ser usada no teatro e no
canto nacional? (...) 5) O problema da dic¢ao regional nas cangdes populares ou de género
popularesco cantadas em concerto” (ibidem, p. 213). A pretensdo do evento era uniformizar

os géneros eruditos nacionais a partir de regras:

Surgiu a idéia deste congresso da extrema diversidade de pronuncia brasileira usada
em nosso teatro e principalmente pelos nossos cantores. Tanto estes como os
professores de canto nacionais ainda ndo cuidaram de observar com acuidade a
pronuncia da nossa lingua e conseqiientemente, a ndo ser em casos muito raros, a
maioria dos nossos cantores canta de qualquer maneira as palavras da lingua. Nao ¢
raro, por exemplo, ouvir-se 0 mesmo cantor pronunciar indiferentemente “péquéno”
e “piqueno” dar ao s final valores de “x” ou de “;” ou ndo ter norma alguma na
prolacao dos hiatos e ditongos. Os discos nacionais, tanto de musica erudita como
popular, provam que nada existe de fixado, ndo existe nenhum trabalho consciente
feito para organizar a pronuncia artistica da lingua. Este trabalho existe, porém,

noutras linguas (Congresso, 1937, p. 211, grifo meu).
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O pioneirismo da iniciativa s teria sido precedido, de acordo com o que o proprio
Departamento de Cultura paulistano reconhecia, pelos “trabalhos de Roquette-Pinto sobre
fonética experimental, [pel]os discos de pronuncias regionais brasileiras gravados pela
Discoteca Publica de S. Paulo e [pellos mapas geograficos de variagdes lingliisticas
paulistas apresentados pela Sociedade de Etnografia e Folclore” (Noticiario, 1937, p. 303).
O periddico do Departamento também noticiava o suposto sucesso uniformizador da
pronincia erudita no evento, que estabeleceu a pronuncia carioca como ‘“a mais
caracteristicamente civilizada, a mais essencialmente urbana e, por isso, culta” para ser a
fala e pra o canto.

Com o Congresso da Lingua Nacional Cantada, Mario de Andrade buscava garantir
a ordem e a paz social por meio do uso da cultura como elemento integrador, além de
desejar sistematizar e fixar o portugués falado no Brasil. Iniciativa anterior nesse sentido
tinha sido o Coral Paulistano (1936), destinado a organizar um conjunto vocal que cantasse
“em brasileiro”. Fazia parte, portanto, de um contexto no qual as propostas nacionalistas
eram ardorosamente defendidas, tendo Mario feito isso também na musica desde o seu
Ensaio sobre a musica brasileira (1928). O Coral Paulistano ¢ um dos conjuntos corais
presente nas gravagoes da Cole¢do “Passado Musical” da Biblioteca Nacional. Este
agrupamento foi criado na gestdo de Mario de Andrade no Departamento de Cultura e de
Recreacao (atual Secretaria de Cultura) da Prefeitura de Sao Paulo (1935-38).

O Coral Paulistano tinha algumas caracteristicas que guardavam raizes orfednicas,
embora ele ndo fosse um conjunto amador. Ligado ao Teatro Municipal de Sao Paulo, seu
repertério inicialmente enfocava o folclore como um dos géneros mais importantes. Em
certa medida, Mario parece ter se inspirado no Orfedo Piracicabano de Fabiano Lozano e
em suas exitosas apresentacdes nos Teatros Municipais de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro
em 1928-29. O conjunto vocal do interior, embora ndo fosse estritamente profissional,
quase o era na pratica, em fun¢do da estrutura institucional que o sustentava e do cuidado
na sele¢do de seus 48 componentes.

Mario replicou o sucesso do Orfedo Piracicabano ao criar o Coral Paulistano, ainda
em atividade na atualidade e que cujos registros sonoros do acervo da Biblioteca Nacional

demonstram sua excelente qualidade vocal. Por ndo ser um agrupamento orfednico, a
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intencdo ao longo da pesquisa, no 2° semestre de 2008, era ndo inclui-lo na analise. No
entanto, com a verificagdo de que seu surgimento increveu-se como desdobramento do
movimento orfednico, resolveu-se abordar as cancdes das quais se tem 0s registros sonoros
desse coral: “Samba do matuto (Pernambuco)”, “Pae Zuz¢”, “Tenho um vestido novo (Sao
Paulo)”, “Cabocla bonita (Amazonas)”, “Irene no céu” e “Ou-ié-ié-1€”.

As quatro primeiras se encontram no disco catalogado como ME-4 ¢ as duas ultimas
no ME-5. As gravagdes foram realizadas por coro misto a capella, a 4 vozes, em alguma
data no periodo 1936-38, quando Camargo Guarnieri era o regente ¢ foram patrocinadas
pela Discoteca Puiblica Municipal do Departamento de Cultura e de Recreagao da Prefeitura
de Sao Paulo, entdo chefiada por Oneyda Alvarenga. Foi um disco, portanto, bancado pela
esfera estatal, o que o distingue da maioria dos discos que contém repertdrio orfednico do
acervo da Biblioteca Nacional, que em sua maioria foram bancados pela RCA Victor.

Como se percebe pelos titulos das cancdes, os temas rurais foram introduzidos
oficialmente no Municipal, praticando-se um fala brasileira tipica — ainda que segundo uma
formula estabelecida pelos folcloristas, que em geral caricaturizavam a fala caipira, mesmo
que tentassem de boa fé imité-la. Essa iniciativa foi impactante na época pois o Municipal
era um ambiente tradicionalmente destinado as oOperas italianas e francesas, o que sugere
que Mario de Andrade ndo desejava apenas que o povo fosse “civilizado” com cultura
erudita, mas também queria impor a propria elite a adogdo de um gosto estético
nacionalista. Isso porque a garantia da paz e de ordem social entre as classes sO seria
completa no Brasil, em sua 6tica, se todos os segmentos da sociedade brasileira — oligarcas,
industriais, politicos, intelectuais, operarios, imigrantes, comerciantes, negros, indigenas,
sertanejos — compartilhassem de um mesmo universo simbolico nacional.

“Samba do matuto (Pernambuco)” é uma cangao bem ritmada, o coro ¢ bem afinado
e executa com muita qualidade técnica as variagdes de volume vocal. Como conjunto
profissional que era, o nimero “Pae Zuzé” traz na letra a pronuncia quase dialetal dos
interiores, mas estilizada e eruditizada, tal como nos processos de composicdo defendidos
por Mario de Andrade ou como nas caricaturas de suas obras literarias. As duas primeiras
sdo mais alegres, agitadas e sincopadas, com cé€lulas ritmicas que puxam mais para o afro.

A terceira cangao € mais solene e, embora esteja em tom maior, sua melodia tem uma
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ambiéncia mais melancolica e ¢ menos ritmada. Nela, chamam a atenc¢do os glissandos, que
sdo realizados com suavidade e expressivamente. Contudo, o dudio dessa terceira cangao se
repete na quarta também no acervo digitalizado dos acetatos da Colegao “Passado Musical”
da Biblioteca Nacional, de modo que ndo ¢ possivel dizer se esta musica ¢ “Tenho um
vestido novo (Sao Paulo)” ou “Cabocla bonita (Amazonas)”, além de faltar, evidentemente,
uma delas nos registros sonoros acessiveis a escuta dos consulentes.

O disco ME-5 traz “Irene no céu” e “Ou-ié-ié-i€”, composi¢des do proprio Camargo
Guarnieri e de Dinorah de Carvalho, respectivamente. A primeira, em D6 Maior, embora
afinada, apresenta pequenos problemas nos agudos femininos, que estdo em uma tessitura
mais proxima ao limite das sopranos. A segunda ¢ um alegre baido em Ré Maior, bem
ritmado. As onomatopeias, tipicas do orfeonismo (e contrapostas ao estilo mais lirico),
foram um recurso usado nessa cancao.

Boa parte da musica coral composta nas décadas de 1930 a 50 em Sdo Paulo era
destinadas a execu¢do do Coral Paulistano. Seu primeiro regente foi Camargo Guarnieri
(1936-38), seguido por Fructuoso Vianna (1938-40) e por Miguel Arquerdns (1940-65),
este ultimo um seguidor dos mais fiéis dos processos de composicdo de mesticagem
cultural propostos por Mario de Andrade. As raizes similares as do movimento orfednico,
como a énfase ao folclore, levaram o Coral Paulistano a ser esvaziado com o fim do canto
orfednico na década de 1970. O grupo vocal do Teatro Municipal viveu um periodo de
menor atividade durante quase duas décadas e retomou progressivamente suas iniciativas

culturais apos o fim do regime militar.

5.4 O orfeonismo em disco: industrializando a eruditizagdo da cultura

As cangdes orfednicas constantes na colecdo “Passado Musical” da Biblioteca
Nacional sdo, além das ja mencionadas gravadas pelo Orfedao Piracicabano (“Hino
Nacional” e “Saudade”), as seguintes: “Pastoral”, “Herancas da nossa Raca”, “Brasil de

2

amanha”, “Cang¢do de crianga”, “Bazzum!...”, “Jaquibau”, “Na Baia tem”, “Besuntdo da
lagoa”, “O pescador da barquinha”, “Pastoral”, “Bambalaldo”, “Os sapinhos”, “Minha terra

tem palmeiras”, “O canto do pagé”, “Brasil, pais do futuro”, “Canto do aviador brasileiro”,
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“A praia”, “Quadrilha brasileira”, “O baldo de bitu”, “Contrabaixo”, “Meu Brasil”,
“Sertanejo do Brasil”, “Hino ao trabalho”, “Costureiras”, “Valsa da boa viagem”,
“Invocagdo a cruz”, “O sino da igrejinha”, Marcha triunfal”, “Teiru”, “Canide-ioune”,
“Pintor de canal”, “Nigue-ninhas”, ¢ “Valsa da boa viagem”. Ha algumas versdes do Hino
Nacional Brasileiro, duas do Hino a Bandeira, uma do Hino da Independéncia, uma do
Hino da Proclamacao da Republica e uma do Hino Nacional dos EUA. Outros exemplares a
serem analisados trazem, ainda, coros orfednicos em segundo plano ou acompanhados de
orquestra, de modo que apesar destes desdobramentos ja ndo seguirem estritamente o
orfeonismo (que ¢, por definicdo, uma modalidade de canto a capella), ilustram a interagdo
desse movimento com a industria cultural e a radio-difusdo comercial.

Cada disco da Colecdo “Passado Musical” tem a sua ficha técnica completa descrita
no sitio da Biblioteca Nacional (www.bn.br), em /ink especifico, bem hé a indicagdo de
como foi realizado o processo de gravacao e conversao digital. Cada faixa tem cerca de 2 a
3 minutos. Acessando através da rede mundial de computadores ¢ possivel escutar apenas
breves fragmentos das cangdes, enquanto que, nas instalagdes da BN, ¢ possivel ouvi-las
em sua versao completa. Tal consulta presencial foi realizada no 2° semestre de 2008.

Cabe ressaltar que a maioria das cancdes de repertdrio orfedonico da Colecao
“Passado Musical” corresponde a melodias constantes no segundo volume do Guia pratico,
embora haja outras do primeiro volume da coletdnea Canto orfeénico, também de Villa-
Lobos. A maioria das musicas analisadas a seguir foi gravada para Leopoldo Stokovski
pelo Orfedo Villa-Lobos em 1940, “cujo nome talvez designe alguns membros do Orfedao
dos Professores, fundado em 1933 (Silva, 2006, p. 8), nos estudios da Radio Escola
Municipal, a PRD-5 (idem, p. 11). No entanto, parece ser mais plausivel que o mencionado
Orfedo Villa-Lobos representasse o conjunto composto pelo Orfedo dos Professores do
Distrito Federal somado aos “orfedes artisticos” das escolas publicas que gravaram os
acetatos, uma vez que cada um desses conjuntos vocais — sabemos os nomes das escolas
selecionadas, que estdo impressos nos selos —, executavam cerca de duas a quatro cangdes.

Alessandra Coutinho esclarece o que eram os “orfedes artisticos” organizados por Villa:
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Orfeoces Escolares: consistiam em grupos criados em cada escola onde era
ministrado o ensino de canto orfednico. Eram compostos por 70 alunos selecionados
(que apresentavam maiores aptiddes musicais), no maximo, aos quais cabia também
a responsabilidade de dirigir esses grupos e de se apresentar em ocasides

determinadas (Coutinho, 2005, p. 35, grifos do original).

Em 1939, esses grupos vocais ja haviam gravado os acetatos de “Bazzum!”,
“Jaquibau” e “Pra frente, 6 Brasil”. Flavio Silva encontrou praticamente os mesmos discos
78 rotagdes que constam da Colecdo “Passado Musical” (Biblioteca Nacional) na
Biblioteca Alberto Nepomuceno da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFRJ), em 2003.

O pesquisador traz a relevante informacao, ndo indicada na Biblioteca Nacional, de
que a coletinea intitula-se “Album n° I — Musica nas Escolas Brasileiras”, tendo sido
produzido pela RCA, a mesma responsavel por ter gravado o Orfedao Piracicabano cerca de
10 anos antes. H4, no entanto, uma diferenga importante entre os acervos da BN e da UFRIJ:
s0 a primeira tem a gravagdo pelo Orfedo Piracicabano em 1929, enquanto apenas a UFRJ
tem “Pra frente, 6 Brasil!”. Ha também, na BN, os discos que contém o “Hino da Coldnia
Portuguesa” e o “Hino Nacional Portugués”, bem como “Pastoral” e “Herangas da nossa
raca” na Biblioteca Nacional (que ndo sdo objetos de andlise desta pesquisa), além das ja
mencionadas gravagdes do Coral Paulistano, titulos que ndo constam do acervo da UFRIJ.
Cabe ainda comentar que o “Album n° I” seria apenas uma primeira cole¢io de discos
orfednicos, como o proprio titulo sugere.

Segundo Flavio Silva, a previsdo era constituir uma discoteca de no minimo 50
acetatos, conforme afirma oficio de Gustavo Capanema de 1941. No entanto, deste total, o
pesquisador identificou que s6 héd certeza, atualmente, de que foram publicados quatro
albuns, com 10 a 14 discos por série. O que interessa para a presente investigacao ¢ que os
demais acetatos ndo traziam gravacdes orfednicas, mas outros géneros, dos quais se

destacavam obras eruditas e um discurso de Getulio Vargas de 1943 (Silva, 2006, p. 12).

5.4.1 Gravagoes de 1939
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Cronologicamente, a primeira gravagdo que subsistiu ao tempo, apds a do Orfedo
Piracicabano em 1929, ¢ a do Orfedo dos Professores do Distrito Federal, que traz as
cangdes “Bazzum!” e “Jequibau” no disco n°® 78-79. O selo apresenta a seguinte
informagdo: “especialmente gravado para a Feira Mundial de Nova lorque de 1939°. O
evento, na verdade, ocorreu em 1939-1940 e contou com a representagdo do Brasil por
meio de um estande (o Pavilhdo Brasileiro), no qual os arquitetos Lucio Costa e Oscar
Niemeyer levaram projetos arquitetonicos. Alem diso, na Feira “foram apresentados
concertos [musicais] para divulgar obras de autores brasileiros, soba regéncia de Walter
Burle Marx, tendo sido gravados alguns discos sob a coordenagdo geral de Francisco
Mignone” (Contier, 1986, p. 312).

“Bazzum!” (editada pela Max Eschig em 1936) ¢ composicao de Villa-Lobos, tem
letra de Domingos Magarinos e consta no segundo volume do Guia Prdtico. No livro
didatico, a cangdo afirma evocar suposta raiz africana, enquanto o acetato indica que seu
género corresponde a uma “embolada”. Suas frases ““E Bazzum, em seu feitico, respondia
ao mundo inteiro: Negro ¢ sombra! Nao ¢ gente! Onde hd sombra ndo ha luz!’ parecem
negar a condigdo humana ao elemento negro” (Lisboa, 2005, p. 125). A cancao estd em Fa
Maior, mas se percebe na gravagdo uma tendéncia comum aos coros orfednicos: a afinagao
cai um pouco conforme a execu¢do avanca, o que ilustra as dificuldades do proprio
conjunto vocal docente em apresentar desempenho técnico ideal. O coral executante ¢ o
Orfedo dos Professores do Distrito Federal, regido pelo seu o organizador, o proprio Villa-
Lobos e acompanhado pela solista Ana Lamengo M. Sarmento. Pelo titulo da musica,
temos outra caracteristica tipica do orfeonismo: o uso de efeitos sonoros. Os arranjos por
vezes previam sons onomatopéicos para impressionar a audiéncia, fosse ela presencial ou
radiofonica.

O lado B do disco n® 78-79 traz “Jaquibau”, também composta por Villa-Lobos a
partir de um “tema negro”, género que aparece tanto no manual didatico referido como no
acetato. O coro ¢ misto, com aparente predominancia das vozes masculinas. Os solistas de
“Jaquibau” sao Lucia Horta e Sylvio Salema (1901-76), este segundo um cantor popular

que se envolveu intensamente com os orfedes de Villa-Lobos, foi funcionario da SEMA e
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autor de algumas das composi¢des do album Canto orfeonico. O tema de “Jaquibdu” € o

Pai Jodo. Na cangdo, nota-se o uso de um falar mais coloquial e uma pronincia mais

proxima da oralidade, que foi utilizada como base para o registro escrito e foi arranjada de

acordo com os canones eruditos. H4 o uso do canto responsorial (uma voz executa uma

parte, as demais “respondem’ em coro com a repeti¢do de alguns dos versos), indicado em

italico a seguir na letra:

Pai Jodo t4 paraquissando
Pai Jodo t4 assuntando

Pai Jodo t4 com fome
Pro que nao tem ja
ou da para comé

Carne de porco € [?]

Pai Jodo

Jaquibau (quibau!), bexiga de boi

Puita esticada

Berimbau, bexiga de boi

Pai Jodo t4 cachimbando
Proque Pai Jodo ta sério
Pai Jodo t4 sofrendo

E proque nio tem

sapé pra mora

Proqué ¢ escravo
Do sinh6 mogo
Proqué é escravo

Do sinh6 mocgo
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Pai Jodo é um personagem negro lendario dos engenhos de cana. E um contador de
histérias idoso que vaga pelo campo, re-lembrando o sofrimento dos escravos, os castigos e
o banzo da Africa. Caracteriza-se, sobretudo, por ser o protdtipo do negro “manso”, em
oposicao ao quilombola que resistia ao sistema e se confrontava diretamente com os
opressores. Portanto, ¢ um tipico esteredtipo do cidadao ordeiro e obediente que se lamenta
do seu destino, mas se resigna a situacdo dominante, idealizacdo que se coadunava com os
objetivos do canto orfednico. Além disso, a figura do Pai Jodo ¢ valorizada no orfeonismo
por ser ele simbolizar o resgate de um suposto “primitivismo”, a ser transmitido para as
novas geragdes por meio da oralidde. De certo modo, era visto como uma espécie de
guardido das raizes africanas da suposta “alma” brasileira, essa entidade mestica destinada
a diluir simbolicamente a autonomia dos segmentos subalternos em nossa sociedade.

Quanto ao disco com a cancao “Pra frente, 6 Brasil”, ndo se encontra no acervo da
Biblioteca Nacional, mas sua partitura se encontra no segundo volume da coletanea Canto
orfeonico. “Pra frente, 6 Brasil”, composta em 1921, foi apresentada pela primeira vez nas

manifestagdes civico-orfednicas no Parque Antartica e no Estddio do Sao Bento (1931).

5.4.2 Gravagoes de 1940

Os discos catalogados na Biblioteca Nacional sob o n°® 7 (o0 mesmo no acervo da
UFRJ, que também acrescenta o dado dos registros de matriz RC-55 e RC-56 e,
respectivamente, os selos R-55 ¢ R-56) tém as musicas “Na Baia tem”, “Besuntao da lagoa”

~ %

(disco n° 7-A), “O pescador da barquinha” e “Bam-ba-la-130” (7-B). Todas sdo executadas
pelo Orfedo Artistico da Escola Argentina, sob a regéncia da professora Cacilda Guimaraes
Froes. Este ¢ um orfedo infantil, no qual se pode perceber que as criancas sdo novas e
cantam meninos € meninas juntos, em uma idade anterior a muda de voz masculina. O coro
¢ muito afinado de acordo com o padrao ocidental, diferente de alguns discos em que o tom
oo

cai” um pouco ao longo das cangdes. A interpretacdo também ¢ muito expressiva,

conseguindo utilizar bem os recursos de dinamica (variagao da intensidade do som).
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As quatro cang¢des do disco n° 7 sdo classificadas como género “popular” (folclore).
Nessa cangdo, o coral utiliza a boca chiusa (emissao vocal com a boca fechada), enquanto a
melodia e o ritmo se desenvolvem de acordo com a célula ritmica semi-colcheia/ cocheia/
semi-colcheia. Os versos de “Na Baia tem”, que estreou na apresentacdo civico-orfednica
no Estadio do Sdo Bento, Sorocaba, em maio de 1931, sdo: “Na Baia tem/ tem, tem, tem/
coco de vintém iaia/ Na Baia tem/ ja mandei buscar/ maquina de costura/ 6 morena/ ferro
de engomar/ Na Baia tem/ tem, tem, tem/ cdco de vintém iaid/ Na Baia tem/ ja mandei
buscar/ boneca de ouro/ 6 morena/ fole de soprar”. “Besuntdo da lagoa”, também
classificada como género “popular (folclore)”, tem como parte da letra os seguintes versos:
“Besuntdao da lagoa/ ele ¢ besuntdo/ Ele quer a (cozinha)”. “O pescador da barquinha”
acaba em unissono, um dos frequentes recursos utilizados nos arranjos para coro orfednico
e que simboliza a unido dos diferentes sob um mesmo ideal de harmonia e paz social.
“Bam-ba-la-1a0”, por sua vez, mescla o ludico (a brincadeira, a onomatopeia) € o apreco
pela atividade militar, unindo formagdo do futuro cidadao e defesa da patria: “Bam-ba-la-
lao, senhor capitdo/ espada no cinto/ ginete na mao”.

O disco P-306 contém “Hino a Bandeira” e “Hino Nacional” e foi gravado pelo
Orfedo dos Professores, sendo regido por Sylvio Salema. A data indicada no acervo da
Biblioteca Nacional, 1906, esta evidentemente errada, sendo a correta 1940. Ambas as
musicas tém seu ritmo de marcha bem marcado ritmicamente, elemento que se destaca na
audicdo, sugerindo claro carater disciplinador e, em certo aspecto, militarista. O fim se da
em unissono, ressaltando o elemento ideologico de evitagao do conflito. No caso do “Hino
Nacional”, executado em Fa Maior, ha a utilizacao de glissandos nas duas ultimas silabas
de “nature-za” e de “clava for-te”, mas de modo menos intenso no segundo caso. Este foi
um dos pontos da melodia que ainda se discutia a fixagdo, variando de acordo com o
regente. Embora seja um coro de docentes, do qual se esperaria possivelmente uma
qualidade de execucao melhor, ocorre leve queda de afinagdo ao longo dos dois hinos.

O “Hino Nacional Brasileiro” aparecia, segundo o encarte do “Album n° I”, com a
seguinte frase: “Afinal, o governo langa uma edicdo do Hino digna de acatamento e
respeito. Uma edigdo padrio, modelo para todo o Brasil” (Album n° I apud Silva, 2006, p.

11). Portanto, além de servir a difusao do orfeonismo na comunicagdo de massa, essa
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gravacdo do Hino também pretendia fixar uma versdo, o que ainda nio havia ocorrido.
Tanto que a melodia atual guarda algumas diferencas daquela. Apenas em 1942 o Decreto-
lei n® 4.545, de 31 de agosto daquele ano, estabeleceu as regras para a interpretacdo do
Hino Nacional, obrigando a execu¢ao em Sib Maior (ao contrario das versdes em Fa Maior,
que predominavam até entdo, inclusive nas proprias gravacdes dos orfedes artisticos
organizados por Villa-Lobos em 1939-40), proibindo execugdes que ndao fossem em

unissono (era o caso da bela versdo a 4 vozes de Fabiano Lozano, de 1929) e vedando

(...) a execucdo de quaisquer arranjos vocais do Hino Nacional, a ndo ser o de
Alberto Nepomuceno, na conformidade do anexo n° 7. Igualmente, ndo sera
permitida a execucdo de arranjos artisticos instrumentais do Hino Nacional que nao
sejam autorizados pelo Ministério da Educacdo e Saude, ouvida a Escola Nacional

de Musica (Brasil, 1962, p. 16).

No “Hino a Bandeira”, chama a ateng¢do que este ainda ndo apresentava a forma
oficial atual, o que se percebe em notas diferentes utilizadas na silaba final de “esperan-¢a”,
nos fonemas em italico de “a grandeza da patri-a” e de “da amada ter-ra do Brasil”. Isto
ilustra como ainda no fim da década de 1930 e no comecgo dos anos 40 o movimento
orfednico debatia internamente a fixacdo de detalhes das melodias dos hinos do pantedo
nacional, sugerindo que tal processo foi conflituoso, longo e ndo se restringiu a dissenssoes
entre os mentores paulistas (como Fabiano Lozano) e Villa-Lobos, mas no interior do
proprio grupo liderado pelo ultimo.

Outro disco, o de n° 11.861 (que ndo se encontra no acervo de acetatos da UFRJ,
mas apenas na Colecdo “Passado Musical” da Biblioteca Nacional), contém versdes
diferentes para o “Hino Nacional Brasileiro” e o “Hino a Bandeira”, respectivamente.
Novamente, o “Hino Nacional Brasileiro” ¢ cantado em Fa Maior e acompanhado pela
Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, esta Ulltima regida pelo regente-tenente
Antonio Pinto Jr. (hd outro disco, o n® 34.345, gravado em agosto de 1938 e constante no
acervo da Biblioteca Nacional, que traz os mesmos hinos, mas executados apenas pela

mesma Banda e regente, sem o coral, no qual o “Hino Nacional” aparece em Sib Maior,
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mostrando as variacdes de execu¢do na tonalidade). Sdo poucas vozes masculinas que
compdem o conjunto, que ¢, dentre os exemplares sonoros existentes na cole¢ao “Passado
Musical”, o coral comparativamente mais “desafinado”.

Alguns detalhes do “Hino Nacional” sdo entoados ainda com melodia anterior a
versao oficial atual e diferente da executada no outro disco contemporaneo, o que se
percebe em versos como “mor-te” e “a-mo-res”’, nos quais se repete a nota dos fonemas em
itdlico. Em “nature-e-za” e em “fo-or-te” ha um glissando com problemas claros de
afina¢do, o que ocorre em varios trechos da musica. Por sua vez, o “Hino a Bandeira” ¢
executado apenas pela banda militar. Este, diferentemente de todos os demais discos, foi
gravado pela Odeon e nao pela RCA, dado que sugere o interesse do mercado fonografico
pelo repertorio orfednico. O dia da gravacdo foi 11 de abril de 1940 e a classificagdo do
género ¢ “hino”. Chama a aten¢do o pronunciado sotaque nordestino dos participantes.

Deve-se notar que, de acordo com o Projeto de Lei n° 90/36, sancionado em 23 de

setembro de 1936 por Getulio Vargas:

Ficam adotadas, para a execucdo do Hino Nacional de Francisco Manuel da Silva, a
orquestracdo de Leopoldo Miguez e a instrumentacdo, para bandas, do 2° tenente
Antonio Pinto Junior, do Corpo de Bombeiros do Distrito Federal; e para canto em

fa, o trabalho de Alberto Nepomuceno (Julido, 1964, p. 22).

Portanto, até¢ a fixacdo da forma do “Hino Nacional” em 1942, a versao de Antonio
Pinto Jr. era uma das oficialmente reconhecidas pelo governo.

Ainda no que se refere aos hinos, hd o disco n® P-305, que tem o “Hino da
Independéncia” e o “Hino da Proclamacdo da Republica”, estes também ndo constantes no
“Album n° I”” (acervo da UFRJ), mas presentes na Biblioteca Nacional. Embora nio haja a
data indicada, aparentemente o material foi gravado também em 1940.

Os dois hinos s@o executados pelo Orfedo dos Professores do Distrito Federal, sob a
direcdo de Ana Lameno de Moraes Sarmento. Pode-se constatar o uso de muito vibrato, até
de modo excessivo, em ambas as cangdes, embora menos na segunda. O “Hino da

Independéncia” termina em unissono e o refrdo ¢ entoado bem ritmado (ao estilo das
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marchas militares). O “Hino da Proclamag¢do da Republica”, por sua vez, ¢ bem afinado no
que se refere a posicao relativa das notas (um dos aspectos centrais da metodologia do
ensino orfednico), mas o tom cai um pouco conforme a peca se desenvolve.

A execugdo traz uma caracteristica de pronuncia relevante: os fonemas “e” e “0”
sdo entoados bem abertos, de modo caricato e artificial em comparacao a fala cotidiana do
portugués do Brasil. Como docentes que eram os executantes, tentava-se apresentar o canto
ndo apenas como meio de exaltacdo civico-patridtica, mas também como elemento de
unificagdo da lingua e ferramenta auxiliar na difusdo de um pardmetro culto de pronuncia,
debate que tinha sido sistematizado, por exemplo, no ja mencionado Congresso da Lingua

Nacional Cantada. Tal procedimento de abrir bastante as vogais € descrito assim pelo

pesquisador Carlos Alberto Figueiredo:

A prontncia da lingua portuguesa, presente em todas as obras, ¢ feita de maneira
afetada, principalmente no que diz respeito as vogais reduzidas. Por exemplo,
“santd”, ao invés de “santu”, “d€”, ao invés de “di”, e dai por diante. A questdo da
forma (...) acentua a pronuncia afetada das palavras. O padrdo da pronuncia ¢
extremamente consistente nos varios conjuntos. Apesar disso, curiosamente um dos
conjuntos, dirigido por uma mesma professora, adota padrdes de pronuncias
diferenciados nas duas faixas em que participam (disco 9-A/B) (Figueiredo, 2006, p.

16).

O esfor¢o de padronizagdo era grande, portanto, mas mesmo assim a tentativa de
uniformizar a prontncia da lingua portuguesa era uma tarefa ingloria até mesmo para estes
docentes de canto orfednico.

H4é, de acordo com a catalogacdo da Biblioteca, dois discos com o n° 1. Um deles
cont¢tm “Hino ao trabalho” e Costureiras”, enquanto o outro traz os hinos nacionais
brasileiro e estadunidense. Possivelmente, sdo discos de albuns distintos, o que poderia
explicar a numeracdo igual, sendo o que contém “Hino ao trabalho” e “Costureiras”

pertencente ao “Album n° I”’. Sobre o outro, ndo ha informagdes nesse sentido.
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No disco que contém “Hino Nacional Brasileiro (The Brazilian National hymn)” e
“The National Hymn of the United States of América”, ambos sdo cantados por um Orfedo
Artistico Infantil, sendo que a data no acervo da Biblioteca Nacional indica apenas
“posterior a 1909 (este acetato ndo se encontra no acervo da UFRJ). Nao hé a indicagdo de
qual conjunto vocal e qual professor(a) regente foi responsavel pela gravagdo, mas apenas a
informacao de que o 6rgao que fez a gravagao foi a Secretaria Geral de Educagao e Cultura,
por meio de sua Diretoria de Educagdo de Adultos e Difusdo Cultural, que era a mesma que
abrigava a Radio Escola Municipal (PRD-5). Se a informacdo estiver correta, este seria o
unico caso de um disco de repertorio orfednico que ndo foi feito por uma gravadora
privada, mas pelo Estado, mesmo caso no qual se inscreviam os discos do Coral Paulistano.

Se considerarmos o 6rgdo responsavel pela gravacdo, pode-se estimar que ela deve
ter ocorrido em algum ano da segunda metade da década de 1930. As criangas sdo bem
novas e o coral ¢ razoavelmente bem afinado. Ha problemas na execugao das trés primeiras
notas do hino estadunidense, comeco que ¢ realizado quase em um glissando continuo. O
“Hino Nacional” ¢ cantado, por sua vez, em velocidade mais radpida do que a costumeira (o
padrdo metronométrico de 120 por seminima foi estabelecido pelo Decreto de 1942).

O(s) disco(s) n® 8 t€m “A praia”, “Quadrilha brasileira” (8-A), “O balao de bitu” e
“Contrabaixo” (8-B), sendo que os trés primeiros titulos que remetem claramente ao
folclore, que ¢é classificado no género como “letra popular”. Este dado ¢ relevante na
medida que adverte para o fato de que ndo se pode confundir o termo “popular” utilizado
em contexto orfednico, uma vez que ele nao se refere ao popular urbano, mas ao folclore.
Portanto, a leitura da literatura orfednica de época tem de ser feita com cuidado para nao se
confundir o sentido que a palvra “popular” tinha para o movimento coral. O tom das
musicas € um pouco grave para as criangas, de modo que as vozes o conjunto apresentam-
se desafinadas. As melodias sdo executadas pelo Orfedo Artistico da Escola Estados Unidos
a 2 vozes, um coro infantil que tinha a professora Gilda P. Capanema como regente.

De acordo com as informacdes constantes em Paz (1989, p. 123-125), pode-se
perceber que nas apresentagdes orfednicas, tais como a Concentragdo Civico-Orfednica da
Hora da Independéncia de 1940, o trabalho de organizacdo das criancas para a ida, a

permanéncia e o retorno ao estddio do Vasco da Gama constituia-se uma atividade
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minuciosamente planejada, hierarquicamente dividia e realizada quase que em esquema
industrial. Nessa ocasido, a professora Gilda aparece indicada como uma das varias
docentes responsaveis por conduzir o 3° grupo de alunos do gramado para a arquibancada
(havia varias etapas: do portdo ao gramado, do gramado para a arquibancada, organizar os
alunos enquanto ficavam na arquibancada, comissao médica, comissao de distribuicao de
bandeiras aos alunos, retorno etc.). Cada comissao dessa ficava sob a responsabilidade de
grupos de professores, que eram aqueles que lidavam diretamente com os alunos. O contato
de Villa-Lobos com as comissdes hierarquicamente inferiores era sempre indireto,
intermediado por uma comissao, que naquele evento foi composta por sua esposa Arminda,
por Sylvio Salema e por Mario de Queiroz Rodriguez. Nas equipes hierarquicamente
inferiores, também aparecem, no mesmo evento, nomes como Arnaldo Estrella e os
professores José Vieira Branddo, Maria Augusta Joppert’ e Ana Lamengo de Moraes
Sarmento. Sao dados que ilustram como os regentes dos Orfedes Artisticos que gravaram
os discos que se encontram na Colecao “Passado Musical”, da Biblioteca Nacional, eram
ativos colaboradores de Villa-Lobos.

No disco n° 8-A, “A praia” e “Quadrilha brasileira” sdo composi¢des de Villa,
sendo a segunda em andamento mais rapido, mais uma can¢do que termina em unissono.
No acervo da UFRJ, estas duas musicas estdo indicadas com o registro da matriz RC-59 no
selo. O disco n° 8-B registra “O baldo de bitd” e “Contrabaixo”, por sua vez, tem como
niamero de matriz RC-60. “O baldo de bitd” ¢ regido pela prépria professora do coro
infantil, que desta vez nao aparece no selo como Gilda P. Capanema, mas Gilda Prazeres.

“O balao de bitu” inicia-se com efeitos orfeonicos (“sh<”, aumentando-se
progressivamente o volume da entoagdo da onomatopéia e fazendo-se assobios seguidos de
uma batida, simulando a queda do balao) e é acompanhado de percussao. A letra baseia-se
no tema foclorico “Vem ca, bitd” e tem também um “Viva Sao Jodo” no meio. A cang¢ao
“Contrabaixo” ¢ apresentada no selo como “marcha”, embora seja caracteristicamente de
origem folcldrica, o que sugere que estes géneros se aproximavam e se misturavam entre si
no repertorio orfeonico. Defesa da nacdo (marcha) e povo (foclore) eram bases
fundamentais da concepcao do movimento coral da época. Composta por Sylvio Salema,

“Contrabaixo” também ¢ interpretada por Gilda Prazeres e o teor de sua letra ¢ destinado ao
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aprender a trabalhar. Além disso, ¢ uma exaltagdo a patria e a propria atividade coral.

Seguem alguns de seus versos:

Quando vejo o sol raiando
levantamos a cantar
Quando o sol vai se deixando

nossa terra vai brilhar.

Os discos n° 9 trazem trés cangdes: “Os sapinhos”, “Minha terra tem palmeiras” (9-
A) e “O canto do pagé” (9-B), sendo que na catalogagao da Biblioteca Nacional a indicagao
¢ de que apenas “Os sapinhos” seriam do disco n® 9-A e as outras duas do 9-B. No acervo
da UFRJ, Flavio Silva constata o inverso, estando apenas “O canto do pagé” no disco 9-B,
catalogacdo que parece ser a correta. Os ntimeros de registros das matrizes sao RC-71
(disco 9-A) e R-72 (disco 9-B). O conjunto vocal que realizou as gravagdes foi o Orfedo
Artistico da Escola Afonso Pena, um orfedo infantil regido pela professora Marilia de
Oliveira Aratijo. Mais uma vez destaca-se a boa dindmica (variacao da intensidade do som)
que o coro ¢ capaz de produzir.

“Os sapinhos” foi letrado por Celeste Jaguaribe de Matos, remetendo a tema infantil
€ a natureza, dois elementos considerados “primitivos” e que precisavam ser “domados”,
“civilizados” e louvados. A letra fala dos “sapinhos na lagoa”. O género indicado no
acetato ¢ o “popular”, ou seja, a melodia era um tema folclorico. “Minha terra tem
palmeiras”, baseado no conhecido poema de Gongalves Dias, ¢ cantado a duas vozes,
também sendo classificado como género “popular”, devido a melodia de origem folcldrica.

“O canto do pagé”, por seu turno, era composi¢ao do proprio Villa, tem arranjo a 4
vozes, com versos de C. Paula Barros, autor da obra literaria O romance de Villa-Lobos,
publicada em 1950 (Coutinho, 2005, p. 96). Embora este conjunto vocal seja bem treinado,
use também a boca chiusa e cante bem no geral, pode-se identificar algumas desafinagdes
em registros mais agudos. “O Canto do pagé” ¢ um tema “baseado na musica primitiva do
aborigene brasileiro com fragmentos de ritmos da musica popular espanhola” (Villa-Lobos,

1940, p. 34). Teria sido composto em 1933 como marcha-rancho. Esta ¢ a mesma versao do
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Guia pratico, arranjada para trés vozes. A caracteristica “espanhola” pode ser percebida no
ritmo do acompanhamento harmoénico das vozes secundarias (nele ha o uso das
onomatopeias orfednicas “Don” e “Don-gon-don”), enquanto a voz principal, mais aguda,
faz a melodia “indigena”. A canc¢do desenvolve-se na forma A/B-B (repeti¢do)-A/B,

estando em D6 Maior na A e em 14 menor na B. Segue a letra:

A B A
O manhai de sol! O Tupd, Deus do Brasil O manhai de sol!
Anhanga fugiu. que o céu enche de sol Anhanga fugiu.
Anhanga, hé, hé! De estrelas, de luar Canta a voz do rio
Ah! Foi vocé! E de esperanca!... Canta a voz do mar!
Quem me fez sonhar Tudo a sonhar
para chorar O Tupa, tira de mim O mar € o0 céu
a minha Terra! esta saudade!... o campo ¢ as flores
Coaraci hé, hé! Anhanga me fez sonhar O manha de sol!
Anhanga fugiu! com a Terra que perdi Anhanga fugiu!

Conforme nota Carlos Alberto Figueiredo, “é interessante constatar que as criangas
ou adolescentes que sempre cantam na terceira e quarta vozes nao t€ém a oportunidade de
cantar uma melodia (...), o que ¢ um aspecto didatico negativo do repertorio. Contracantos
sdo raros e texturas imitativas, rarissimas” (Figueiredo, 2006, p. 16). De fato, esse padrao
de “O canto do pagé” pode ser percebido, em geral, nas coletaneas de cancdes didaticas de
Villa-Lobos e também se evidencia nos discos. Mesmo sendo protagonistats, as primeiras
vozes costumam ser as que mais desafinam, conforme Figueirdo também destaca.

O disco P-260 (catalogagdo da Biblioteca Nacional, que segue o nlimero constante
no selo) — que aparece no acervo da UFRJ sob o n° 13 e registro de matriz R-334 —
apresenta “Brasil, pais do futuro” (13-A) e “Canto do aviador brasileiro” (13-B), ambas
cantadas pelo Orfedo Artistico do Internato de Educagdo Técnico-Profissional Jodo
Alfredo, regido pela professora Marieta Marques de Sa. Este conjunto, constituido apenas
por vozes masculinas, ja ¢ de rapazes mais velhos, o que comprova como a pratica
orfednica ndo se restringia, de fato, as criangas pequenas € nem, no caso dos mogos €
mogas, aos normalistas. As melodias sdo cantadas a duas vozes, utilizando arranjos na

forma de rondo, tipicas do folclore e das dancas dramaticas. Com isso, tem-se que os temas
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das letras sdo civico-patridticos, mas a estrutura musical ¢ folclorica, o que sugere a
combinacdo e confusdo entre povo € nacdo que o movimento orfednico promovia nao
apenas em suas concepgdes € objetivos, mas também na pratica, em seu repertorio.

“Brasil, pais do futuro” foi composta por José Vieira Branddo (professor de canto
orfednico em escolas do Distrito Federal na época e, depois, do Conservatorio Nacional de
Canto Orfednico) e sua execucao ¢ bem afinada, diferente de “Canto do aviador brasileiro”,
que verifica queda de tom. A primeira termina com um acorde de D6 Maior (formado pelos
seguines graus da escala: 1°, 3° e 5°), reforcando a percep¢do do temperamento ocidental
moderno, ¢ a segundo em unissono, duas das solugdes de finalizacdo das musicas
preferenciais nos arranjos para orfedo. O aspecto ideoldgico aparece na primeira letra, no
verso que afirma que a “Mocidade brasileira segue a trilha de um ideal” (embora ndo seja
detalhado, este se liga, pelo contexto, a exaltacdo patridtica), e o teor mais militarista é

proprio da segunda, como se percebe em alguns de seus versos:

Sentinelas dos céus brasileiros
do Equador as costilhas do sul
Somos bravos leais marinheiros

E [...] nas nuvens do azul.

O acetato n° 4-A (indicagdo presente no acervo da UFRJ) traz “Canide-ioune” e
“Pintor de canal”. A elegia “Canide-ioune” baseava-se em tema indigena coletado em 1553.
Além da versdo orfednica, com esse titulo, registra-se outro arranjo que Villa-Lobos fez
dela, intitulado “Canide Ioune Sabath™ (1926), apresentado com orquestra na Alemanha

(1933) e contou com a solista Vera Janacopoulos, ambos sob a regéncia do proprio Villa:

A amizade sincera entre Villa-Lobos e Roquette-Pinto rendeu muito a musica
brasileira (na Franca). Em 1926 Villa dedica seus Trés poemas indigenas (Trois
poéemes indiens) “ao velho amigo”. O primeiro desses poemas — Canide loune-
Sabath — ¢ uma chanson élegiaque sobre a “Ave amarela” (L oiseau jaune), como o

proprio Villa diz: “D’aprés um théme indien et brésilién rec. par Jean de L’Ery en
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1553”. A dedicatoria diz tudo: “ao querido dono destes poemas, o nosso Roquette
de sempre, oferece o Villa-Lobos, Rio, 23/5/932”. O segundo ¢ Teiru — “D’apres
une chanson qui célebre la mort d’um cacique de la tribu des indiens Parecis, de la
province de Mato Grosso, au Brésil, recueillie par Roquette-Pinto en 1912”.

A cerimonia ¢ relatada por Roquette em Rondonia (...).

O terceiro ¢ lara, com poésie de Mario de Andrade! (Barbosa, 1996, p. 431-2).

“Canide-ioune” e “Pintor de canal” encontram-se no mesmo disco, interpretado pelo
Orfedo Artistico Masculino da Escola Visconde de Maud, sob a regéncia do professor José
Vieira Brandao. Este acetato combina duas cangdes que sao respectivamente classificadas,
em seu género, como “amerindia” e “popular mameluco”, sendo que a segunda tipificagao
ilustra como o debate da mestigagem e da raca — com fundo racista, uma vez que termos
como “mulato”, “caboclo”, “mameluco” e outros similares eram utilizados com a funcao de
borrar a identidade étnica afro-indigena da maioria da populagdo brasileira — ainda era
fartamente disseminado entre intelectuais e artistas.

“Canide-ioune”, cangdo que primordialmente advém de uma base de organizagdo
sonora distinta do temperamento ocidental moderno, foi convertida em um canto cujo
arranjo segundo a légica da musica europeia. A execu¢ao do disco em questdo traz uma
melodia vocal aguda e com bastante vibrato, que ¢ acompanhada por mais duas outras
vozes. E mais regular o uso de glissandos nesse arranjo, o que pode se explicar em parte
como uma forma de tentar “vestir” em um formato mais ocidentalizado registros que
escapavam a essa estrutura musical. Além disso, deve-se dizer que sua forma ¢ A-B-A.
Enquanto “Canide-ioune” ¢ entoada a 3 vozes, “Pintor de canal” ¢ a 2. Esta tltima ¢ mais
triste, em fa menor, e apresenta também muitos vibratos, lembrando uma execu¢do mais
sacra, embora pareca ser, na origem, um canto de trabalho.

“Nigue-ninhas” e “Nozani-nd” constam do mesmo disco, o de n° 4 (indicado, no
acervo da UFRJ, sob o nimero 4-B, registro de matriz RC-74 e ntimero de selo R-74).
Nelas, aparece mais uma vez a combinacdo, na classificacdo dos géneros do acetato, de
“popular mameluco” e “amerindio”, respectivamente. Ambas sao baseadas na tonalidade de

Fa Maior. “Nigue-ninhas” apresenta acompanhamento de percussao a cada dois tempos. A
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primeira parte ¢ em F4 Maior, a segunda em Sib Maior e a terceira acelera os trechos
anteriores terminando com efeito onomatopéico orfednico.

“Nozani-nd” foi uma cangdo registrada pelo gravador de rolo do antropdlogo
Roquette-Pinto em sua viagem a Serra do Norte, no atual Estado de Ronddnia, quando
travou contato com indigenas ainda isolados da sociedade circundante em 1912. Villa-
Lobos era amigo de Roquette-Pinto e utilizou os registros sonoros que escutou arranjando-
os para corais orfednicos. A indicacdo da data do arranjo de Villa ¢ de 1919. Roquette-
Pinto foi um dos grandes incentivadores do orfeonismo na década de 1930 (inclusive
estimulando e patrocinando sua difusdo radiofonica através da Radio Escola Municipal,
PRD-5) e autor da saudagao orfeonica oficial: “prometo de coracao servir a Arte para que o
Brasil possa, na disciplina, trabalhar cantando”. ‘“Nozani-nd” inscrevia-se, portanto, na
tradi¢do de coleta do folclore e de sua eruditizagdo por meio de arranjos ocidentalizantes. A

letra ¢ um cantico pareci, referente ao preparo do cauim:

Nozanina 6re kua, kua

Kaza été, eté

Nozanina 6re kua, kua

Nozaniné tera haura hau

Oloriti, niti
Noterahau koze toza, toza

Neé €na, ena

Ua lalo, lalo

Gira halo, halo.
“Teiru” foi outra das cangdes coletadas por Roquette e arranjadas por Villa-Lobos.

O disco n° 2 (catalogacao da Biblioteca Nacional) apresenta “Invocagdo a cruz”, “O

sino da igrejinha” (2-A, matriz RC-69 e numero de selo R-59, conforme informacao do
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acervo da UFRJ) e “Marcha triunfal” (2-B, matriz RC-70 e numero de selo R-40). Seu
carater religioso e civico-militar estd expresso ja nos titulos das cangdes, que foram
gravadas pelo Orfedo Artistico da Escola Rivaddvia Corréa, a 4 vozes, regido pela
professora Odila Macedo Lima. E um coro infantil, com boa afinagio, bastante treinada na
execucdo da escala temperada moderna e, como ¢ uma solug¢do frequente no repertorio
orfednico, tem “Invocagao a cruz” terminando em unissono com o verso ‘“a patria
brasileira”. Religido catolica e Estado apresentam-se quase que como uma Unica entidade,
sendo que a letra afirma: “proteja a cruz a patria brasileira”.

“O sino da igrejinha” também termina em unissono no final. Essa cuta cancao
utiliza-se dos glissandos, bastante presente nos arranjos para orfedes em geral. Outro efeito
orfednico ¢ a onomatopeia “Din-don”, simulando os sinos. Por sua vez, “Marcha triunfal”,
composta por Lorenzo Fernandez (também educador musical: cf. Fernandez, 1930, 1931),
foi executada pelo Orfedo da Escola Rivadavia Corréa em 3 vozes, diferentemente das duas
anteriores. Este rond6 apresenta a formula colcheia-duas semicolcheias como base ritmica
inicial e finaliza com um acorde maior perfeito. Arranjada em F4 Maior, as onomatopeias
“cataplan, cataplan, cataplan” sdo constantes. Embora fosse um conjunto vocal afinado, ao
menos no que se refere a posigao relativa das notas — um dos fundamentos de sustentagao
da metodologia de ensino da disciplina canto orfednico —, percebe-se que ha uma queda de
tom ao longo da musica.

Ainda com o Orfedo da Escola Rivaddvia Corréa, temos o disco n° 3, no qual o
conjunto vocal ¢ acompanhado da Banda Municipal do Distrito Federal. A regente ¢, mais
uma vez, Odila Macedo Lima. Neste acetato, temos as cangdes “Meu Brasil” (3-A, matriz
R 77 e selo R-78) e “Sertanejo do Brasil” (3-B, matriz R77 e selo R-77, informag¢des do
acervo da UFRJ). O coro infantil mantém o seu bom padrdo de afinagdo e ambas terminam
unissono. “Sertanejo do Brasil” usa como célula ritmica a férmula colcheia pontuada-semi-
colcheia. Embora o tema de sua letra e seu titulo sejam folcléricos, a musica ¢ mais
propriamente uma marcha, o que refor¢a o sentido de mistura de ambos como ligacao
simbdlica entre povo e identidade nacional. Do ponto de visto o arranjo vocal harmonico,

seu final ¢ épico, fazendo lembrar musicas de filme.

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



196

Conforme as informacdes do acervo da UFRJ, “Hino ao trabalho” e “Costureiras”
constam do disco n® 1-A/1-B, sob os registros de matriz RC-57 ¢ RC-58 (aparecem nos
selos as indicagcdes RC-57 e R-58). Gravadas pelo Orfedo Artistico da Escola Paulo de
Frontin, coro infantil que entoou ambas as cangdes a 4 vozes, a regéncia ficou a cargo da
professora Francisca Miranda Freitas. “Hino ao trabalho” ¢ uma marcha que termina em
unissono e¢ ¢ uma evidente apologia ao trabalho ordeiro: “trabalhar sorridente e com
empenho”, diz a letra em um de seus versos. Embora afinado, h4 a queda de tom ao longo
nessa primeira musica.

“Costureiras” era um baido de Villa-Lobos, que acaba com um acorde em Sib Maior
com notas bem agudas. Conforme citagdo do sexto volume de Presenca de Villa-Lobos
feita por Flavio Silva, a regente Francisca de Miranda Freitas comentou que as gravagdes
dos orfedes artisticos das escolas do Distrito Federal teriam entusiasmado Villa-Lobos que,
“plenamente satisfeito com a gravagdo de Costureiras, levou o disco em sua viagem pela
Europa, dando-me a honra de enviar de 14 um postal em que dizia: ‘Costureiras tem feito
sucesso’” (apud Silva, 2006, p. 9).

O autor ainda nota que o Boletim n° 19 da SEMA, datado de 1952, registra o fato de
que as comemoragdes da Semana da Musica na programagdao da Réadio Roquette Pinto
(PRD-5)** incluiu a transmissio dos discos gravados pelos Orfedes do Distrito Federal em
1939 e 40. A Discoteca Publica do Distrito Federal, acervo que chegou a ter cerca de 30 mil
discos e era parte integrante da estrutura administrativa da PRD-5, também tinha outros
discos com gravagdes orfednicas, perdidos por ndo terem sido adequadamente conservados
(Silva, 2006, p. 10). “Os recortes de periddicos no MVL [Museu Villa-Lobos] trazem
varias referéncias a difusdo desses discos por emissoras de radio, em particular pela PRD-5
e pela PRA-2 (Radio MEC)” (Silva, 2006, p. 11). Com isso, pode-se concluir que o
movimento orfednico ndo pretendia se restringir as escolas e as manifestagdes corais
publicas, mas desejava ver seu repertorio e sua pratica difundidas em escala industrial, com
a finalidade de enraizar no tecido social os corais. Acreditava-se que sO assim a pratica
vocal poderia cumprir sua fun¢ao civica e redentora do povo.

H4, ainda, um acetato ndo se encontram no acervo da UFRJ, mas apenas na

Biblioteca Nacional. Aparentando ser da década de 1940, tem “Pastoral” e “Herancas da
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nossa raga” (a segunda composta por Villa-Lobos) e ¢ catalogada como disco n° 5 na
Colegao “Passado Musical”. As cangdes sdao exectuadas pelo Orfedo da Escola Secundaria
do Instituto de Educacdo do Rio de Janeiro (IERJ), sob a regéncia da professora Georgina
Otoni Limpo de Abreu, e a gravadora é a RCA Victor. E um coro infantil, provavelmente
das primeiras séries do entdo secundario, que correspondia a soma do que hoje sdo o ensino
fundamental II e ao ensino médio.

“Pastoral” ¢ arranjada para quatro vozes e estd em L4 Maior. “Herancas da nossa
raca” ¢ entoada a duas vozes. A partitura da ultima ¢ em ré menor, mas ouve-se no disco a
entoagdo meio tom acima, nao sendo possivel afirmar se essa ¢ uma distor¢do da gravagao,
do proprio disco, ou se foi cantada originalmente assim, fora do tom. A cang¢ao encontra-se

no 1° volume do album Canto orfeénico.

5.4.3 Acetatos e LPs das décadas de 1950 e 60

No acetato n° 80-1.462, ha as cancgdes “Madre Rosa” e “Valsa da boa viagem”, das
quais apenas a primeira envolvia a presenca de coral orfednico, e mesmo assim
secundariamente, acompanhando o solista Carlos Galhardo. Na valsa “Madre Rosa”, o
cantor popular Carlos Galhardo ¢ acompanhado pelo coro orfednico da Escola Orsina da
Fonseca, que se chamava Orfedo Padre Jos¢ Mauricio e foi regido por Lucilia G. Villa-
Lobos (Villa-Lobos, 2008, p. 12). A cancdo ¢ em dé menor € o conjunto vocal participa
sobretudo dos refroes e, em segundo plano, de alguns contracantos ao longo da parte do
solista. Sua letra evoca o comportamento religioso ¢ moralmente rigido da mulher, retratada
como esposa obediente e tendo a funcdo social de promover, em sua postura submissa, “paz

e harmonia na Terra”. O refrao esta destacado em italico:

No siléncio do santuario
Madre Rosa vai sempre rezar
Tem em suas maos o rosario
Tem a meiguice no olhar

E, no fundo de seu coragao,
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Onde a bondade se encerra
Ela pede numa oragao

Paz e harmonia na Terra

Madre Rosa, Madre Rosa
Alma santa em corpo de santa
Tua voz é uma dogura.

A passarada que canta.

Madre Rosa, Madre Rosa
Segue a trilha eu aos santos conduz
Ela é por vontade de Deus

Uma esposa feliz em Jesus

Madre Rosa, Madre Rosa [coda do coro]

Outro disco, o de n° 13.336, contém “Brasil de amanh3” e “Cancao de crianca”,
cujas gravacdes foram realizadas pela Odeon. O solista era Francisco Alves, acompanhado
de orquestra e de um “coro de criangas”. Ambas as musicas sdo composi¢cdes de René
Bittencourt.

Hé que se destacar, ainda, mais algumas gravagdes da década de 1950 que usavam
coros orfeonicos. Uma delas foi a do “Coral Infanil da professora Zita Martins”, que no
acetato n® 10.092, gravado pela RGE, interpreta “Maezinha querida” e “Aniversario da
mamae”, duas valsas que as afinadas criangas cantam em unissono em homenagem as
maes, apontadas como representantes da estabilidade da familia e do lar. O disco ¢ de maio
de 1958 e as cangdes adquirem o explicito carater de incursionar comercialmente no
mercado de musicas infantis, que havia comegado a ser esbogcado quando os primeiros
mentores do movimento orfednico, no principio do século XX, conceberam melodias
destinadas especificamente as criangas. O coro infantil ¢ acompanhado por uma orquestra,

ainda que permanega, nesse caso, como protagonista.
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Estes dois exemplares de corais escolares acompanhando cantores populares e o
disco no qual o conjunto infantil apresenta as duas valsas sdo um indicio significativo de
que os corais orfednicos pretendiam se tornar populares na industria cultural, vista como
um espago pelo qual a cultura oficial erudita deveria batalhar para ocupar e, se possivel,
hegemonizar. Intelectuais e artistas, com isso, conseguiriam garantir a formagdo de um
publico para as suas produgdes, além de considerarem estar prestando um servigo para
“civilizar” o povo, manter a ordem social e exaltar o patriotismo. A data de gravagdo do
disco de Francisco Alves foi 3 de setembro de 1952, enquanto o de Carlos Galhardo foi 6
de maio de 1955, sugerindo que, embora o orfeonismo tenha estabelecido uma relagdo
constantemente tensa com o popular urbano e tenha sofrido com o problema da formagao
docente para efetivar a sua popularizacdo, soube encontrar seu espaco nos meios de
comunicacdo de massa para além das radios oficiais, ainda que de modo marginal.
Simultaneamente, pode-se verificar que o orfeonismo ainda tinha for¢a na década de 1950.

No acervo de partituras da Biblioteca Nacional encontram-se, também, diversas
obras orfednicas, dentre as quaisas partituras “Briosa Mocidade e Avante Brasil”, de
Hernani Bastos (Sao Paulo, A Melodia, 1954), “Hino as criangas pobres”, de Jodo B. Julido
(Sao Paulo, Mangione, 1946) e “Lamentos de Pai Jodo”. Esta ultima, em arranjo para 2
vozes (ver anexo 2), versa sobre tema similar ao da ja& mencionada “Jaquibau” (Villa-
Lobos), mas composta em 1958 por Salvador Bruno, professor de Miusica e Canto
Orfeonico do Ginasio Estadual de Valparaiso (Bruno, 1958). Coincidem o uso de um falar
coloquial e de uma pronincia mais proxima da oralidade, como na cang¢do anterior. Da
melodia, destaca-se o seu carater bastante simples. Ela estda em dé menor e ressalta, do
ponto de vista acordico, a intengdo de fixar as notas do acorde menor e, no que se refere aos
intervalos, trabalha as escalas menor natural e menor harmonica, também como exercicio

de fixacdo desses intervalos. A letra, por sua vez, ¢ a seguinte:

Nego 14 veio descansa
Iemanj4, rainha do mar!
Modinha bonita

Do tempo de Pai Joao
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Ai! Me deixa triste

Traz recordagao

Nego véio ta cansado
Ta cansado de vivé
Nego véio ta amolado

T4 com medo de morré.

Portanto, refor¢a os elementos ja mencionados em “Jaquibau”.

Afora os discos em acetato, de 78 rotacdes, digitalizados no acervo da Colecao
“Passado Musical”, ha também longplays (LPs), em 33 rotagdes, com repertdrio orfednico
na Divisdo de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional, sendo que estes ltimos
abrangem as décadas de 1940, 60 e inicio dos anos 70.

Hé4 um LP do Orfedao Paraiba do Sul, coral adulto misto organizado e regido por
Lucilia Villa-Lobos, primeira mulher do compositor. Mesmo depois de ndo mais
permanecerem juntos, situagdo que se tornou publica em meados da década de 1930,
Lucilia continuou sua atividade em prol do movimento coral. O Orfedo Paraiba do Sul foi a
ultima iniciativa educacional de Lucilia Villa-Lobos (1886-1966) nesse sentido, em
homenagem ao nome da cidade em que nasceu. Apos ter se apresentado com o Orfedo
Padre Jos¢ Mauricio (da Escola Orsina da Fonseca, do Distrito Federal) por trés anos
consecutivos em Paraiba do Sul (1956-58) e de ter sido convidada para uma conferéncia
sobre o Hino Nacional na cidade em 1964, organizou o Orfedo Paraiba do Sul em 1965.
Outros coros por ela organizados foram os seguintes: “Coro dos Apiacas, Curumins, Santa
Rosa de Lima, Pequenos Jornaleiros, Colégio Santo Amaro, Asilo Sdo Cornélio, Internato
Pedro II, Orfedao Misto de Alunos das Escolas Secundarias” e Conjunto Vozes do Brasil
(Villa-Lobos, 2008, p. 6-7).

O LP Gravagoes de dois recitais do Orfedo Paraiba do Sul, cuja gravagao pode ter
sido de 1965 ou 66, apresenta 12 musicas, todas arranjadas pela propria Lucilia (com
excecao de “Et incarnatus est”, arranjo feito por Heitor Villa-Lobos, e “Banzo de negro”,

arranjado por Lucilia em parceria com Ariovaldo Pires). Nos registros intermediarios, o
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conjunto vocal ¢ bem afinado para os padrdes temperados, mas nas notas agudas as
mulheres desafinam um pouco. As faixas, divididas em 6 para cada lado do disco, sdo: lado
A — 1) “Exaltagdo a minha Terra Vitéria”, descrita como “prefixo” no disco, talvez se
referindo a uma possivel abertura de programa de radio; 2) “Et incarnatus est” (Mozart), 3)
“Berceuse” e 4) “Revé d”Amour” (Liszt) 5) “Azulao” (Jayme Ovalle e Manuel Bandeira)
6) “Banzo de negro” (Arico Jr.); lado B — 7) “Alvorada na roga” (letra de Oscar Souza
Mello) e 8) “Onde ¢ que vocé mora?” (folclore mineiro), 9) “Canta caboclo” e 10)
“Trovador” (Jair Amorim e Evaldo Gouveia), 11) “Tamba-taja” (Valdemar Henrique), e
12) “Boi bumba”.

A faixa 3 utiliza-se bastante da boca chiusa; a 5 ¢ um folclore cujo tema € o sertdo,
tendo como célula ritmica semicolcheia-colcheia-semicolcheia; a 6 canta, em 14 menor, os
sofrimentos do cativeiro e pede melancolicamente liberdade aos negros, a 7 utiliza dois
andamentos em suas partes A e B, terminando com uma oitava em duas vozes. A faixa 8§,
“Minha terra ¢ boa demais” ¢ uma cangao folclorica mineira, bem alegre, que fala dos
produtos tipicos da regido (“‘queijo fresco e requeigdo”) e que utiliza efeitos onomatopéicos

orfednicos no fim. “Alvorada na roga”, a 4 vozes, tem a seguinte letra:

Tum tum um

nan na ran nan

La no céu a estrela dalva anuncia o nascer de mais um formoso dia
La no céu um lindo sol irradia seu fulgor qu' encerra tanta alegria
Vivo ligeiro e leve bem marcado

O galo canta bem cedinho despertando a caboclada

a passarada deixa o ninho e vem cantar a alvorada

tun tun tun tun (Villa-Lobos, 2008, p. 44).

A faixa 9, “Canta caboclo”, utiliza um total 3 vozes, masem boa parte da musica
predomina o uso de apenas 2 vozes. Os homens sdo poucos ¢ menos afinados do que as
mulheres. O tema remete ao canto do caboclo, cujos versos fazem chorar e que lembram a

histéria do seu lugar. Permanece, portanto, o estereotipo do sertanejo como um tipo de
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temperamento melancoélico, reproduzindo elementos da teoria antropogeografica, que

associa 0 comportamento humano ao meio natural. A parte intermediaria da cangao, em

tom menor (do# menor, opondo-se ao Do# Maior da parte principal), utiliza o recurso da

boca chiusa para as mulheres, enquanto os homens fazem a melodia principal. A célula

ritmica desenvolve-se na féormula colcheia-duas semicolcheias-duas colcheias.

A faixa 11 utiliza recurso onomatopéico “dom-dom-dom” e tem como um de seus

versos “meu amor, que seja meu e de mais ninguém”. O tema folclérico “Boi bumba”

(faixa 12), por sua vez, utiliza-se do ritmo sonoro poético das palavras “Bumba-meu-boi

bumba”, de elementos de rondo e registra, no fim, palmas efusivas do publico. Sua letra ¢ a

seguinte:

Ele ndo sabe que o seu dia é hoje |3 vezes]

O seu Conrado [...] de blusa azul-marinho

veio ver devagarinho — Olha o boi ta-ta.

Ele pediu para ndo fazer muito ruido

Que um instantinho distraido faz um [...] se lembrar
E vem de longe o reco surdo do bumba sambando

A noite inteira encurralado batucando [2 vezes]
Bumba meu pai do campo, 666

Bumba meu boi bumba, 606 [2 vezes]|

Bumba meu boi bumba [4 vezes]

Estrela dalva 14 no céu ja vem surgindo

Acordou estd dormindo

Até ouvir o galo cantar

E minha recebida na fogueira

Que lembrou a noite inteira

fagulhando para o ar

E vem de longe o reco surdo do bumba sambando

A noite inteira encurralado batucando [2 vezes]
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Bumba meu pai do campo, 660
Bumba meu boi bumba, 606 |2 vezes]

Bumba meu boi bumba [4 vezes]

O LP No canto orfeonico traz o Coro dos Meninos Cantores de Petropolis, que se
apresentou pela primeira vez em 15 de agosto de 1942 com 50 integrantes (Grupo, 2009).
Este foi a data de fundagdo do conjunto vocal, sustentado institucionalmente pelo Instituto
dos Meninos Cantores de Petropolis (atualmente uma entidade filantropica). O conjunto de
Petropolis continua em atividade até hoje, agora com o nome de Coral dos Canarinhos e das
Meninas dos Canarinhos de Petropolis (o nome “canarinhos” surgiu em 1943, quando o
conjunto participou de um Congresso Eucaristico com destaque). Surgiu e permanece como
um brago artistico da Igreja Catolica. Seu organizador, Frei Leto Bienias, tentou formar
sem sucesso um grupo vocal em Curitiba, ideia que s6 foi bem sucedida em Petropolis com
o apoio dos franciscanos da Igreja do Sagrado Coragdo de Jesus local. O objetivo era a
formagao arstitico-profissional dos meninos (Grupo, 2009), ainda que seus integrantes ndo
fossem — e continuem nao sendo hoje — profissionais do canto (o que permite enquadra-lo
na categoria “orfedo”). Por esse motivo, pode-se dizer que ¢ um orfedo semi-profissional,
em moldes similares ao Orfedo Piracicabano no que se refere a organizagdo, com a
diferenca que o seu congénere paulista ndo era de carater religioso.

A gravacao em questdo foi realizada nos estidios da Radio MEC mas da qual nao se
sabe a data. Provavelmente foi realizada na década de 1940, uma vez que o coro foi
reformulado nos anos 1950 e ficou com menos integrantes, ainda que melhor selecionados
do ponto de vista técnico. O grupo ja tinha vozes femininas e masculinas por ocasido da
gravacdo, tendo ja pelo menos cerca de 150 integrantes, pelo que se pode depreender da
foto. O encarte do LP também traz uma foto de Villa-Lobos regendo 40 mil criangas no
Estadio do Vasco em 1938. A professora Cacilda Guimaraes Froes, uma das regentes dos
corais que gravaram acetatos em 1940 escreve um texto em homenagem a Villa.

A primeira musica do lado A, “O trenzinho” (que ndo ¢ o famoso “Trenzinho
capirira”), ¢ cantada a 3 vozes e usa onomatopeias para imitar o som do trem saindo da

estacdo (“cha-ca-ta-ca”), bem como finaliza com um rallentando em “sh...”, para simular a
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locomotiva parando. A capa do disco remete a esta faixa, com foto colorida do trenzinho do
Museu Imperial de Petropolis com os meninos. Considerando que o coro infantil de
Petropolis era oganizado pelos catdlicos, a foto seria uma remissdo e uma homenagem ao
Império, regime no qual ndo havia separacdo entre Igreja e Estado?

A segunda melodia, “Canto do lavrador” ¢ entoada a 4 vozes, em f4 menor. A
terceira, “Dia de alegria”, ¢ organizada em forma A-B-A e, apesar do titulo, tem
predominio da tonalidade de ré menor. A quarta e a sexta, respectivamente “Herancas da
nossa raca” e “Canto do pagé”, sao duas musicas de Villa-Lobos que ja haviam sido
gravadas em acetatos e também ficaram registradas neste LP. A quinta, “Desfile aos herdis
do Brasil”, cuja melodia e arranjo sdo muito bonitos e ¢ cantada a 3 vozes, traz em alguns

2 b
de seus versos forte carater civico-patridtico, o que confirma que um coro artistico como o

de Petrdpolis se inseria no mesmo contexto do movimento orfednico da época:

Gloria aos homens que elevam a patria
Essa patria querida que ¢ o nosso Brasil
Este Pedro Cabral que chamou esta terra gloriosa em abril

Cascatas, bravuras

“Cantar para viver” ¢ a primeira musica do lado B do disco, seguida de “Cancao da
Imprensa Patria”, esta em tom maior, a 4 vozes e terminando no tradicional unissono. Isto
daria margem a interpretacdo de que esse recurso seria uma possivel sugestdo de que os
veiculos de comunicagdo deveriam ser obedientes ao governo? A terceira melodia, “Cangao
da saudade”, também a 4 vozes e em Mib Maior, ¢ de intenso carater civico-patridtico. Fala
da bandeira, da natureza (sol, rios, mar, passarinhos) e da patria amada (“Brasil, serd por
todos respeitado”; “Brasil, seu labaro formoso” etc.).

A quarta, “Pra frente, 6 Brasil”’, também ja aparecia em acetato de 1939. Em
compasso 6/8, a 4 vozes e em forma A-B-A, termina em um final oitavado neste arranjo. A
ultima cancdo do disco, “Invocagdo da defesa da patria”, letra de Manuel Bandeira escrita
em 1943 (Contier, 1986, p. 268), confere tom religioso na melodia, no andamento e na

letra, ao ufanismo. Apresenta, inclusive, um solo com a seguinte letra: “O Divino
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onipotente/ permiti que a nossa terra/ viva em paz alegremente/ Reservai aos filhos da
Patria/ que estes sejam como irmaos” e tenham “prosperidade e fartura”.

A existéncia do LP 2° Festival Nacional de Coros sugere que as décadas anteriores
de movimento orfednico foram capazes de criarar uma estrutura propria de apresentagoes e
eventos orfednicos, que se tornaram cada vez mais importantes € chegaram a industria do
disco. A atividade orfeonica, ainda que marginal como segmento de mercado, subsistia
como uma das formas de consumo cultural moderno. O disco foi patrocinado e prensado
pela Associagdo dos Festivais de Coros do Rio Grande do Sul. Cabe notar que, dos poucos
conjuntos orfednicos que restam no pais na atualidade, muitos deles se encontram nos
Estados da Regido Sul do pais.

O 1° Festival Nacional de Coros havia sido realizado em 1963, enquanto a segunda
edi¢do do evento ocorreu em 1970, portanto pouco antes da disciplina Canto Orfednico ser
removida dos curriculos nacionais. Chama a atengdo que, mesmo com as dificuldades
vividas pelo orfeonismo na década de 1960, tenha se conseguido realizar o evento pela
segunda vez. Os conjuntos vocais presentes eram de varios Estados (Sdo Paulo, Parana,
Paraiba, Santa Catarina, Rio de Janeiro, Pernambuco ¢ Rio Grande do Sul) e apresentaram-
se no Salao de Atos da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. As faixas constantes no
LP reuniram 14 dos 56 coros que estiveram presentes.

A primeira faixa do lado A, “Quel angelin che canta” ¢ a “menos” orfednica de
todas. Cantada pelo Coral Pro-Arte, ¢ de carater mais lirico e operistico. A segunda ¢ o
conhecido “Tributo a Martin Luther King” (composi¢ao de Wilson Simonal e Ronaldo

Boscoli, 1967), entoado pelo Coral da Universidade de Sao Paulo:

Sim, sou negro de cor
Meu irmao de minha cor
O que te peco ¢ luta sim

Luta mais, que a luta estd no fim

Cada negro de cor

Mais um negro vira
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para lutar com sangue, eu nao!
Com uma cangio,

talvez sem dor, irmao

Ouvir minha voz! Oh, Yeah!

Lutar por nos

Luta negra de mais
E lutar pela paz
Luta negra tem mais

para sermos iguais... [2 vezes]

O numero levantou o publico e arrancou aplausos entusiasmados. A presenca dessa
musica sugere que alguns corais brasileiros — ainda que em um contexto muito especifico,
por ser tipicamente universitirio € em postura de resisténcia simbolica a ditadura —
apresentavam novidades em relagdo ao repertdrio tradicional orfednico. Se em 1940
cantava-se o Pai Jodo, a suposta “tragédia” de ser negro e musicas de obediéncia ao
trabalho, ao governo, ao casamento, a religido e a patria, trinta anos depois um evento
orfednico apresentava um hino libertario da luta contra a dicriminagao racial. Ainda assim,
permanecia-se, do ponto de vista musical, no registro comportado do temperamento
ocidental, de uma impostagdo de voz eruditizante ¢ de um hino. A diversidade, portanto,
tinha chegado com limites mesmo nesses casos pontuais no ambito do orfeonismo.

“O tamborzinho” (Carlos Gomes) traz efeitos no acompanhamento, em
onomatopeias como “ram, ram” e “pa-pa-pam”. “A charanga”, executada pelo Coral do
Carmo do Recife, traz o tipico sotaque local nordestino e utiliza-se do canto responsorial.
Foi um numero muito aplaudido pelo publico. O baido “Boi Bumba”, por sua vez, foi
acompanhado pelo publico com palmas e entoado pelo Coral Universitario da Paraiba,
ilustrando a progressiva migracdo dos conjuntos corais amadores do ensino primario e
secundario para o superior. Se o canto orfednico depois praticamente desapareceu até o
ensino médio, os corais amadores continuaram a ser organizados nas universidades

brasileiras, subsistindo até o presente.
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“lemanja” foi executada pelo Orfedo dos Cadetes da Brigada Militar, a policia
militar gatcha. Utilizou uma melodia principal de carater mais lirico, acompanhada por
efeitos vocais (“blum-blum”), que em certos momentos eram as Unicas vozes que
permaneciam entoada. “Ilemanja” € outra cancdo que trata de tema negro, mas ainda em
pardmetros mais tipicos do repertorio orfednico, similares ao lamento de Pai Jodo também
intitulado “Iemanja” ja mencionado anteriormente. Um dos versos diz: “Destino de negro ¢
sofrer e chorar”. A Ultima faixa do lado A ¢ “Hospodi Pomilui”, cantada pelo Coral
Luterano do Rio Grande do Sul.

Comecando o lado B, temos “I got religion”, entoada pelo Coral do Circulo Militar
de Sdo Paulo (misto) e em tom mais erudito. E um niimero bastante longo para a média e o
publico aplaude no meio da execu¢do, quando ocorrem momentos em que a melodia
principal se alterna entre mulheres ¢ homens. A valsa “O menina bonita” foi apresentada
por um grupo feminino, o Orfedo Artistico Aratjo Viana, sendo que um dos versos da letra
¢ “eu conhego uma casada que chora de arrependida”. O Coral Misto 25 de julho executou
“As pastorinhas” e o Coral da UFRGS “Somebody is”, respectivamente a terceira e a quarta
faixas. “Santa Lucia” ficou a cargo do Coral Municipal Porto Alegre, teve um solo tenor
tipicamente lirico e foi bastante aplaudida. “O Vira” foi executado pela Sociedade Coral
Adventista de Curitiba e “Quero voltar para a Bahia” foi, talvez, o numero
comparativamente menos afinado, sobretudo em um solo masculino (baritono). Entoada
pelo Coral Banrisul, com sotaque claramente gaicho, a cancdo apresentava versos em
inglés e portugués, dentre os quais: “I don’t want to stay here/ I want to go back to Bahia”.

O LP Concurso de corais escolares da Guanabara, de 1973, retrata um momento
no qual o movimento orfednico entrava em declinio definitivo. No entanto, esse registro
sonoro mostra que havia setores de resisténcia a nova politica implementada pela LDB
5.692/71 e um clima terminal de continuidade dos eventos orfednicos que ja vinham se
desenvolvendo pelo pais, produto da for¢a do movimento nas décadas anteriores. Os
encontros corais ainda remetiam a tradi¢ao existente nesse sentido desde o século XIX na
Europa. Promovido pela Radio Jornal do Brasil — emissora comercial que abria espagos,
desde a década de 1930, a expressdes da cultura erudita —, o disco ilustra como as relagdes

entre orfeonismo e industria cultural permaneceram complexas, ambiguas e tensas (com
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aproximacodes e afastamentos) ao longo da histoéria da presenga do movimento nos meios de
comunicacao de massa no Brasil.

A editora responsavel pela prensa foi a Discos Casablanca e foram reunidas
gravacdes realizadas nos concursos de corais escolares dos anos de 1970 a 72, nos quais
eram distribuidos prémios nas categorias: escolas primarias, apresentacdo hors concours,
corais ginasiais, colegiais e universitarios. A coletanea trazia o Coral Harmonia
(classificado como “interescolar” e misto, sem maiores especificagdes, sob regéncia de
Solange Pinto Mendonga), o Coral Villa-Lobos (do Colégio de Aplicacao da Universidade
Estadual da Guanabara, regido por Armando Prazeres, representando alnos do ginasio e do
colegial do educandario), o Coral da Escola Corcovado (infantil), o Coral Infantil do
Colégio Cruzeiro (feminino) — estes dois ultimos regidos por Helle Tirler —, o Orfedo
Carlos Gomes (do IERJ, misto, sob a dire¢do de Elka Lakschevitz) e o Coral do Instituto
Brasil-Estados Unidos (IBEU, universitario, catdlico e misto, comandado por Maria
Natividade Vilar Guedes).

No lado A, “Procissdo da chuva” (Coral Harmonia) remetia ao folclore e ao
catolicismo popular, pedindo que o “nosso Senhor” dé chuva (“chove chuva”; “nosso
Senhor, manda a chuva chové”). A segunda faixa, “Sabid, coragdo de uma viola” (Coral
Harmonia), comeg¢ava com onomatopeias (“sch-sch”) e palmas, sendo uma peca que utiliza
as referéncias do baido e da capoeira, mantendo-se no registro do folclorico. Uma terceira
peca executada pelo premiado Coral Harmonia foi “Santo”, que € notavel por trazer acordes
mais dissonantes e efeitos mais ligados 4 miisica erudita contemporanea. E um numero com
pouca letra e muitos ornamentos e blocos sonoros derivados de palavras como “santo” e
“céu”. Para finalizar, inclusive, o grupo faz um glissando, constituindo-se esse um
exemplar bastante relevante do periodo.

A quarta faixa apresenta ‘“Rolinha marajoara”, entoada pelo Coral Villa-Lobos.
Como seria de se esperar, esta musica enquadrava-se no esquema mais tradicional do
orfeonismo, tratando do tema do sertdo e trazendo embutida a nog¢do de mesticagem
cultural, hierarquizadora da cultura folclorica como supostamente “inferior” e supostamente
destinada a ser “lapidada” e eruditizada para se equiparar minimamente ao nivel da

“civilizagdo”. O mesmo conjunto vocal foi premiado em mais de um ano, motivo pelo qual
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executa também “Tamba-Taja”, composicao erudita de Valdemar Henrique que se baseava,
como Mario de Andrade propunha desde o fim dos anos 1920, nos temas folcléricos com
caracteristicas que seriam presumivelmente tipicas da brasilidade.

O lado B tem, como faixas de numero 1 e 4, “Meu limdo” e “Na mao direita”,
cancoes folcloricas do norte da Paraiba cantadas pelo Coral da Escola Corcovado, que
também faz “O limao” (composi¢ao de Villa-Lobos) e “Estrela brilhante” (arranjo
orfednico de José Vieira Brandao sobre ponto de macumba), correspondentes as faixas 2 e
3. Segue-se, na faixa 5, “O vinde” (Coro Infantil do Colégio Cruzeiro), composta por
Oswaldo Lacerda. O Orfedo Carlos Gomes interpretou “Quadrinhas” (Fructuoso Vianna),
“Na areia” (Guerra Peixe) e “Cancioneiro” (Francisco Braga). Por fim, o Coral do IBEU
apresentou “Estrela ¢ lua nova” (ponto de macumba adaptado por Villa-Lobos), “Sinha
moca Massurina” (lundu arranjado por Damiano Cozzella). Este disco tem como principal
enfoque, portanto, a eruditiza¢do e ocidentalizagdo do folclorico. E mesmo no tnico caso
de registro sonoro em que se trouxe estruturas das musicas erudita contemporanea para os
coros orfednicos (na faixa “Santo”), a tematica permaneceu religiosa, um das relevantes ao
longo de décadas de orfeonismo.

O que se percebe, em sintese, nessas producdes sonoras mais recentes de repertorio
orfednico que pode ser encontrado nos acervos da Biblioteca Nacional, ¢ uma tendéncia de
diminuicdo da presenca da tematica civico-patridtica e a manutengdo dos temas folcloricos,
os quais permaneceram como centro de gravidade dessa pratica coral. Por sua vez, pode-se
constatar o relacionamento cada vez maior do movimento orfednico com a industria
cultural, sobretudo nas décadas de 1960 e comeco dos anos 70, quando a musica perdeu
espago nas escolas. Era uma possivel rea¢do a tendéncia instaurada pela LDB de 1961, que
fez minguar aos poucos o canto orfednico.

Além disso, a tematica negra ganhou maior destaque nesse periodo, refletindo o fato
de que o debate sobre a questdo havia chegado de maneira mais sistematica nos meios
universitarios, sobretudo entre o seu corpo discente. Também chama a aten¢do o inicio do
uso de elementos técnicos mais proximos a musica erudita contemporanea, anunciando um
esboco que abria uma remota possibilidade de rompimento com os canones mais

tradicionais da musica ocidental, ainda que se mantendo no ambito de tendéncias
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europeizantes. De qualquer modo, tais caminhos incipientes no interior do movimento
orfednico, que tinham potencial para se desdobrar em desenvolvimentos posteriores que
fossem capazes de contemplar a diversidade cultural, foram interrompidos pelo fim quase
definitivo do orfeonismo nas escolas desde 1971. Em paralelo, a educacdo musical pos-
1971 permaneceu por décadas praticamente paralisada e presa a ideais, concepgdes
antropoldgicas e valores sociais muito proximos aos do orfeonismo mais tradicionalista,
mesmo quando estes se travestiam da aparéncia de novidade pedagdgica e de renovagdo
metodologica.

Por fim, cabe dizer que, para além dos registros sonoros da cole¢dao “Passado
Musical”, dos LPs da Divisao de Musica e Arquivo Sonoro e das partituras de cangdes
orfednicas da Biblioteca Nacional, ha alguns livros constantes no acervo dessa instituicao
que devem ser destacados: Os fundamentos de canto orfeonico (Francisco Alberto da
Costa), Coro, canto orfeonico: composi¢oes e harmonizag¢oes (Alexandre Denis) e Solfejo
especial para orfedo (Celeste Jaguaribe). A tradicdo de cuidar da respiragdo em sentido

higienista, por exemplo, fica evidente na cita¢do a seguir:

Como preliminar, escrevi um exemplo preparatorio para a boa emissao dos sons,
recomendando sempre o maximo cuidado quanto a respiragdo, que deve ser tomada
pelo nariz, com a boca fechada, sem ruido, sabendo todos nos, medianamente
cultos, o perigo que existe na respirag¢ao pela boca, condenada pelos médicos como
prejudicial aos pulmdes, a saude e, portanto, a propria vida das criangas (Jaguaribe,

s.d.,p. 1).

Outras passagens desses autores, por sua vez, reforcam os ideais “civilizadores”,
civico-patrioticos e ocidentalizantes do orfonismo: “ser afinado ¢ a condig¢ao essencial para
ser corista e esta deve ser a sua principal preocupacao, pois ¢ da afingdo de um coro que
depende uma boa execu¢do; € mesmo num conjunto muito numeroso basta um mau
elemento para que a sua afinacdo ndo seja perfeita” (Costa, F., s. d, p. 3); Alexandre Denis
ressalta que o “Hino Nacional” deve ser executado de acordo com a legislacdo de 1942,

afirmando que seu livro pretende contribuir para “diminuir, tanto quanto possivel, o efeito
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prejudicial das edigdes antigas (ndo me recordo exatamente a data, mas se ndo me engano,
anteriores a 1930), espalhadas pelo interior” (Denis, 1958, p. 8); “O meu maior cuidado,
escrevendo esses solfejos para vozes infantis, foi sempre evitar o perigo das notas
ultrapassando (superior ou inferiormente) as 5 linhas da pauta (...) [algo] prejudicial para
vozes infantis” (Jaguaribe, s. d., p. 1); “O conceito de disciplina, civismo e arte, triade
fundamental no Canto Orfednico, ¢ a meta do pedagogo que, no seu trabalho escolar, deve
ter a arte primeiro como um meio e depois como um fim”, na qual a musica na escola deve

servir a transi¢ao para a vida adulta e para formar o carater e a personaliade (Denis, 1958,

p. 7).
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CAPITULO 6 — O ENSINO DE MUSICA NAS ESCOLAS APOS VILLA-LOBOS

De um modo geral, a educa¢do musical no Brasil tem alugns focos de atengdo
especificos, dentre os quais se destacam a preparacdo das criangas para uma integracao o
mais harmoniosa possivel a vida escolar e social subseqiiente, proporcionar a inser¢ao dos
alunos no universo da escrita musical, desenvolver a “sensibilidade estética” e valorizar a
“boa musica” (geralmente a ocidental erudita, que acaba ocupando lugar hierarquicamente
superior em muitas linhas pedagdgicas). O teor patridtico da musica foi predonimante
durante a hegemonia do orfeonismo, tendo declinado sobretudo desde o comego da década
de 1960. Embora bastante homogéneos ao longo de décadas, estes objetivos e valores
genéricos apresentaram variagdes de intensidade e foco de acordo com os debates politicos
e educacionais de cada época.

Apds décadas de hegemonia villalobiana na lideranca do movimento orfednico
brasileiro,os anos 1960 observaram a decadéncia dessa modalidade de educagdao musical,
que praticamente desapareceu por completo a partir da LDB 5.692/71. Mesmo assim,
“quando ha [musica nas escolas], o que encontramos € o uso excessivo da pratica do cantar.
Canta-se demais, de modo inconsciente € mecanico e, o que ¢ ainda pior, sem levar em
consideragdo a realidade do aluno, levando-o, cada vez mais, a se distanciar do prazer do
fazer musical” (Loureiro, 2003, p. 21). Considerando que o movimento orfednico teve tanto
impacto na histéria da educagdo musical brasileira e que estabeleceu relagdes complexas
com a industria do disco e com o radio, e tomando em conta que seu desaparecimento
deixou rastros significativos na tradi¢ao de ensino musical pds-1971, este capitulo se
dedicard a analisar desenvolvimentos da é4rea apds a hegemonia de Villa-Lobos no
orfeonismo, os quais ja foram em parte anunciados no capitulo anterior, por ocasido das

analises dos registros sonoros mais recentes que contém repertorio orfeonico.

6.1 Limitacoes tedricas: Willems e sua influéncia no Brasil

Em uma tentativa de substituir a pratica do canto orfednico, varias correntes

pedagodgicas musicais buscaram o que pareciam referencias teoricas diversas e mais
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modernas. No entanto, encontraram autores e metodologias que, por vezes, apresentavam
um pensamento cujas raizes eram similares ao mesmo orfeonismo. Um caso tipico ¢ o de
Edgar Willems (1890-1978), ainda hoje influente entre educadores musicais brasileiros.

A perspectiva de Willems, infelizmente, traz aspectos que ndo contemplam a
diversidade cultural, um dos elementos centrais que precisa ser debatido e transformado

concretamente nas praticas pedagogicas atuais. Por exemplo, o autor considera que

(...) ha certos principios musicais inatos no ser humano. Por isso, ¢ importante
saber distinguir os elementos inerentes a sua natureza que basta desenvolver, e
aqueles que é preciso ensinar de acordo com uma conven¢ao adotada. (...) Existe
também o sentido inato da escala diatonica e do acordo maior (...) [mas] ha que se
ensinar os nomes das notas, que sao convencdes de vocabulario, bem como a escrita
e a leitura de notas de acordo com um sistema estabelecido pelas necessidades de

um estilo, de uma época, de um pais® (Willems, 1962, p. 18-19, grifos do original).

De acordo com esse raciocinio, a escala temperada ocidental erudita, ja salientada
como uma forma particular e cultural de organizacdo do sonoro, ¢ tomada como se fosse
ndo apenas universal, mas supostamente “natural” no ser humano, ao invés de ser tomada
como construc¢do histdrica. Para Willems, como a escala diatdnica e o temperamento seriam
presumivelmente inatos no ser humano, bastaria ensinar os nomes das notas, ou seja,
apenas uma questao de vocabulario. A seguir, re-afirma que o temperamento seria inato ao
ser humano, mas que precisaria ser desenvolvido através da “sensibilidade afetiva”,
permitindo aos “selvagens” saltarem de seu estddio supostamente “primitivo” e “sem leis”

musicais para outro “civilizado”, baseado em “normas musicais”:

Estudamos suficientemente esta questdo [da escala] em relagcdo as racas primitivas
(negros etc.), 0 que nos permite insistir acerca do valor natural da escala diatonica.
Tém-se cometido erros de apreciagdo: acreditava-se, por exemplo, que os negros
faziam melodia, quando s¢ se tratava de ritmos sonoros, coloridos por alturas ou

timbres diferentes e baseados no atrativo do movimento. Uma vez que a
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sensibilidade afetiva entra em jogo, a escala nasce segundo as normas musicais®

(Willems, 1962, p. 74-75, grifos do original).

Em passagem, no minimo polémica, supde que os povos “primitivos” nao sabem
fazer melodia, mas apenas ritmo. Para justificar isso, imagina que o Unico padrao de
melodia correto ¢ o ocidental e que, por destoar dele, os “ritmos sonoros” negros nao eram
melodia. Tais esteredtipos e argumentos racistas sdo tipicos de uma postura eurocéntrica,
inaceitavel em qualquer contexto, lugar ou época. Infelizmente, tal tradicdo de pensamento
foi hegemonica durante muito tempo. No entanto, causa estranheza que ainda exista no
meio da educagao musical autores que endossem um autor assim como referéncia,
especialmente em um pais multicultural e com uma populacdo negro tdo expressiva como o
Brasil.

Seguindo os mesmos fundamentos teodricos do orfeonismo, ainda que com
metodologias de ensino diferentes, Willems considera ainda que “a natureza da crianca se
aproxima a dos selvagens e dos primitivos™ (Idem, p. 47). Além de a-historicizar e
“naturalizar” a crianga, aproxima-a dos ditos povos “selvagens” e “primitivos”, adotando a
hierarquia darwinista social que considera haver etnias e sociedades presumivelmente
“superiores” e “inferiores”.

A educadora musical Leticia Pagano afirmava, ja em periodo mais recente, que “a
musica ¢ universal pela raca, religido, lingua, usos e costumes; é harmonia social” (Pagano,
1965, p. 61). Portanto, ainda que o orfeonismo estivesse em decadéncia, seus fundamentos
conceituais perpetuaram-se na educacao musical, seja em falsos universalismos como na

contengao dos conflitos sociais.
6.2 A arte-educacao na encruzilhada

O Movimento de Educagao Artistica foi uma iniciativa cultura ocorrida em contexto
europeu no fim do século XIX. Seu principio era o resgate da importancia da expressao

artistica da crianca. Portanto, opunha-se ao ensino académico-classico (técnico-

profissionalizante) e aos seus padrdes estéticos para resgatar o valor das expressoes
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artisticas de doentes mentais e dos ditos “primitivos” das coldnias africanas. De acordo com
esses principios, ocorreu o Primeiro Semindrio de Educacao Artistica, em Dresden (1901).
A crianca era equiparada aos “selvagens”, desejando-se resgatar sua suposta “pureza”, algo
que também foi tipico em varios movimentos de vanguarda nas artes plésticas. Para isso, o
método de aprendizado valorizava o espontaneismo.

Baseada em autores como o inglés Herbert Read e o americano Viktor Lowenfeld, a
arte-educagdo entende que a arte deve ser base da educacdo como um todo, de modo que se
rompa a sensacdo de compartimentacdo que a escola produz entre ciéncia (explicagdo da
realidade) e arte (representagdo da realidade). A musica, segundo esse entendimento,
deveria se basear na expressao do potencial criativo do ser humano, em uma espécie de
“pedagogia da criatividade”, em oposicdo ao orfeonismo, visto como reprodutivista e
tradicional. Nesse sentido, a arte-educagdo evitava o canto.

No entanto, tanto o canto orfednico quanto a arte-educacdo baseavam-se nos
principios da Escola Nova, no qual o aluno ¢ o centro do processo de aprendizagem, e na
oposi¢do a um ensino artistico de carater técnico-profissionalizante. Além disso, ambos
compartilhavam outros pressupostos comuns. Por exemplo, entendem que educar
esteticamente significa expressar um sentimento ou pensamento, assim preservando as
formas “naturais” de percep¢ao e sensagao da crianga.

Esta nocdo vé caracteristicas supostamente ‘“naturais” e intrinsecas a crianga,
quando na verdade as experiéncias, sentimentos e pensamentos a ser manifestados ndo sio
“naturais”, seja na crian¢a ou no adulto, mas condicionados do ponto de vista histérico,
social e cultural. A arte-educagdo realizava a mesma operacao que depois Willems fez, na
qual a crianga era vista como um ser “primitivo” e idealizado, que por isso deveria ser
“preservado” em sua suposta “inocéncia’ ao se expressar artisticamente. Isso garantiria que
ela ndo fosse “degenerada” pelos valores presumivelmente “contaminados” da sociedade
moderna e da industria cultural.

Louis Porcher adverte, comentando os métodos tendentes ao espontaneismo, como
esses, que deixar o aluno “entregue a si mesmo corresponde, portanto, a deixa-lo entregue a

sociedade que estd dentro dele e, ao mesmo tempo, a endossar de fato as desigualdades
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sociais do acesso a arte. A escola ndo desempenha mais o seu papel de igualadora de
oportunidades” (Porcher, 1982, p. 22, grifos do original).

Tanto a arte-educagdo como o orfeonismo defendiam o ensino “intuitivo”. A
diferenca ¢ que a primeira ndo carregava nos aspectos técnicos da linguagem musical e
rejeitava os processos logicos e conscientes na educacdo artistica em todo o processo
(idealizando a crianga como se esta fosse “pura” e ndo estivesse sujeita a condicionantes
sociologicos e antropoldgicos diversos), enquanto o segundo adotava a percep¢do € a
expressao como processo inicial para depois inserir os alunos no cédigo erudito ocidental.
Na mausica, a arte-educagao chegou ao Brasil em 1948 na Escolinha de Artes, no Rio de
Janeiro, tendo envolvido educadoras como Liddy Chiaffareli Mignone. Instituiu-se de
modo mais sistematico a partir dos anos 1960, quando o orfeonismo vivia processo de
perda da sua hegemonia.

Representou ruptura metodoldgica significativa, mas foi freqlientemente confundida
com a permissividade para se fazer qualquer atividade. Na pratica, a arte-educagao baseava-
se na sensibilizacdo com a voz e com instrumentos de percussdo, mas sem se utilizar de
recursos como a composicao, a execugdo e a apreciagdo. Se o orfeonismo era muito rigido e
estreito em seus propositos, a aplicacao pratica da arte-educagao por vezes se reduziu com a

propria falta de objetivos, tradigdo que permanece em grande medida até hoje.

6.3 As mudancas na educa¢do musical brasileira a partir dos anos 1960

Uma série de alteracdoes na educacdo musical ocorreu na década de 1960, com
destaque para a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdao Nacional de 1961 (LDB 61) e para o
Parecer n° 898/65 do Ministério da Educagdo. Com esses regulamentos, permitiu-se a
inclusdo de disciplinas optativas para além do curriculo minimo exigido, que eliminava a
musica como atividade obrigatoria no ensino médio. Na area de artes, essas possibilidades
extra eram a Educagdo Artistica, o Canto Orfednico, a Modelagem, a Escultura, o Desenho
de Expressdo, a Pintura e a Musica, denominadas “praticas educativas”.

Assim foi iniciado um processo de desinstitucionalizacdo da educagdo musical e,

sobretudo, do canto orfednico. As tendéncias pedagogicas existentes, seja ainda dominantes
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(orfeonismo) ou as aubda em ascensao (arte-educacgdo), acrescentou-se a inclusao do uso do
recurso da musica popular (a da industria cultural) como ferramenta pedagdgica nas
escolas. Paralelamente, viveu-se uma suposta e propalada queda de barreiras entre os
diversos géneros e métodos.

No entanto, essa efervescéncia nao havia alterado uma realidade ja de décadas: o
antigo problema da formagao docente, que continuava a existir. A novidade ¢ que se adotou
uma tentativa de solu¢do diferente. Evidentemente, a preferéncia era pelo docente formado
em Educacdo Artistica nas universidades. Mas, na falta desses profissionais — que ocorria
muito devido a insuficiéncia de cursos superiores na area, ainda incipientes —, poderiam ser
contratados os tradicionais professores de canto orfednico, que podiam obter esse titulo nos
Conservatorios de Canto Orfednico (seja o nacional como os estaduais), que eram uma
modalidade de ensino médio técnico. Os professores de canto orfednico eram vistos, na
pratica, como aplicadores mais “mecanicos” da teoria e do solfejo musical.

Desse modo, o quadro anterior foi, na esséncia, mantido, s6 que a partir de entdo
sem capacidade de formar docentes com nivel superior e sem estimulo governamental para
impulsionar os conservatorios de canto orfednico. Diante disso, a lei abriu brecha para um
ultimo recurso, caso estes dois falhassem: “cantadores e violeiros” poderiam se transformar
em professores de musica na escola.

O aceite de cantadores e violeiros como professores de musica nas escolas foi um
processo bastante ambiguo. Representava simultaneamente uma desprofissionalizacdo da
educagdo musical e uma rara possibilidade de que esses proprios produtores da cultura dita
“folclorica” tivessem voz nas escolas sem passar pelo filtro da eruditizagdo e da
pedagogizacdo de seus saberes musicais. De todo modo, a busca permanecia sendo a
valorizacao do folclore, tal como no velho orfeonismo.

Com o advento da ditadura militar (1964-85), o panorama da educacdo musical
sofreu a sua mais significativa alteracdo no século XX. Disciplinas como Organizacao
Social e Politica do Brasil (OSPB) e Educagdao Moral e Civica (EMC) ganharam grande
prestigio no ambito do regime, o que acabou levando a um esvaziamento de uma das

finalidades centrais do canto orfednico ao longo de décadas: o cultivo do patriotismo.
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Em paralelo, comecava a chegar no Brasl a pratica das oficinas de mausica,
movimento que teria se iniciado em 1968 na Universidade de Brasilia, segundo Ermelinda
Paz (2000, p. 11). As oficinas de musica surgiram na Europa ap6s a II Guerra Mundial,
quando compositores eruditos contemporaneos comegaram a inserir ruidos em suas musicas
e, para isso, utilizaram-se da experimenta¢do de novos materiais Sonoros para inspirar as
suas criagoes. Aplicadas a educacdo musical, as oficinas supdem a énfase nas praticas, na
bagagem do educando e no experimentalismo destinado a conhecer as possibilidades de
vivenciar e criar a partir das riquezas de variados materiais sonoros. Alguns dos nomes de
destaque desse movimento na educagdo musical, desde os anos 1960, sdo Brian Dennis,
George Self, Murray Schaeffer e John Paynther.

Com a Lei de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional n® 5.692, de 1971 (LDB 71),
as artes deixaram formalmente de ser disciplinas para se converterem em “atividades
educativas”, sob o nome Educacdo Artistica, que reunia trés especializagdes (teatro, musica
e artes visuais) e constava dos curriculos do 1° grau (1* a 8* série), seguindo a tendéncia ja
consolidada desde a LDB 61 — que j& havia abolido, por exemplo, a obrigatoriedade da
musica no ensino médio. Na pratica, no entanto, a Educacdo Artistica foi adotada pelas
escolas como uma disciplina dentre as demais.

A LDB 71 também estabeleceu que a formac¢ao docente em nivel superior poderia
se dar através das licenciaturas curtas (2 anos). Em 1973, oficializou-se a criacdo das
licenciaturas da area de artes. No entanto, esses cursos de curta dura¢do ofereciam a
formacdo do chamado professor polivalente, que em teoria teria que dominar as trés
linguagens e ministrar todas na pequena carga horaria destinada a Educacao Artisitica pelas
escolas. O raro oferecimento de cursos com licenciaturas plenas (que duravam 4 anos, com
os dois utlimos destinados a especializagdo em uma das linguagens) esvaziou a educagdo
artistica nas escolas brasileiras, uma vez que os docentes cada vez mais tiveram uma
formacao precaria na area. Além disso, o teatro ¢ a musica foram eclipsados em detrimento
das artes plasticas, que se tornaram hegemonicas nas escolas.

Os conservatorios de musica, por sua vez, foram rebaixados, pois passaram a ser
cursos profissionalizantes de nivel médio que ndo mais habilitavam nem para o magistério

regular, como antes, mas somente ao exercicio profissional da musica, seja na voz ou em
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instrumentos, e para a docéncia em cursos livres de musica (os proprios conservatorios €
escolas de musica).

A década de 1980 ¢ caracterizada por alguns autores como um momento de
“hibridismo metodolégico”, no qual conviviam canto coral, hinos e marchas, folclore,
musicas infantis, alfabetizagdo musical, flauta doce, arte-educacao, musicalizagao infantil,
artes integradas, historia da musica, estudo de instrumentos especificos e oficinas de
musica. No entanto, enquanto a arte-educag@o destinava-se mais aos pequenos € costumava
adotar uma postura em geral espontaneista e desconexa, as demais modalidades
continuavam a perpetuar os valores, principios e fundamentos que eram comuns ao
orfeonismo, ainda que com metodologias diferentes e abandonando em grande medida a
finalidade civico-patriotica.

Um nome que destoou das tendéncias pedagodgicas musicais nesse periodo ¢ o de
José Eduardo Gramani (1944-98), que elaborou seu método de ensino ritmico inspirando-se
nas ideias de Paulo Freire. Seus exercicios sao um dos poucos sistemas que sugerem algum
grau de inovag¢do metodoldgica, uma vez que propdem a combinagdo de linhas ritmicas
diferentes ndo valorizando a sua verticalidade, mas sim a horizontalidade. Como o proprio
Gramani afirmava, sua ritmica ndo ¢ harmdnica, mas contrapontistica (Paz, 2003, p. 148-
149). De forma resumida, o método rompe com a logica do compasso para que se
desenvolva a independéncia de cada membro do corpo na execu¢do ritmica. Portanto, ia
contra alguns canones de ensino do cddigo musical erudito. No entanto, é necessario deixar
claro que sua finalidade ndo era de cunho pedagdgico-escolar, mas técnico-profissional,
além de nao se libertar totalmente de elementos da grafia ocidental da partitura.

O que também chama a ateng@o nos anos 1980 ¢ o escasseamento cronico da
educagdo musical nas escolas brasileiras. Se este movimento foi bastante claro nas escolas
publicas, as particulares mantiveram apenas residualmente aulas de musica. Algumas
poucas mantiveram-na como atividade curricular obrigatéria durante parte dos oito anos do
1° grau. Outras somente como atividade optativa e mesmo fora do horario regular das aulas.

Nesse ambiente de multiplas praticas pedagogicas, Suzigan e Suzigan (1986)
apresentavam intencdes positivas no sentido de tentar rever os fundamentos tedricos da

educagao musical. No entanto, suas referéncias ainda eram, tal como no antigo movimento
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orfednico, a valorizagdo do folclore como género supostamente mais “auténtico” do que os

difundidos pela “industria cultural”:

Porém, nesses ultimos vinte anos, vem sendo muito esquecida na educacdo musical
ou por demais distorcidas, principalmente por ndo ser dada importancia aos seus
objetivos utilitarios na educacgdo cultural e a falta de seriedade com que ¢ tragada

pela industria do disco, do radio e da televisdao (Suzigan e Suzigan, 1986, p. 2).

Se o problema, para os educadores musicais da primeira metade do século XX, era a
cultura popular urbana, o radio comercial e os géneros que poderiam competir na formagao
de um publico para a musica erudita e para o folclore eruditizado, os Suzigan reproduziam
a mesma légica e a mesma prevengao contra os géneros de consumo cultural massivo. Se a
industria cultural tem diversas e decantadas limitagdes, o seu problema maior reside na
forma ndo democratica de producao, de distribui¢do e de acesso a cultura e nao no fato de
renegar uma cultura elitista, excludente e contraria a aceitagdo plena de uma perspectiva
multicultural.

O método dos Suzigan também reflete a influéncia crescente da musica como

atividade ladica:

Na fase pré-escolar, o jogo constitui a principal atividade da crianga, a que mais
atrai e absorve seu interesse. E através do ladico que ela explora sua fantasia e capta
o mundo a sua volta. Brincando ela constréi, combina, compde. Para isso ¢
necessario criar um ambiente favoravel a atividade e a autoconfianga. (...) Outro
ponto a ser considerado ¢ o fato do educador, antes de iniciar uma atividade
musical, estabelecer junto com as criancas as normas de como realiza-la,
possibilitando dessa forma, que todos participem ndo s6 da execucao, mas também

do planejamento e organizacgao (Suzigan e Suzigan, 1986, p. 5).

Essa perspectiva retomava, em certa medida, a muisica como ocupac¢do entre as

demais atividades infantis, modelo que era o existente antes da implementacao sistematica
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do orfeonismo nos Estados de Sao Paulo e Minas Gerais. A educagdo musical como
atividade ludica do Jardim de Infancia anexo a Escola Normal de Sao Paulo (Caetano de
Campos) ja era desenvolvida por Jodo Gomes Jr. desde pelo menos a primeira década do
século XX. Se o aspecto ludico da musica ¢ fundamental e contribui indubitavelmente para
o desenvolvimento da crianga, esta ludicidade continuava ligada ao uso do folclore como
género hierarquicamente inferiorizado do ponto de vista cultural — e por isso destinado as
criangas. Além disso, o objetivo que os Suzigan defendiam para a musica na educagio
infantil se focava em auxiliar o desenvolvimento da fala na crianga, modo que a atividade
musical continuava sendo meramente instrumental e pouco autonoma em relacdo aos
demais trabalhos pedagogicos com as criangas.

Também se deve destacar que o paradigma conceitual dos Suzigan permanecia o
mesmo do movimento orfednico: a escrita musical ocidental erudita continuava sendo um
dos objetivos ultimos da educacdo musical, mantendo-se o uso da valoracdo da escala
“evolutiva” que partia do que se considerava supostamente simples (folclore) ao
“sofisticado” (musica erudita).

Por fim, sua disposicdo em adotar uma postura mais “progressista” no meio da
educagdo musical ¢ apenas aparente quando afirmam que “a revisao do enfoque da cultura
oficial brasileira, no que se refere a encarar o Brasil através da Otica europeia, urge ser
efetivada. [E que] a postura colonialista imposta ¢ altamente prejudicial a construgdo de um
ensino apropriado a nossa realidade” (Suzigan e Suzigan, 1986, p. 35). Isto porque
afirmavam tais preceitos porque acreditavam ser essa a postura de Villa-Lobos. No entanto,
o famoso compositor e educador musical ndo rejeitava a Otica europeia, sendo, ao contrario,
totalmente caudatério dela, a ponto de que o folclore s6 teria valor se eruditizado e mantido
subsumido ao ocidental. Mas como os Suzigan acreditaram erroneamente que Villa adotava
uma postura de respeito a diversidade da cultura nacional, resolveram seguir os principios

do mais conhecido representante do orfeonismo no Brasil.

A LDB 9.394/96 e as perspectivas atuais em educagdo musical
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O fim da ditadura militar no Brasil em 1985 foi seguido pela promulgag¢do da
Constituigao Federal de 1988, que promoveu o re-ordenamento juridico do pais, baseando-
se no processo de redemocratizagdo. Entretanto, a LDB 71 permaneceu ainda por quase
uma década mais vigente. A nova Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo nacional, de n°
9.394, foi aprovada apenas em 1996. Nela, houve modificacdes pouco significativas para a
educacao musical.

Nominalmente, a Educacdo Artistica, na qual se inscrevia o ensino de musica nas
escolas, deixou de ser “atividade educativa” para se tornar “area curricular”. Na pratica, no
entanto, permaneceu o mesmo modelo polivalente e espontaneista, sem que houvesse o
estimulo a execucdo de uma pratica pedagogica mais sistematizada por parte dos docentes.
A novidade mais significativa foi a inclusdo da danca como quarta especialidade da area de
artes. Embora tenha sido uma conquista relevante, o panorama efetivo das artes na escola
ndo foi alterado. As artes visuais permaneceram hegemodnicas e as demais sendo
ministradas residualmente ou nem sendo abordadas nas aulas, cuja carga horaria
permaneceu escassa.

No ano seguinte ao da promulgacdo da LDB hoje vigente, foram aprovados os
Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) para o Ensino Fundamental I, que dedicam um
de seus volumes as artes. Escrito por um grupo de especialistas, o paradigma que o PCN de
Artes afirma se fundamentar é o da arte-educagdo. Pode-se destacar, inicialmente, a
positiva introdu¢do de que o estudo da arte deve considerar “os produtores em arte, as
producdes e suas formas de documentacao, preservacao e divulgacdo em diferentes culturas
e momentos historicos” (Brasil, 1997, p. 42). Ou seja, ja ha a abertura ¢ a recomendagao
para o respeito a diversidade cultural das expressdes e manifestagdes artisticas humanas.

Similar posicdo aparece nos PCNs de Artes para o Ensino Fundamental II, que
propdem a “reflexdo, discussdo e posicionamento critico sobre a discriminacdo de género,
etnia e minorias, na pratica da interpretagdo e criagdo musicais em diferentes culturas e
etnias, em diversos tempos historicos” (Brasil, 1998, p. 86). Ao menos os PCNs de Artes
para o Ensino Fundamental II, no seu conjunto, apresentam melhores orientagdes do que os
relativos ao Ensino Fundamental I, ressaltando uma perspectiva multicultural. Sao

afirmagdes relevantes, sem duvida, mas demasiadamente genéricas, uma vez que nao
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identificam préaticas e teorias pedagogicas que contradizem tais proposigdes, ainda muito

arraigadas em nosso sistema educativo — isso quando a musica se faz presente nas escolas.
Nos PCNs do Ensino Fundamental I ha limitagdes significativas, como a tradicional

ilusdo quanto ao carater universal do sistema temperado ocidental, ainda que eufemizada

por um “praticamente’:

Do ponto de vista da organizacao das alturas dos sons, o sistema modal/ tonal [aqui
o texto abre uma nota de rodapé, transcrita a seguir], que esta na base das musicas
de praticamente todas as culturas até o século XIX, permanece até hoje como a
grande referéncia, inclusive para compositores que criaram seus proprios sistemas

(Brasil, 1997, p. 53, grifo meu).

A nota de rodapé referida ¢ a seguinte: “A escolha dessa expressdo que integra os
sistemas modal e tonal esta em consonancia com tendéncias contemporaneas de estuda-los
em fungdo de suas interse¢des. Ver Persichetti, V., 1965 (ibidem)*. Os sistemas modal e
tonal sdo diferentes na medida em que os primeiros sdo vistos, pela teoria musical
ocidental, como presentes em todas as musicas folcloricas e na medieval europeia,
enquanto o tonal seria proprio do Ocidente moderno. Uma musica modal — um dos
exemplos ¢ o da Grécia antiga — seria aquela que utiliza uma determinada escala fixa, mas
ndo adota a concepgdo acordico-harmonica, esta Gltima peculiar da musica tonal.

Segundo esse excerto dos PCNs, parte-se do pressuposto da teoria musical ocidental
de que necessariamente os sistemas musicais de outras culturas sdo modais, ou seja, se
organizam em escalas fixas, quando na verdade eles ndo costumam ter as suas alturas
rigidamente determinadas, mas apenas sugeridas e imprecisas, o que da maior liberdade de
execugdo. A leitura ocidental de que as culturas humanas organizam o universo sonoro em
escalas, bem como o esfor¢o em fixar essas escalas denominadas literalmente de “exoéticas”
em notas do sistema temperado, representa a tentativa do Ocidente de “enquadrar” no seu
proprio codigo as “dissonancias” culturais alheias. Portanto, a suposta constatacao de que o

sistema modal “estd na base praticamente de todas as culturas até o século XIX” €, no

minimo, passivel de ser questionada. Isso vale ainda mais para o sistema tonal, que no

Programa Nacional de Apoio a Pesquisa - FBN/MinC



224

século XIX ndo era absolutamente consolidado nem mesmo na musica erudita européia,
como se mostrou anteriormente. Ainda que a discussao seja complexa, o texto dos PCNs de
Artes para o Ensino Fundamental I mostrou ser, no minimo, descuidado nessa questdo,
adotando mecanicamente a posi¢ao de um unico autor.

Os PCNs de Artes para o Ensino Fundamental II sd3o um pouco mais abertos, pois
acrescentam o estudo do sistema serial (ainda inscrito na tradigdo ocidental) e de “outros”
que ndao o modal e o tonal, mas sempre mantendo o tom demasiadamente genérico e
insuficiente para que os educadores musicais tenham ferramentas para introduzir
efetivamente audi¢oes de mundo alternativas nas escolas. Ora, como se esperar que o aluno
compreenda a pluralidade cultural se o sistema modal/ tonal ¢ apresentado quase como um
pensamento Unico e como caracteristica praticamente intrinseca ao humano, sobretudo nos
PCNs dedicados ao Ensino Fundamental 1?

Embora o sistema temperado tenha se tornado hegemonico no século XX, esse fato
ndo pode servir de justificativa para que simplesmente se desconsidere a possibilidade de
apresentacdo de outras formas de percepc¢do e organizacdo dos sons na educacdo musical.
Até porque os recursos eletronicos hoje permitem e permitirdo cada vez mais manipulagdes
do espectro sonoro que escapam a logica cartesiana do sistema temperado e dos referenciais
ocidentais.

Por fim, cabe salientar que os PCNs de Artes para o Ensino Fundamental I também
continuam a eleger a partitura — e, portanto, a alfabetizagdo musical no cdédigo erudito
ocidental — como componente hierarquicamente superior as demais manifestagdes e
expressoes musicais, ai inclusa a oralidade, uma vez que defende a “utilizagdo progressiva
da notacdo tradicional da musica relacionada a percepc¢ao da linguagem musical” (Brasil,
1997, p. 55). Tal como Gomes Cardim ja associava melodia, ideia da melodia, grafia da
melodia e entoagdo da melodia como elementos supostamente equivalentes entre si, os
PCNs de Artes recomendam que os professores desenvolvam nos educandos a “percepgao
das conexdes entre as notagdes € a linguagem musical” (ibidem), ou seja, praticamente re-
editando o mesmo velho discurso do orfeonismo. Em 1973 Jean-Claude Forquin e

Madeleine Gagnard ja afirmavam, referindo-se ao ensino franceés:
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Seria o caso, alids, de frisar, com mais énfase do que o fazem os textos das
instrugoes oficiais, o carater convencional, eventual e historico do sistema de escrita
musical ocidental: trata-se de uma maneira particular e limitada de transcrever,
formalizando-a, essa linguagem musical particular e provisoria que ¢ a musica

europeia (Forquin e Gagnard, 1982, p. 73).

O mesmo ainda parece valer para o caso do Brasil na contemporaneidade, que s6
aos poucos comeca a mudar ideais hd muito sedimentados. Exemplo disso s3o as
Orientacdes Curriculares para o Ensino Médio (2006), do MEC, que ja ndo trazem mais os
problemas identificados nos PCNs do Ensino Fundamental na 4rea de musica e mencionam,
de modo mais abrangente, “estéticas, estilos e géneros de organiza¢do sonora criados ao
longo da historia humana nas diversas sociedades e culturas” (Brasil, 2006, p. 193).

A re-inser¢cdo da obrigatoriedade do ensino de musica se deu através de processo
relativamente rapido. Recentemente, pouco depois da oficializagdo da Frente Parlamentar
pela Inclusdo da Musica no Ensino Escolar em setembro de 2006 (produto de debates que
haviam se iniciado no ano anterior), o Projeto de Lei 330/2006 foi apresentado ao
Congresso brasileiro. Apo6s cerca de dois anos de tramitacdo, tendo sido aprovado pelo
Senado em dezembro de 2007 e pelos deputados federais na Comissao de Constituicao e
Justica e de Cidadania (CCJ) em junho de 2008, foi sancionado pela Presidéncia da
Republica como Lei n° 11.769, em agosto de 2008. O unico veto do entdo Presidente em
exercicio, José de Alencar, referiu-se a exigéncia de formacao especifica para o professor
de musica, sugestdo proposta pela assessoria juridica do MEC alegando
inconstitucionalidade no artigo que fazia essa indicagdo. Com um prazo de 3 anos para
formular uma nova politica de educacdo musical para as escolas brasileiras, a contar da data
de aprovagao da lei, 0o momento atual ¢ de debate.

Hoje, uma das principais criticas ao uso da musica nas escolas incide sobre o fato
dela costumar ser utilizada como mera ocupagao e “pano de fundo” das atividades e festas
escolares. Desse modo, na educacao infantil e nos anos iniciais do ensino fundamental, a
musica € recurso “na entrada e na saida do periodo escolar, no recreio e, ainda, de forma

bastante acentuada, nos momentos de festividades que obedecem a um calendario de datas
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a serem comemoradas pela comunidade escolar” (Loureiro, 2003, p. 13). Tal situagdo
reflete antigos usos que remontam, mesmo que com alteragdes, ao modelo do fim da ultima
década do século XIX, como no Jardim de Infancia anexo a Escola Normal Caetano de
Campos, em Sao Paulo.

Se o repertorio orfednico dos discos que foram produzidos de 1929 até ao menos
1973 praticamente se extinguiu posteriormente, o mercado fonografico de musicas infantis
e pedagogicas, que comecou a se estruturar na década de 1950, ganhou cada vez mais
espaco, em especial desde os anos 80. No entanto, as reflexdes que valem para os registros
sonoros da histéria do orfeonismo no Brasil continuam a valer para as produgdes de
musicas infantis e escolares até o presente, sendo que tais discussdes também nao devem
deixar de realizar interfaces com o proprio debate da educagdo musical.

De fato, a musica precisa ser vista como uma disciplina, uma atividade e um
conhecimento artistico autonomo nas escolas. Foi esse processo, alids, que foi
desencadeado desde as primeiras décadas do século XX. Se essa foi uma grande conquista
da area — e que comecou a se perder, em certo aspecto, desde 1961 —, ja ndo estamos em
uma época na qual o debate deve se restringir apenas a autnomizagao da educagdo musical
nas escolas, orientacio da Lei 11.769. E necessaria também a discussdo acerca do
significado antropoldgico e historico-cultural dos métodos e das tradigdes pedagodgicas
musicais. H4 sempre o perigo de se saltar tais questdes, como se fossem de menor
importancia, para se recair no debate acerca do uso de tecnologias e da Educacdo a
Distancia no ensino da musica.

Um dos problemas principais da pedagogia musical atual ¢ que os seus paradigmas
ainda permanecem, em grande medida, ligados ao ensino dos cadnones ¢ dogmas da musica
erudita ocidental, ainda que este objetivo ndo seja tdo explicito tal como na €época do
orfeonismo. Ao invés de se defender o aprendizado “da linguagem musical”, que remete ao
modelo erudito ocidental, poderia se remeter “as linguagens musicais”, o que permitiria
abrigar a diversidade cultural (sobretudo os enfoques de sistemas musicais afro-indigenas,
no caso brasileiro), a consciéncia de que had véarios sistemas tonais, a estruturacdo de

diferentes musicas classicas (indiana, chinesa, europeia) etc.
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Do mesmo modo, a musica ainda ¢ vista por muitos educadores como atividade
auxiliar da alfabetizagdo ou destinada para supostamente “resgatar” criangas carentes de
“situacdes de risco” para a “cidadania”. Ao ser defendida como mero elemento auxiliar da
alfabetizacdo, restringe seu potencial a uma ferramenta pedagdgica subordinada a outra
disciplina. Ao ser vista como elemento de “resgate” dos “excluidos”, veste com novas
palavras o velho ideal mitico “civilizador” do canto orfednico, que se considera capaz de
tirar os “selvagens”, “rusticos” e “primitivos” dessa condi¢do pelos encantos orficos da
musica. Isso aparece, por exemplo, quando se diz que o objetivo ndo ¢ formar musicos
profissionais, mas oferecer nogdes como as de disciplina, integra¢do social, canalizagdo da
agressividade (nesse ultimo caso, por exemplo, quando se fala de projetos que trabalham
mais com o ritmo).

O discurso de “resgate” dos “excluidos” parte de uma perspectiva funcionalista,
mesmo que implicita, que supde existir um padrdo correto de socializagdo, do qual tudo o
que se desvia ¢ anomia. E o que fazem inmeros projetos de musica e musicalizagdocom
frequéncia, assumindo que 14 estdo para “colocar nos trilhos” seus destinatarios (por vezes
chamados de “clientes”), combatendo os fatores potencialmente provocadores de anomia
social. Seja como recurso utilizado por ONGs ou mesmo por iniciativas pontuais em
escolas, ainda que como atividade extra-curricular, por vezes os projetos sociais baseados
na musica se restringem a ocupar a crianga ou o jovem por um tempo determinado e em
determinada conjuntura pontual, sem fazer parte de uma politica estrutural e articulada de
Estado. Por isso devem ser combatidos? Nao necessarimente, pois uma iniciativa pontual &
melhor do que nenhuma iniciativa. Mas nao se pode acreditar ingenuamente que a simples
proliferacdo desses projetos seria capaz de solucionar alguns dos sérios problemas sociais
que vivemos.

H4é o problema ainda do folclore, que ¢ enganosamente percebido como elemento de
fomento da diversidade cultural. Ainda que possa até sé-lo indiretamente, ndo o ¢ em
esséncia porque a oralidade ¢ colocada em posi¢do hierarquicamente inferior a da escrita,
bem como as musicas de outras culturas em relagdo a tradi¢ao europeia. Hentschke afirma
o processo de aculturagdo de acordo com o padrao dominante seria supostamente inevitavel

e a escola expressaria exatamente ele (Loureiro, 2003, p. 122). Hentschke, no entanto,
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reconhece que o desconhecimento da cultura do outro permanece sendo um empecilho para
que a educagao musical seja efetivamente multicultural e que respeite a diversidade. Ora,
entdo nao seria o caso de os educadores musicais comecarem a se debrucar de fato sobre a
questdo ao invés de re-pisarem lugares-comuns que sdo reiterados ha décadas?

O francés George Snyders, em A4 escola pode ensinar as alegrias da musica?
(1992), outra referéncia seguida por muitos educadores no Brasil, tem problemas sérios ao,
aparentemente, trazer uma perspectiva “humanizadora”, “progressista” e “democratizante”,
mas cair nos mesmos dogmas eurocéntricos tradicionais da educa¢ao musical, mesmo que
tentando com louvor escapar deles. Distingue as “culturas primeiras” (supostamente mais
simples, as que o educando porta independetemente do ensino), as “culturas de massa”
(musica popular urbana) e as “culturas mais elaboradas” (erudita), hierarquizando a terceira
como o fim ultimo da educacdo, estadio no qual se alcangaria a “verdadeira” sensibilidade
estética. Nesse sentido, considera o folclore supostamente menos complexo que a musica
erudita: “E legitimo (...) elevar o folclore a estruturas mais complexas, que correspondam a
situacdes musicais mais trabalhadas” (Snyders, 1992, p. 168).

Afirma que uma tentagdo que o profesor deve evitar “¢ aceitar que todas as musicas,
todos os gostos, todas as formas de apreciar a musica tenham o mesmo valor; [¢] apresentar
Beethoven ou Boulez sem sugerir nenhuma comparagdo nem mesmo hierarquica com o que
¢ ouvido nos walkmen” (Snyders, 1992, p. 144). Ou seja, o autor tem medo que a escola
perca a sua funcdo caso ndo se estabelecam hierarquias de alguns géneros musicais vistos
como mais validos e legitimos do que outros (no caso, a musica erudita ocidental, ainda que
em sua vertente contemporanea). A hierarquizagdo entre géneros musicais fique evidente
mais adiante: “amar a alegria que a musica da ¢ descobrir que ela se realiza de um modo
mais acabado nos grandes [compositores eruditos] do que no rock, chegando a uma
plenitude da qual o rock ¢ um comeco, um degrau a viver, a ultrapassar” (idem, p. 157).

O objetivo de Snyders permanece, portanto, sendo “civilizar” o povo para “altos”
niveis de cultura, acreditando na existéncia de uma hierarquia que distingue os saberes
eruditos como intrinsecamente melhores em relagdo aos demais. Para tanto, propde partir
do conhecido ao desconhecido (o velho método analitico, com nova roupagem):

primeiramente separar o mar de ruidos e sons do cotidiano em percepgoes individualizadas.
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Depois vivenciar a musica ligada ao movimento (tal como Dalcroze). Por fim, apresentar as
“obras-primas”.

Embora afirme que “o que eu gostaria de obter ndo ¢ de forma alguma uma
sacralizacdo da obra-prima” (Snyders, 1992, p. 21), ao adotar a nogdo de obra-prima ja o
faz mesmo sem desejar e, contrariando-se, sacraliza a escuta da “obra-prima” ao dizer que
“¢ preciso convencé-los de que ndo se ouve Beethoven como se ouve a chuva cair, uma
can¢do da moda, ou mesmo a musica do desfilo do qual se participa. Os alunos progredirdo
em direcdo a este nivel gracas as atitudes do professor, que lhes servirdo de exemplo”
(idem, p. 34). Quem disse que os alunos ouvem a can¢do da moda de maneira
necessariamente superficial, ainda que isso possa ocorrer?

O elitismo do autor, que a todo momento tenta se disfarcar de democratismo,
evidencia-se a seguir: “mesmo constatando — e deplorando — que o concerto seja apreciado
apenas por um numero tao pequeno de individuos, ndo temo afirmar que ele resulta de um
progresso da histéria” (idem, p. 35). Mais uma vez, o autor acredita na propria nocao de
“progresso da historia” e aplica-a a arte, elegendo o concerto como realizacdo supostamente
suprema da musica erudita ocidental. Na verdade, tal visdo desse géner/o ¢ produto de um
processo historico em que a “musica pura”, “desinteressada”, instrumental se legitimou
frente a outras, ndo sendo isso um presumivel dado “natural” da percepcao estética e da
“evolucao” da historia da arte.

As ditas “alegrias” da musica sao associadas necessariamente a cultura erudita, vista
como objetivo proprio da instituicao escolar (Snyders, 1992, p. 13-14). Nao que ndo seja
fundamental democratiza-la, mas tal defesa nao deveria hierarquizar esses saberes como
inexoravelmente melhores que os demais. O problema reside no fato de Snyders admitir
que ha mecanismos de distin¢do cultural entre elites e outras camadas sociais, concordando
em parte com a teoria socioldgica reprodutivista (Bourdieu e Passeron, 1975), mas
considera que basta ampliar o acesso ao “patriménio” dessas fragdes de classe privilegiadas
para que a cultura seja automaticamente mais democratica. Ocorre, entretanto, que qualquer
forma cultural que ¢ popularizada tende a se tornar, exatamente por isso, popularesca,

perdendo sua “aura” erudita.
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O espaco da cultura legitima tende sempre a “fugir” para novos espacos ou a se re-
posicionar de maneira diferenciada para se auto-afirmar como hierarquicamente superior.
Por exemplo, a medida que o primeiro movimento da 5* Sinfonia de Beethoven cai no gosto
popular, o gosto erudito passa a considerar essa obra “batida”, passando a privilegiar outras
sinfonias menos conhecidas, outros movimentos da mesma sinfonia ou mesmo langando
um olhar analitico mais hermético sobre a 5* Sinfonia, re-criando um espago de erudigao
distinto da percepcao “popularesca”.

Em algum aspecto, ao menos, Snyders tenta se livrar dos eurocentrismos: reconhece
que “existem (...) outras culturas além da minha, e elas sdo validas, ndo se reduzem a
esbogos rudimentares da minha” (1992, p. 52). Por isso, embora consciente de que nao foi
ensinado a saber apreciar, por exemplo, a musica chinesa, entende que o ensino deveria
contemplar a possibilidade de se aprender, no Ocidente, a distinguir uma ‘“obra-prima”
chinesa de outra musica banal daquela cultura. E um grande avango no meio da educagio
musical, tdo insistente em se utilizar de registros que identificam “primitividade” e
“selvageria” no outro. Mas o problema do autor reside no fato de que continua a crer a-
criticamente na legitimidade do mecanismo de producdo de “obras-primas”. Na verdade, ¢
este mecanismo de distincdo simbolica, excludente e ‘“‘anti-democratico” em qualquer
sociedade, independentemente da época e do lugar, que precisaria ser criticado — € ndo o
fato de ndo sabermos adotar uma postura culturalmente discriminatoria de outros povos.

Snyders, apesar de afimar que ndo deseja reduzir o outro a um “primitivo” de si
mesmo, comete exatamente essa mesma operacao quando, em outra passagem, faz questdo
de destacar a interpretagdo de um musicélogo africano que afirma que as sociedades
daquele continente estariam vivendo um fendmeno de “evolu¢do” de suas musicas, as quais
estariam deixando supostamente de ter mera fun¢do social e religiosa para se tornar cada
vez mais concertisticas (instrumentais, “desinteressadas”). Com isso, acredita que existe
uma tendéncia “evolutiva” em qualquer forma de arte humana e reduz o destino das
culturas africanas a uma repeticdo do caminho mais supostamente “evoluido” ja percorrido
pelo Ocidente.

Outro problema ¢ que a sua tolerancia — e ndo verdadeira aceitacdo — em relacao a

necessidade de se reconhecer a diversidade cultural ¢ um passo para que busque o que
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chama de uma “nova universalidade”: valores comuns que cré que deveriam ser partilhados
por todos os homens. Acredita que quanto mais se tem acesso a cultura erudita, mais o ser
humano se aproximaria desse potencial de se sentir universal (1992, p. 54). No entanto,
basta lembrar do caso alemao para verificarmos que a relagcdo entre mais cultura erudita e
mais humanismo nao ¢ nenhuma “lei universal”: a maior parte dos quadros do Partido
Nazista era composta de profissionais com muita cultura e alto grau de formacao
universitaria e, mesmo assim, produziu um dos maiores horrores da histéria humana.

Os desafios da educacdo musical ndo sdo poucos e nem faceis de se transpor. No
entanto, i1sso ndo deve ser motivo de desanimo. Ao contrario, a partir das dificuldades
enfrentadas, ¢ necessario olhar para as experiéncias do passado, compreendé-las cada vez
mais profundamente e estabelecer uma postura critica diante dos conceitos, objetivos e
fundamentos do ensino de musica, seja dentro ou fora das escolas. Paralelamente, ¢
necessario apontar as limitacOes existentes nas atuais praticas pedagodgicas e criar
alternativas praticas, condizentes com valores plurais € nao discriminatorios, para que nao

sejam reproduzidos preconceitos do passado.
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CONSIDERACOES FINAIS

O problema da educag¢do musical correntemente ¢ colocado na suposta intengdo dos
“velhos métodos” em formar musicos profissionais, dai se dizendo que seu verdadeiro e
mais auténtico proposito deveria ser oferecer conhecimentos basicos de musica capazes de
auxiliar no desenvolvimento psico-biologico e cognitivo dos educandos, bem como prover
condi¢des de acesso a cultura musical como elemento de cidadania. No entanto, esse é um
discurso que corre sérios riscos de resvalar para o senso comum, para a ideologia e para a
auséncia de critica, além de pouco colaborar do ponto de vista pedagogico na atualidade.

Desde o comeco do século XX, os mentores do movimento orfednico brasileiro
defendiam um ensino que fosse mais didatico e apropriado para a escola, em oposi¢do ao
técnico-profissionalizante dos conservatorios. Também bradavam por uma educacdo
musical que fosse civico-nacionalista. Enquanto as culturas de outras nacdes (européias, ¢
claro) j& estariam supostamente consolidadas naquela época, a identidade nacional
brasileira era ainda uma constru¢do muito precaria. Em certa medida, ela talvez continue
sendo...

E evidente que esse carater patridtico ja perdeu forca hoje — embora ainda exista
residualmente e seja um fantasma que ora insiste em querer retornar ao debate publico —,
mas na verdade so foi transfigurado. Se durante décadas construir a cidadania significava
louvar os simbolos nacionais, colaborar com a paz entre as classes sociais e borrar a auto-
percep¢ao da identidade étnico-racial, hoje a nog¢dao de cidadania mais difundida continua
sendo nao muito mais do que a promessa de “inclusdo social” dos mais pobres como mera
conten¢do do perigo de anomia e “desvio” social.

Por sua vez, a aceitagdo das expressdes culturais negras e indigenas ¢ muito maior
do que no passado. Hoje ¢ impossivel desconsiderar tais manifestacdes no panorama
cultural de nosso pais. No entanto, elas permanecem geralmente colocadas em posigado
hierarquica inferiorizada em relagdo a cultura erudita e oficial, a despeito de tantas
iniciativas que setores do proprio Estado promovem em sentido contrario.

O ensino de musica continua falando em desenvolver gosto estético até¢ hoje.

Contudo, este conceito parece ser um daqueles guarda-chuvas generosos que abrigam a
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todos, mas, ao mesmo tempo, nao diz muito sobre ospressu postos tedricos € 0s processos
pedagodgicos aos quais se relacionam. A questdo da educacao musical na atualidade nao ¢
definir qual o modelo de cultura que ¢ o certo a ser seguido. Nao se trata de excluir os
canones eruditos ocidentais em detrimento de outros padrdes culturais, bem como também
ndo se pode se resignar a manter a musica erudita europeia como matriz dominante pelo
simples fato dela sempre ter sido hegemodnica na educagdo musical do século XX. O
sistema temperado ¢ 6timo para universalizar as transposi¢des de tonalidade, fungdo que
cumpre bem, mas “embota” o ouvido, como ironiza Max Weber, limitando o ouvido social.
Portanto, seria importante mostrar mais do que isso na educacdo musical escolar e extra-
escolar.

A impostagdo de voz erudita ocidental também ndo ¢ o unico parametro “correto”,
“saudavel” e “bonito”. Nao deve ser visto como menos imporante hierarquicamente do que
outros canones ndo ocidentais, mas também ndo pode ser encarado como supostamente
“superior”, ainda que implicitamente. Cada linguagem musical e forma de organizacao do
espectro sonora tem funcdes diferentes e elas s6 podem ser percebidas em sua beleza
intrinseca se se conhecer a sua logica interna. Avaliar uma linguagem musical a partir do
parametro de outra que nao partilha dos mesmos axiomas ¢ fazer um julgamento improéprio,
que por vezes cotinua a ocorrer na educagao musical na atualidade.

O que uma boa educagdo musical pode oferecer ao aluno ¢ fazer com que ele saiba
que ndo hé uma tnica audi¢do de mundo e organizacao do universo sonoro certas. Cada um
sO conseguira desenvolver o seu proprio gosto estético com algum grau de liberdade de
escolha — para além dos condicionamentos em que vivemos — se tiver acesso ao
conhecimento de padrdes diferentes dos hegemonicos, compreender minimamente como
esses processos histdricos foram construidos e entender que o proprio gosto estético ¢ um
produto cultural (e ndo natural, bioldgico ou organico).

A principal fungdo do professor de musica no século XXI talvez seja saber olhar
além de ideologias, esteredtipos e épocas, perceber os conflitos simbolicos e concretos que
nos cercam e partilhar essas descobertas com os alunos. Isso ndo significa que os alunos

sairdo inexoravelmente mais “conscientes”, mas que poderdo trilhar seus proprios
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processos de descoberta critica em relagdo a expressdo musical com menos amarras do que
as geracdes anteriores.

Para que isso se realize, o educador musical precisaria ter acesso a uma historia
cultural da musica que nao fosse de cunho positivista ou darwinista social, deveria praticar
os rudimentos dos mais diversos processos e logicas de execugdo sonora que nao apenas o
ocidental erudito e conhecer as relagdes entre oralidade ¢ escrita sem subsumir uma a outra.
Como se pode perceber, ¢ uma tarefa ardua, desafio que se torna ainda maior pois o docente
de musica precisaria levar tais conhecimentos tedricos para a sala de aula traduzindo-os
pedagogicamente aos seus alunos, para o qué precisaria inclusive de maior carga horaria.

Diante desse panorama nada animador, pode ficar a sensagdao de que levar adiante
tais propostas ¢ impossivel. No entanto, o orfeonismo teve a capacidade de se organizar
para tentar impor um padrdo cultural tnico aos educandos e criou, ao longo de décadas,
uma série de métodos, processos, avaliagdes e instrumentais destinados a cumprir seus
objetivos. Muitos deles foram alcancados, a ponto de deixar fortes marcas no presente. Se
isso foi possivel no passado, porque ndo seria possivel realizar a constru¢do de um
conhecimento pedagdgico-musical verdadeiramente multicultural na atualidade? Por que
ndo seria possivel lutar por mais espaco para a educacdo musical e encarar essa area das
artes a partir de uma perspectiva abrangente e integrada? Maura Penna reconhece “o
desafio de tratar a diversidade cultural, sem cair na ‘guetiza¢do’ ou na idealizacdo de algum
padrdo musical como redentor, o que exige o didlogo entre diversas manifestacdes
musicais” (Penna, 2006). Louis Porcher, por sua vez, adverte que “uma adequada
transformacdo do ensino artistico processa-se mais devagar e mais difilmente do que nos
outros setores das atividades de formacdo” (1982, p. 16). E certo que as mudangas
necessarias ndo se conseguirdo todas de imediato, mas ao longo de um processo extenso e
complexo que precisa ser iniciado. Se ndo for, o risco € continuarmos sob o jugo de um
pensamento Unico musical travestido de pluralidade de métodos, de aparente
democratizagdo e de um multiculturalismo pro-forma.

Ouvir os registros sonoros do canto orfednico suscita estas dentre outras reflexoes.
Os discos sugerem como era clara a tentativa de se impor um modo de falar supostamente

“correto” — o que a linguistica mais moderna relativiza em grande medida. Os discos
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sugerem como nao se aceitava o “canto gritado” e nem as manifestacdes musicais vistas
como “inferiores” racial e culturalmente. As tnicas dessas que podiam ingressar na sala de
aula e que chegavam as apresentagdes corais publicas eram aquelas originadas do folclore,
que mesmo assim tinha de ser eruditizado para ser aceito. Os orfedes cantavam as cangdes
rurais de modo caricato, ndo por mau gosto, mas pelos fundamentos tedricos do movimento
que os criou nao contemplarem a aceitacdo da diversidade cultural. O fundamento na
partitura também era uma amarra do canto orfednico, que estabelecia a escrita musical
como elemento supremo e mais “civilizado” dessa arte, em contraposicdo as manifestacdes
orais € os processos de memorizacao, considerados “rasticos”, “primitivos” ou “infantis”
demais, como se nao tivessem sua complexidade e valor proprios.

Além disso, os registros sonoros da Biblioteca Nacional oferecem indicios
sugestivos de que, a despeito das tentativas de imposicdo dos valores do orfeonismo, a
cultura humana ¢ mais dindmica do que as ideologias. A maioria dos orfedes cumpria
apenas parcialmente, em maior ou menor medida, as expectativas dos educadores musicais.
Um dos poucos casos em que um conjunto orfednico seguia a risca os postulados do
movimento era o do Orfedo Piracicabano, mais elitista, o que ilustra como a sedimentacao
do processo pedagdgico de introjecdo dos canones da musica erudita ocidental moderna se
restringia as classes e fragdes de classes sociais que tinham maiores possibilidades de
acumulacdo de capital cultural. Enquanto a bela gravagao do Orfedo Piracicabano era uma
verdadeira “maquina” de demonstracdo do quanto o temperamento ocidental tinha sido
inculcado naqueles cantores, o mesmo ndo se verificava nos demais orfedes, com alunos
que mostravam o quanto ainda faltava para que introjetassem os codigos da musica erudita,
ainda que os grupos ja fossem produto de uma selecdo em suas escolas de origem.

Hoje € possivel notar sem dificuldades que o ufanismo e a inten¢do de apaziguar os
conflitos entre classes sociais eram elementos ideoldgicos do orfeonismo. Os arranjos
frequentemente terminavam com a ultima nota em unissono, trazendo a sensacao sonora de
uma resolugdo final “pacifica” para a progressdo temporal da tensdo do discurso musical.
Somada essa analogia as letras e ao teor melddico, harmdnico e ritmico das cangdes, o
efeito visual e sonoro genérico dos orfedes ¢ o de que todos os coralistas estdo juntos,

aparentemente unidos por livre e espontanea vontade, em prol de um ideal pactuado e
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comum — tal como no contrato social liberal, como se ndo existissem os constrangimentos €
condicionantes sdcio-culturais € econdOmicos.

Ha poucos registros cinematograficos das apresentacdes orfednicas, mas os que se
conhecem, muitos dos quais restauragdes que tém se feito recentemente pelo Museu Villa-
Lobos em fun¢do dos cinquenta anos de morte do compositor ¢ educador (Andrade e
Assumpcao, 2009) mostram o carater quase militar desses eventos, o que reforcava a
sensacdo de unido coletiva. Os coralistas aparecem enfileirados, todos devidamente
uniformizados, com posturas corporais rigidamente determinadas e sob a autoridade do
regente-professor, portador do saber musical legitimo. O carater fascistizante das
apresentacdes orfednicas ficou claro com Villa-Lobos nos anos 1930 e 40, embora ja esse
potencial ja exitisse embrionariamente de modo explicito nas décadas anteriores.

Se o canto orfednico tinha caracteristicas polémicas, era também uma pratica que
fascinava a muitos por manejar um universo simbolico amplo (por exemplo, o folclore),
causando comoc¢do e seduzindo no publico e nos proprios alunos e coralistas. Tal
ambiguidade ndo deve provocar estranhamento, afinal os proprios fascismos vinham
revestidos de uma aparéncia de beleza e de um sentimento gregdrio entre aqueles que
endossavam essas tendéncias. O problema nao residia, no caso, em se cultivar o belo, mas
no fato de que esse belo excluia possibilidades de aceitagdo e de bom convivio com padrdes
e canones socio-culturais diversos.

Por esse motivo, a necessidade da educacdo musical no século XXI ¢ aprender a
apreciar as diferentes formas de organizacio do sonoro sem preconceitos ou
hierarquizagdes. O bom trabalho Musica(s) e seu ensino (Penna, 2008) ¢ uma mostra de que
ha educadores musicais brasileiros dispostos a se inserir em um novo paradigma, que nao
mais se restringe a tentativa de impor o que denomino audi¢do de mundo ocidental.

Por sua vez, os registros sonoros da Biblioteca Nacional nos transportam para uma
outra época € nos obrigam a analisar as raizes europeias do movimento orfednico e as
proprias origens do orfeonismo no Brasil, sem o que ndo ¢é possivel compreender o
significado socio-historico subjacente as gravacdes e apresentacdes corais que subsistiram
ao tempo e chegaram ao presente em acetatos € LPs. O mergulho na historia do orfeonismo

brasileiro ¢ sempre um desafio arduo, pois ¢ um tema que, embora esteja sendo cada vez
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mais abordado por cada vez mais produgdes académicas recentes, ainda ¢ envolto em
muitas lacunas de informagdo e esbarra nas tentativas de apagar parte da memoria historica
que foram perpetradas por educadores musicais como Villa-Lobos.

Costumamos nos surpreender com o fato do orfeonismo ter minguado tdo
rapidamente (em esséncia, ao longo da década de 1960). Por mais que o regime militar
possa ter eventualmente acelerado esse processo, o desmonte da disciplina foi muito ligeiro
para um regime que so apresentou uma nova LDB sete anos ap6s o golpe de 1964.

Portanto, a propria estrutura precaria que se pode perceber na maioria dos coros (a
excecao do Orfedo Piracicabano, conjunto sobre o qual pouco se sabe sobre sua historia
p06s-1930) ja era um possivel indicio da fragilidade dessa pratica escolar. Isto contrasta com
a hipotese inicial deste trabalho de que o canto orfednico ndo era adequadamente aplicado
em seus propodsitos. Embora houvesse grande empenho do movimento orfednico em
efetivar na pratica os seus preceitos, a tarefa a qual se propunha parece ter sido por demais
vultosa e impositiva para conseguir cumprir a expectativa inicial. Os descomunais esfor¢os
de Villa-Lobos em manter e ampliar o movimento orfednico sofreram um golpe parcial
quando o patriotismo exaltado do Estado Novo comegou a perder forca desde 1945. Ainda
assim, os ideais do orfeonismo foram bastantes resistentes e a pratica ainda apresentavam
sinais de articulacdo institucional e publica mesmo apds a aprovagdo da LDB 5.692/71, o
que se percebe pelos festivais de coros orfednicos realizados ao menos até 1972. No
periodo 1946-61, o canto orfednico se sustentou em um modelo educacional republicano
que ainda abrigava elementos fortes de continuidade com o passado nessa area.

No entanto, com a LDB 1961, o Estado se desobrigou da educacao musical. Diante
disso, a dependéncia do canto orfednico em relagdo aos regimes que o sustentaram até
entdo foi a grande fraqueza do movimento. O canto orfednico, por ndo ter se enraizado
organicamente em segmentos populacionais amplos e por ter perdido patrocinio estatal (e
nao ter obtido algum tipo de apoio junto ao setor privado), foi condenado a uma progressiva
insignificancia cultural, até praticamente desaparecer do cendrio educacional brasileiro.
Alids, a auséncia de registros do movimento orfednico e seus desdobramentos a partir dos

anos 1970 ¢ sintomatica disso.
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* Doutor ¢ mestre em Educagio pela Faculdade de Educagdo da Universidade de S&o Paulo (FE-USP). Historiador pela
USP e pianista erudito. Professor no curso de Comunicagdo Social na Universidade Sdo Judas Tadeu (USJT).
Coordenador do Curso de Pedagogia da Faculdade Horizontes (FH) e docente na mesma instituigao.

! Criei essa expressdo para simular a ideia de “visdo de mundo” aplicada a musica.

2 E interessante, em relagio a isso, lembrar alguns correspondentes lingiiisticos do verbo “tocar”: play (inglés), jouer
(francés), spielen (alemao), termos que oferecem uma no¢ao mais ampla do ato.

3 Técnica de condugio do solfejo através de sinais feitos pelas mios. Embora similar a regéncia, tinha finalidade
diferente, a verificacdo pedagodgica da introjecdo dos intervalos entre as notas musicais.

* Verticalidade e horizontalidade sdo conceitos para serem tomados em seu significado literal na musica. Considerando
a partitura, a melodia ¢ escrita no eixo horizontal (- ) e a harmonia no eixo vertical (1).

> A Triade Harmonica ¢ a base axiomatica fundamental da Harmonia. Trata-se do acorde formado a partir de uma nota,
o acorde formado a partir da Quarta dessa nota ¢ o acorde formado a partir da Quinta da mesma nota num sistema
temperado. Na pratica, basta ouvirmos um blues com acompanhamento mais simples e previsivel possivel: a seqiiéncia
de acordes ¢ costumeiramente formada justamente pela Triade Harmonica.

8 Na propria Grécia Antiga (onde o sistema musical era ndo-temperado), os acordes consonantes podiam ser
considerados agradaveis, “(...) mas ndo possuiam nenhuma significacdo musical” (Weber, 1995, p. 133). Assim, eram
entendidos a partir de uma concepcdo melddica e exerciam fun¢des melddicas — e ndo acérdico-harmonicas.

7“0 termo maestro, escreve Andrade Muricy (Jornal do Comércio, 29-3-44), ¢ dado na Italia e em alguns outros paises
a qualquer musico ilustre, de preferéncia aos compositores e regentes de dperas. Nem na Franca, nem na Alemanha,
nem na Inglaterra esse titulo ¢ usado, a ndo ser, € como colocado entre aspas, como estrangeirismo, com referéncia aos
regentes e compositores italianos. Nenhum Conservatorio do Mundo da o titulo académico de ‘maestro’, mas os de
regente e compositor. E titulo ‘que apenas quer significar que se reconhece maestria, superioridade no artista com ele
designado’” (Sinzig, 1959, p. 353).

¥ No original: « La section de musique pense que I’ouvrage de M. Panseron, congu dans les vues sérieuses, exécuté
consciencieusement et avec un talent reél, est appelé a rendre des vrais services, aujourd’hui surtout que I’étude de la
musique d’ensemble est ’objet de justes encouragements et d’une attention toute spéciale. Cet ouvrage sera d’un
emploi utile dans tous les établissements ou 1’on se livre a 1’enseignement public de la musique, il est parfaitement
applicable aux travaux des écoles, ou 1’on pratique le méthode Wilhem ».

? No original: ORFEO: Personaje mitologico a quien se consideraba en Grecia como el representante mas antiguo del
canto acompafado con la lira. Los griegos personificaron en él la tradicion de los origenes de su musica, segun ello,
vino de Tesalia, region situada en la parte septentrional del pais. Se supuso que Orfeo habia nacido en Pieria, al pie del
Olimpo. La congregacion de cantores y sacerdotes de los Eumolpides, relacionadas con los misterios de Eleusis, se
creian descendientes de Eumolpos, hijo de una discipula de Orfeo que se llamaba Musaios. Se han atribuido a Orfeo
algunos poemas conservados hoy, cuyo verdadero autor fue el sacerdote Onomakritos.

' Nos paises germanicos, as sociedades correspondentes aos Orphéons tinham o nome de Liedertafeln. O termo, por si
s0, indica uma relagdo entre musica e codigo escrito: “Lieder-" significa cangdes, cantos, hinos e “~tafel” (plural: “-
tafeln”) quer dizer lousa, quadro, letreiro, etc. O nome destas organizagdes sugere que elas eram sociedades nas quais
seus membros aprendiam o dominio da escrita musical erudita ocidental, ou seja, inseriam-se no universo simbolico da
partitura.

" No original: Orfeo: Personaje mitoldgico, poeta y musico, hijo, segun unos, de Apolo y de Clio, segiin otros, de
Eagro, rey de Tracia y de Caliope. La leyenda lo situa en el siglo XIII a. de J. C., y le considera compafiero de los
Argonautas. Segun la fabula, al sonido de su voz y de su lira, los rios suspendian su curso, se amansaban las fieras, se
movian las piedras y los arboles, y hasta los infiernos quedaban hechizados. A este personaje estd unida también la
leyenda de su amor por su esposa Euridice; habiendo muerto ésta, fue a la buscarla a los infiernos. Proserpina
[Perséfone] accedio a devolvérsela, con la condicion de que no la mirara hasta haber llegado a su casa, pero como no
supo cumplirla, Euridice volvido a morir. Desesperado Orfeo, decidid no dirigir la mirada a ninguna mujer, lo cual
ofendio a las bacantes de Tracia. Estas lo despedazaron, clavandole la cabeza en su lira y lo arrojaron todo al mar. Las
olas llevaran la extraiia nave hasta las costas de la Hélade, y por este motivo, desde aquel tiempo, la musica y la poesia
llenaron los bosques helenos..

2 No caso brasileiro, a escola da Primeira Republica nio teve muitas condi¢des de popularizar verdadeiramente o
ensino musical (que foi, alids, fendmeno predominantemente urbano), visto que atendia a uma parcela restrita da
populagdo, alcangando, no maximo, os setores médios urbanos. Um indicador disso ¢ a porcentagem de matriculados
sobre a populagdo total. Ana Maria C. Infantosi da Costa salienta que “em 1908, a educagdo escolarizada no Estado de
Sdo Paulo atingia 105.015 individuos de uma populagdo estimada em 3.209.160, ou seja, 3,3 % da populagdo estava
matriculada em algum tipo de escola. Em 1923, a matricula geral elevou-se a 360.909; mais do que triplicou, portanto,
em relacdo a 1908, enquanto a populagdo ndo chegara a duplicar-se” (Costa, 1983, p. 39). Em 1923, a parcela de
matriculados em escolas nos diversos graus era de 7,4 % da populagdo total (ibidem). Ainda segundo dados coletados
pela autora (referentes ao periodo 1908-1923), as matriculas concentravam-se maci¢gamente no ensino primario, que
abrangia mais de 90% do total dos matriculados (ibidem). Portanto, se a educacdo escolar ja era privilégio para poucos a
época — ainda que o acesso a ela tenha mais que duplicado no intervalo de quinze anos (1908-1923) no Estado de Sao



Paulo —, ultrapassar o primario era um fenomeno ainda mais restrito. Ademais, havia um restrito nimero de unidades
escolares, o que tornava a rede escolar publica precaria em relagdo ao acesso.

13 Edward Reisner assinala que havia grande entusiasmo pelo ensino mutuo no periodo da Restauragdo Monarquica na
Franca, que vai de 1815 a 1830 (Reisner, 1936, p. 44). Posteriormente, o proprio Bardo de Gerando publicou, em 1839,
um método de ensino mutuo para professores de “primeiras letras”.

'Y No original: “Wilhem, Guillaume-Louis. Teorico, pedagogo y compositor francés cuyo verdadeiro apellido era
Bocquillon. Estudié en el Conservatorio de Paris, fue luego maestro de musica en la Escuela Militar de Saint-Cyr y en
el Lycée Napoledn. A medida que su método fue dando resultados cada vez mas satisfactorios, ocup6 puestos de mayor
importancia, llegando a ser director general de ensefianza musical en las escuelas de Paris. Los orfeones fueron creacion
suya. Publicé numerosos escritos pedagogicos, tales como: Guide de la méthode élémentaire et analytique de musique
et de chant, Manuel musical a ['usage des colléges, des instituitions, etc., comprenant pour tout les modes
d’enseignement le texte et la musique en partition des tableaux de la méthode de lecture musicale, etc. Como
compositor, es autor de gran numero de canciones a una o a varias voces. Asi mismo publicé una gran coleccion de
obras corales. Naci6 y muri6 en Paris (1781-1842).”.

'S No original: “(...) en 1881 contaba Francia con unas 1.500 entidades, que comprendian mds de setenta mil
orfeonistas. También se fundaron varios periodicos que defendian los intereses de aquellas asociaciones”.

' A Singakademie (“Academia de Canto”) foi fundada em 1791. Zelter comandou-a de 1800 a 1832, ano em que
faleceu. A primeira performance publica da institui¢ao se deu em 1801 e, em 1827, a Sociedade construiu seu primeiro
concert hall (Thompson, 1956, p. 1727).

7 No original: “I componenti della Liedertafel, si chiamano Liederbriider, il presidente Liedervater, il direttore
Liedermeister. Solo da qualche decennio furono ammesse le donne. L’Unione di tutte le societa tedesche dilettanti
coristi contava, nel 1914, 94.000 soci e 16.000 socie; dopo la guerra, che ridusse momentaneamente 1’attivita del soci,
uma recente statistica novera 245.000 soci, di cui 46.000 donne”.

'O proprio nome do método (Tonic Sol-Fa) é uma referéncia aos principais graus sobre os quais ¢ montado o
temperamento ocidental moderno: a toénica (D6, 1° grau da escala maior diaténica), a dominante (Sol, o 5° grau da
mesma escala) ¢ a subdominante (Fa, o 4° grau). A Quinta e a Quarta dividem a oitava em duas “metades” desiguais.

!9 Cabe lembrar que é o temperamento igual que permite esse fendmeno da transposi¢do de tonalidades sem
modificacdo da posicdo relativa das freqiiéncias sonoras.

2 No original: “The method was conceived by Sarah Ann Glover of Norwich, England, and developed by the Rev. John
Curwen about 1841. In spite of long and continued opposition the system became increasingly popular, and is now
generally adopted in elementary schools throughout England. A Tonic-Sol-Fa Association was formed in 1853, and a
Tonic-Sol-Fa college in 1863”.

2! No original: “Clavé, José Anselmo: Compositor espafiol, hijo de una familia de menestrales; mostré desde muy joven
gran aficion a la musica, a la que se dedicd por entero al tener que abandonar, por motivos de salud, el oficio manual
(tornero) a que se dedico a causa de la situacidon en que se encontraron sus padres. Por cuestiones politicas estuvo preso
(1843) en la Ciudadela de Barcelona, y durante este encierro concibi6 la idea de sustraer a los obreros de la bebida y el
juego, agrupandolos en coros populares. Empezo a trabajar en la realizacion de esta iniciativa tan pronto como recobrd
la libertad. El primer coro que constituy6 se denomind La Fraternidad, nombre que después cambi6 por el de Euterpe,
por lo que todas las demas sociedades similares que se fundaron después se llamaron coros euterpenses. Para la Euterpe
compuso Clavé sus primera obras corales, que pronto se hicieron populares. En 1860, organiz6 en Barcelona un primer
concurso de coros a que asistieron 200 coristas; pero cuatro afios después organizo otro festival al que concurrieron mas
de 2.000, pertenecientes a 57 sociedades corales. El nimero de sus obras, compuestas sobre letra catalana o castellana,
es muy elevado (...). Después de haber desempefiado numerosos cargos publicos y de una vida de gran actividad, murid
casi pobre, en Barcelona, donde habia nacido”.

22 No original: “Tendi en torno una ojeada y me pregunté qué clase de entretenimientos se ofrecian al obrero en las
horas de tregua a sus fatigas, para endulzar la monotonia de su afanosa existencia y se presentd, jay! a mi vista el
repugnante espectaculo de inmundos cafetines, guarida de meretrices y tahtres, que con el infame cebo de lascivos
cantares sabian atraer a los incautos hacia un insondable abismo de degradacion y de miseria. Entonces me fijo en
aquellos cantos que se creia imposible... su reforma. (...) § Algunas poesias, harto defectuosas, que yo habia escrito sin
otro objeto que el de haber mas llevaderas las amargas horas de un cautiverio, sirviéronme para componer sobre cllas
unas sencillas cantilenas de 1 6 2 voces, aunque de escasisimo valor, artisticamente consideradas, entrafiaban un
sentimiento de ternura que conmovia el animo y hacia humedecer los parpados de hombres endurecidos por la fatiga,
composiciones que, con asombro de todos, operaron una instantanea revolucion en el llamado vulgarmente canto de
café... Reflexionando acerca del éxito obtenido con mis primeros ensayos, y tomando por norte la aficiéon a la musica
sencilla que como por encanto se desarroll6 en la clase trabajadora, la cual se gozaba en repetir mis tiernas melodias en
le hogar doméstico, en el taller, en la calle y en el campo, me senti de repente atormentado por la idea de propagar el
canto en mayor escala, agrupando a los que con tanto entusiasmo se prestaban a la consecucion de mi deseo... De aqui
procede la organizacion de la primera sociedad coral de Espana”.

» No original: “Cuando la decadencia de las sociedades corales en Catalufia [ligadas a iniciativa de Clavé] era
manifiesta, vino a substituirlas un nuevo elemento, asentado esta vez en bases sélidas y duraderas de instruccion



musical: el Orfeo Catala. (...) el ejemplo del Orfeé Catala ha cundido por toda Catalufia, dando motivo a un notable
desarrollo del arte musical catalan”.

* No original: “La influencia de Clavé repercutié asimismo en el resto de Espafia, siendo también numerosas y notables
las sociedades corales que se fundaron, especialmente en las regiones cuya personalidad autdctona es mas desarrollada,
como son los Paises Vascos (Vasconia y Navarra) y Galicia. Algunas de ellas, de coros de hombres que eran en un
principio, se transformaron luego en coros mistos, tomando asi el nombre de orfeones. El nivel artistico que han
alcanzado siguiendo el ejemplo del Orfeo Catala es asimismo notabilisimo”.

» No original: “(...) otras asociaciones de gran prestigio € renome existentes en Espanha (...) [:] el Orfeén Pamplonés,
El Miquelet, de Valencia, “Airiflos, Airifios, Aires”, de Galicia, el Orfe6 de Madrid, y varios otros atestiguan el gran
amor que en Espafia se profesa a la musica”.

% No original: “Prueba de ese cambio de actitud es el hecho de que em 1934, la Confederacion Nacional de Inspectores
[“supervisors™] pasé a llamarse Confederacion Nacional de Educadores Musicales”.

¥ No original: “(...) los maestros de musica de las escuelas publicas se convencieron de que el ser graduados de
conservatorios no significaba necesariamente que fueron buenos maestros y que ademds de la preparacion musical
necesitaban conocer la técnica de la ensefianza. Comprendieron que el sistema de ensefianza individual que se usa en los
conservatorios difiere grandemente del usado en las escuelas publicas (...). Se dieron cuenta que las técnicas propias de
profesionales difieren radicalmente de las que requieren los no profesionales”.

8 Utilizo neste momento especifico o conceito de ruido de Murray Schafer: “(...) ruidos sdo os sons que aprendemos a
ignorar” (Schafer, 2001, p. 18).

¥ Sdo apontados alguns géneros como ideais para o ensino de musica nas escolas: hinos, cangdes, barcarolas, marchas,
cangdes populares européias ¢ nacionais, marchas ritmicas, Operas ¢ operetas nacionais ¢ estrangeiras, dangas antigas
(partes de suites), género classico (no qual o barroco estd incluso), romantico e outros. Primeiro as canc¢des deveriam
ser entoadas sem letra para depois elas serem aprendidas. Gomes Cardim também propunha o auxilio de um fonografo
para estudar o timbre e a tessitura das vozes humanas.

30 «“Specially recorded for New York world's fair 1939 and the Golden Gate International Exposition” (cf. Colegdo
“Passado Musical”, Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro. Disponivel em:
http://www.bn.br/site/pages/bibliotecaDigital/passadomusical/script/PpmDetalhe.asp?
NumReg=324745&Registro=3813&NumTitulo=0&nrseqbd=251684&numPag=0&np=1&npEnd=1. Acesso em: 26
mar. 2009).

3! Maria Augusta Joppert continuou, como outros tantos docentes, seu trabalho de professora de canto orfednico de
modo ativo, inclusive fazendo coletas de cang¢des folcloricas em comuidades escolares do Distrito Federal. O manual
Musica na escola primaria (Brasil, 1962) traz as melodias registradas em partitura, em parceria com Oscarlita F. Lima,
de “A carrocinha”, “Na chaminé” (recolhidas em 27 de novembro de 1953 na Escola 8-2 Estacio de Sa), “Eu era
assim”, “Eu cholé, cholé 18" (recolhidas em 26 de margo de 1954 na Escola 7-18 Mato Grosso), “Rebola xuxu”
(recolhida no mesmo dia na Escola 7-12 Mato Grosso), “Mamae ¢ a roseira” (recolhida em 9 de novembro de 1953 na
Escola 7-12 Mato Grosso), “Cdco de milho” (recolhidas em 20 de abril na Escola 7-18 Matro Grosso), “Cravo branco
na janela” (recolhida em 23 de margo de 1954 na Escola 5-2 Santa Catarina), ‘“Pdo, pdo, pao” (recolhida em 18 de
setembro de 1954 na Esecola Honduras), “Folhinha do coqueiro” (recolhida em 29 de maio de 1954 na Escola 6-19
Edgar Werneck. E “Bacalhau feijao” (recolhida em 7 de abril de 1954 na Escola 6-13 Costa Rica). Isto sugere como o
movimento orfednico ainda tinha forca na década de 1950.

32 Para maiores detalles sobre o projeto radio-escolar da PRD-5, emissora do Distrito Federal, ver Gilioli (2008). A
estacdo foi inaugurada em 1934 sob o nome Radio Escola Municipal, depois rebatizada Radio Difusora Municipal e,
finalmente, Radio Roquette Pinto, nome que conserva até o presente.

3 No original: “(...) existen en el ser humano ciertos principios musicales innatos. Por eso, importa saber distinguir
entre los elementos inherentes a su naturaleza, que basta desarollar, y aquellos que es preciso ensenarle de acuerdo
com una convencioén adoptada. (...) Existe también el sentido innato de la escala diatdnica y del acorde mayor. (...) Por
el contrario, hay que ensefiarle los nombres de las notas, que son vocablos convencionales, asi como la escritura y la
lectura de las notas de acuerdo com un sistema establecido por las necessidades de un estilo, de una época, de un pais”.
3 No original: “Hemos estudiado suficientemente esta cuestion [da escala] en relacion con las razas primitivas (negros,
etcétera), para permitirnos insistir acerca del valor natural de la escala diatonica. Se han cometido errores de
apreciacion: se creia, por ejemplo, que los negros hacian melodia, cuando solo se trataba de ritmos sonoros, coloreados
por alturas o timbres diferentes y basados en el atractivo del movimiento. Desde que la sensibilidad afectiva entra en
juego, la escala nace segin las normas musicales”.

3% No original: “la naturaleza del nifio se aproxima a la de los salvajes y los primitivos”.

3% A referéncia bibliografica completa ¢ PERSICHETTI, V. Twentieth century harmony. Nova Jersey: Norton, 1965
(Brasil, 1997, p. 82).
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