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Considerando a falta de vecursos didaticos m
sobre 0s métodos, os educadores e as propostas |
da educagdo musical, os autores desta obra
apresentam pedagogias que marcaram época no
Brasil. Composta por vito capitilos, a presente
coletinea ressalta recortes especificos da histaria
da muisica e da educacio musical no pais. Entre

as ideias compartilhadas pelos autores, estio as

de artistas como Heitor Villa-Lobos, Esther Scliar

e 54 Pereira, entre outros.
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Fiquei muito emocionada com o convite das educa-
doras Teresa Mateiro e Beatriz Ilari para escrever o
prefacio do livro Pedagogias brasileiras em educacio
musical. Nao sendo mestra nem doutora na area de
educacio musical, imaginei qual seria a razéo do
convite. Talvez eu tenha sido chamada por ser uma
educadora musical que ndo escolheu a escrita como
forma de expressédo, mas que esteve sempre ansijosa
no fazer, no realizar, no criar e no improvisar em
varios caminhos em que a misica pudesse permitir
alguma colaboracéo para a sociedade e a educacao.
Apesar de nfo ter o habito de escrever, sempre incen-
tivei meus alunos a fazé-lo. Parabéns as educadoras
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Teresa e Beatriz por realizarem este livro, convidando
estudiosos da area a escreverem sobre as pedagogias
brasileiras em educagéo musical e as influéncias dos
pioneiros que criaram metodologias e propostas para
a formacao dos educadores musicais no pais.
Gostaria de frisar que este prefacio é, acima de
tudo, uma conversa - como se estivesse contando
histérias, fatos e comentarios da vivéncia que o
tempo de minha existéncia permite passar para os
educadores. Ao ler Pedagogias brasileiras em educagio
musical, tao rico e necessario para a compreensio
do processo histérico de formagédo dos educadores
musicais brasileiros, ousei propor um dialogo ou um




contraponto com os autores dos capitulos e com o0s
leitores. Conto com quase 60 anos de trabalho com
a msica, a educacdo e a cultura e, por essa razao,
pensei em relatar parte de minha trajetéria na edu-
cacdo musical - 0s encontros com quase todos os
pedagogos brasileiros citados no livro e com outros
nomes que apresentaram novos olhares e escutas
para a referida drea do conhecimento.

Nascinuma familia musical: minha mée, Amalia
Fernandez Conde, musicista, formada em piano na
Escola Nacional de Musica, hoje Escola de Musica
da UFRJ, e ganhadora de medalha de ouro em canto
na mesma institui¢do; meu tio, o compositor Oscar
Lorenzo Fernindez, irm&o de minha maée, resolveu
fundar, em 1936, sob sua direcao, juntamente com
mais quatro musicos!, todos também medalhista da
referida escola, o Conservatério Brasileiro de Misica
(CBM). Esta era uma escola de musica mais livre, um
local em que seria possivel ter autonomia na criagao
de novos cursos, conviver com harmonias dissonan-
tes, sonoridades diversas e muitas discussdes, des-
pertar diferentes pensamentos nos misicos e sonhar
com um ensino de musica de qualidade. Os debates
eram um habito da época, dindmica que provocava o
pensamento dialético, fez surgir entdo uma proposta
mais interdisciplinar de educagdo musical.

Em 1937, com 5 anos de idade, iniciei as aulas do
curso de Iniciagio Musical com Anténio de S4 Pereira

1 Os outros quatro fundadores foram Roberta Gongalves, professora de piano e
Teoria Musical; Rossini de Freitas, pianista e professor de piano; Antonieta de Souza,
cantora e professora de Canto; e 0 musicélogo Aires de Andrade,
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e Liddy Chiaffarelli Mignone. Esse primeiro curso

atendia criancas a partir de 5 anos e abriu as portas do

CBM, propondo uma visio de um novo fazer musical

para todas as criancas. Era um curso basico de vivén-
cias musicais por meio do corpo (ritmo, movimento

e danca), da audigéo (desenvolvimento do ouvido

musical), da voz (o canto a uma voz e a varias vozes)

e do tocar (os instrumentos de percussao). A brasili-
dade de Sa Pereira e Liddy Mignone acolheu os novos

métodos da época, como os de Maurice Chevais, Emile

Jaques-Dalcroze e Carl Orff, educadores com os quais

os pedagogos brasileiros tiveram contato em visitas

4 Suica e a Alemanha. Nas suas praticas pedagogicas,
incorporaram o folclore brasileiro e a musica do

movimento de compositores nacionalistas, como

Villa-Lobos, Lorenzo Fernindez, Francisco Mignone

e Radamés Gnattali, as pesquisas dos livros de Mario

de Andrade, Luiz Heitor Correia de Azevedo e Renato

de Almeida, e a leitura dos estudos dos pedagogos e

filésofos que preconizavam uma nova escola. E impor-
tante lembrar que, nessa época, o conhecimento se

dava por meio da leitura e da escuta.

Na década de 1930, havia no pais o anseio por
uma educacéo piblica de exceléncia. Anisio Teixeira,
grande pedagogo preocupado com a populacio mais
pobre, criou as escolas-parque, que funcionavamem
horério integral - na parte da manh3, eram ofere-
cidas as disciplinas normais da educacio bésica e,
atarde, as atividades artisticas. Infelizmente, a partir
do final da década de 1960, essas instituices foram
fechadas. Com a ditadura que teve inicio em 1964,
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a escola publica viveu anos de tristeza, as vezes com
carga horaria de apenas trés horas em muitas escolas
no Rio de Janeiro, Um escindalo! Muitos anos se pas-
saram até que Darcy Ribeiro retomasse o estabeleci-
mento escolar de horario integral, criando o Centro
Integrado de Educagéo Publica (Ciep) [1982-1986], cujo
funcionamento foi interrompido de 1990 a 1994.

Mas voltemos a década de 1930: foi nessa época que,
em certa ocasifo, quando estudava no Instituto de
Educacéo, ensaiei para uma apresentacio do grupo
coral no campo do Vasco da Gama. Lembro que nos
ensaios achavalinda a figura do maestro Villa-Lobos,
com seus longos cabelos esvoacantes... Nessa mesma
década, o maestro propds a educacdo musical com
base no canto orfednico, sendo apoiado pelo compo-
sitor maestro Lorenzo Ferndndez quando da funda-
céo do Conservatdrio Nacional de Canto Orfednico
(CNCO). Meu tio trabalhou ali até morrer, em 1948,
estando na ocasido na direcio da instituicio subs-
tituindo o maestro Villa-Lobos, que se encontrava
enfermo nos Estados Unidos. Convém ressaltar que a
presenca de compositores e professores como Vieira
Brandéo e Esther Scliar e de outros educadores da
época na instituicdo demonstra a preocupacéo com
a boa formacao de professores.

Sobre os aspectos da personalidade de Villa-Lobos
e da genialidade do grande criador e compositor,
talvez um dos maiores do século XX, sdo muito
significativas as consideragtes apresentadas por
Gabriel Ferraz, autor do primeiro capitulo desta
obra, sobre o grande musico ligado a ditadura de
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Vargas, imerso em um contexto histérico no qual
o civismo impunha determinados valores. Apesar
disso, o fascinio pela miisica por parte dos dirigentes
da ditadura brasileira permitiu que varios masicos,
incluindo aqueles com posicoes politicas contrarias
ao regime, continuassem trabalhando sem maiores
perseguicoes,

E bom frisar que o pesquisador e educador Gabriel
Ferraz cita: “Villa-Lobos nio desejava formar crian-
cas que se tornassem masicos, mas que soubessem
apreciar e reconhecer a importancia da musica[..] e
respeitar a profissdo do masico”. Essa frase deveria
alertar nossas secretarias e o Ministério de Educagfo
(MEC) sobre a importancia da misica na vida do ser
humano, pois essa postura do referido maestro ja
revelava a consciéncia da importincia do ensino da
musica para as escolas publicas. Todos deveriam ter
a possibilidade de usufruir das mais variadas mani-
festacGes musicais produzidas na trajetéria cultural
de nosso pais. Parabéns, Gabriel Ferraz, pelo exce-
lente capitulo e intensa pesquisa sobre Villa-Lobos.

Nas décadas de 1930, 1940 e 1950, foram marcantes
os trabalhos do ja citado Villa-Lobos, bem como os
de Sa Pereira e Liddy Mignone. Estes dois Gltimos
realizaram cursos de formacio de educadores musi-
cais, escolhendo caminhos diversos. Na diferenca de
ideais para a educacéo da crianca, Liddy Mignone,
socialista, opositora da ditadura de Vargas, acredi-
tava que as experiéncias e as atividades da crianca
deveriam ser ampliadas com trabalhos focados nas
brincadeiras de roda, nos movimentos, nas dancgas,
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nos instrumentos musicais além do canto. Nessa pers-
pectiva, a estudiosa criou o curso de especializagéo
em Iniciagdo Musical, em 1948, para a formacéo de

professores, com o curriculo que, tenho certeza, pode
ter sido o embrifo do futuro curso de Licenciatura
em Misica, criado na década de 1980.

Neste ponto do texto, gostaria de apresentar uma
pequena curiosidade: a partir de 1940, o CBM insta-
lou-se num prédio em frente ao antigo Ministério
de Educagcio e Cultura (MEC), hoje Palacio Gustavo
Capanema. £ bom lembrar que, nessa época, Gustavo
Capanema era o ministro da Educagéo e Cultura,
tendo como parceiros de trabalho nomes como Anisio
Teixeira e Carlos Drummond de Andrade. A qua-
dra em que se encontram o CBM e o MEC é cha-
mada de “quadrilatero da cultura no Rio de Janeiro”
pela presenca da Associagdo Brasileira de Imprensa
(ABI), da Biblioteca Nacional, do Museu Nacional de
Belas Artes e do Theatro Municipal e, nas proximi-
dades, da entéo Escolinha de Arte do Brasil, criada
em 1948 pelo artista plastico Augusto Rodrigues, da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]), da Sala
Cecilia Meireles e também, no Centro, um pouco mais
distante, da Escola Estadual de Misica Villa-Lobos.
E é justamente para o CBM que direciono meu foco
neste ponto do texto, mais especificamente ao tra-
balho de Liddy Mignone no curso de especializagio
em Iniciagio Musical®

2 Esse enfoque é motivado pelo meu convivio com Liddy Mignone, desde o inicio
da minha formagao até a morte da educadora em 1962, Tenho consciéncia de que
h4 excelentes trabalhos da educadora Inés Rocha na area analisada.
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A maioria das professoras de Iniciagio Musical ja
tinha o diploma de piano ou ja estava terminando o
curso. Sinto a necessidade de aproveitar este ponto
do prefacio e falar da influéncia de Mignone no meu
trabalho. Os rompimentos e provocacdes que fiz em
muitas aulas, trabalhos e pesquisas foram todos
adquiridos e inspirados na grande mulher educa-
dora, pensadora, corajosa e humanista Liddy. Ha
pouco tempo percebi um fato e tive um choque: ela
vivia por meio do meu fazer e muitas vezes eu néo
a citava, Achava que ela ja tinha realizado tudo a
seu alcance e que eu estava apenas dando continui-
dade ao seu trabalho. Mas Liddy néo sé deu aulas.
A educadora criou, em 1956, o Centro de Estudos em
Iniciacdo Musical, instituigfo em que as professo-
ras de musica formadas por ela compravam livros,
realizavam audicdes e debates, iniciavam cursos de
extensdo, suprindo as necessidades sentidas por elas,
e produziam varios Festivais de Iniciagdo Musical,
que duravam cinco dias, reunindo mais de 3 mil pes-
soas em cada festival. As aulas para as criangas e os
jovens eram sempre dadas por duplas de professoras,
influéncia do método de Emile Jaques-Dalcroze, fora
da realidade das escolas pablicas do Rio de Janeiro
no final da década de 1960. Refiro-me as professo-
ras porque, nessa época, s mulheres estudavam
para atuar na area da educacio. Hoje, a situagao se
inverteu. Atualmente, 70% dos alunos do curso de
Licenciatura em Musica do CBM sdo homens.

As professoras convidavam miasicos, artis-
tas, atores, bailarinos, psicélogos, educadores e
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arte-educadores para a realizacio de palestras no
Centro de Iniciacdo Musical. Surgiram assim os
cursos de extensfo: em 1958 — Psicologia; em 1959 —
Percussdo; em 1960 — Danca Moderna; em 1961 —
Teatro de Fantoche; em 1962 — Flauta Doce, entre
outros. Liddy Mignone direcionou seu trabalho mais
especificamente as escolas, propondo uma educacgio
inclusiva, nas quais criancas com diferentes defi-
ciéncias frequentavam as aulas de Inicia¢ao Musical.
Também indicou professores de Misica, a convite de
Nise da Silveira, para trabalhos na area de psiquia-
tria, e de Helena Antipoff para a area de criancas
e adultos com necessidades especiais em escolas
como Pestalozzi e Associacio de Pais e Amigos de
Excepcionais (Apae). Esse movimento de inclusio
levou a criagdo do curso de Musicoterapia, em 1972,
por parte de trés educadoras musicais: Grabriela
Souza e Silva, Doris Hoyer de Carvalho e eu.

O educador José Nunes Fernandes, excelente pes-
quisador da educagdo musical nas escolas do muni-
cipio do Rio de Janeiro, nos traz em seu capitulo a
figura de Anténio Leal de Sa Pereira, grande educador
musical e pioneiro da pedagogia brasileira. Em seu
artigo, José Nunes destaca a educagdo académica
na formacéo de Sa Pereira, sua didatica inspirada
em Dalcroze e o enfoque que deu & compreensédo do
significado da escrita e leitura musicais, formando
inimeros professores na Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFR]), que, entre suas unidades, conta
com a mais antiga faculdade de misica no Brasil.
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Com a organizacio de seu método, Sa Pereira,
também conhecedor do pensamento sobre educacao
preconizado pelo movimento da Escola Nova, deu
sua contribuicio a compreensio da masica para
criancgas, jovens e professores. Esse método deve-
ria ser lido e estudado pelos educadores musicais
atuais, que viriam, por sua vez, a compreender as
propostas do pedagogo, que ja previam uma forma-
¢do de poés-graduacio em Educagdo Musical nas uni-
versidades e conservatorios. Entre seus numerosos
alunos, podemos citar Nayde Sa Pereira, educadora
musical da UFR] que manteve a utilizacio do método
durante anos.

Inés de Almeida Rocha, no terceiro capitulo deste
livro, demonstra seu interesse pela figura da edu-
cadora Liddy Mignone por meio de sua pesquisa,
que resultou em sua dissertacio de mestrado. Liddy
era uma mulher de cultura muito rica, porém de
formacédo ndo académica. Ela lidou com grandes
misicos e com artistas responsaveis pelo movimento
da Semana de Arte Moderna de 1922. Em seu livro
Cangdes de amigo: redes de sociabilidade na correspon-
déncia de Liddy Chiaffarelli Mignone, Inés Rocha reuniu
cartas curtas, mas com comentarios que pontuam
a vida da pensadora. Inés tem despertado a curiosi-
dade de seus alunos e colegas para um contato maior
com as propostas de Liddy, cuja visao da pratica de
Iniciacéo Musical no Brasil das décadas de 1930,1940 e
1950 se estendeu a paises europeus.

E importante frisar que o surgimento da televi-
sdo, em 1954, no Rio da Janeiro, causou um grande
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impacto na cultura e na educacio brasileiras. Inés

Rocha menciona a influéncia que esse meio de comu-
nicacdo causou a educadora Liddy Mignone, que,
no dia da inauguracéo da TV Tupi, levou criancas e
professoras do curso de Iniciagéio Musical a se apre-
sentarem na rede televisiva.

De 1950 até 1964, o pais viveu um momento de
redemocratizacio cuja perspectiva era de um exce-
lente futuro. Em 1964 veio o golpe militar. Em 1968,
o regime tornou-se mais violento e cruel que o de
Vargas. No mesmo ano, a obrigatoriedade da musica
na escola ja nfo existia. No entanto, h4 uma contribui-
¢do que nao se pode olvidar: nessa década, a musica
eletroaciistica do compositor Pierre Schaeffer e as
propostas de John Cage marcaram uma virada em
meu préprio trabalho, quando passei a utilizar os
pardmetros do som no curso de especializacio em
Iniciacio Musical, apds a morte de Liddy Mignone.
Somente ao escrever este texto é que percebi que eu
havia modificado o curso de Iniciacdo Musical. Foi
UIm NOVO I'umo no curso, que terminaria em meados
da década de 1970. E, para mim, eu estava conti-
nuando o trabalho da Liddy.

Mas nfo houve apenas tragédia nesse periodo.
Dois Encontros Brasileiros de Educacdo Musical
foram realizados em 1972 e 1973, com professores
de todo o Brasil, tendo sido convidada a grande edu-
cadora musical argentina Violeta de Gainza, autora
de excelentes livros e responséavel pela traducéo em
espanhol doslivros de John Paynter e Murray Schafer,
traduzido em portugués por Marisa Fonterrada. Esses
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dois educadores marcaram a educagéo musical bra-
sileira no Rio de Janeiro, posto que muitos dos edu-
cadores e pedagogos musicais iniciaram pesquisas
sobre a escuta. Alguns trabalhos foram propostos e
realizados sobre os sons da cidade do Rio de Janeiro,
culminando na produgéo de um cartilha, cujo nome
era Escuta! A paisagem sonora da cidade’.

Os Encontros Brasileiros de Educagdo Musical
foram coordenados em conjunto com José Maria
Neves, grande musicélogo mineiro com quem traba-
lhei em algumas pesquisas na educagéo musical ndo
formal em favelas (hoje chamadas de comunidades
pacificadas), em blocos de samba, na periferia do Rio de
Janeiro, e com a Folia de Reis, em Botafogo, no Morro
Santa Marta. Em 1982, a convite do compositor Edino
Krieger, na ocasido presidente da Fundacéo Nacional
de Artes (Funarte), viajamos com o projeto Misica e
Interacio entre Educagao Basica as cidades de Manaus,
Belém, Teresina, Salvador, Goias Velho e Jjui.

Dos periodos mais significativos da educagéo
musical, certamente figura entre eles a implanta-
cdo da Lei n. 11.769, de 18 de agosto de 2008¢, que
determinou a insercao da musica como contetdo
obrigatério no curriculo das escolas. Uma decisio
mais que acertada, pois, como é possivel perceber
por meio da leitura deste livro, vivemos em um dos

3 Para saber mais, acesse o fink: <https://www.academia.edu/2399107/Escuta_A_
Paisagem_Sonora_da_Cidade>. Acessa em: 16 abr. 2015,

4 BRASIL. Lei n. 11769, de 18 de agosto de 2008. Diario Oficial da Uniao, Brasilia,
Poder Legislativo, 19 ago. 2008. Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/
ccivil_03/_ato2007-2010/2008/lel/|11769.htm>, Acesso em: 24 fev, 2015.

Teresa Mateiro ~ Beatriz Ilari (Org.,)

paises mais musicais do mundo, tendo cada regifo
uma fonte inesgotavel de sonoridades musicais, com
varias pedagogias musicais tdo significativas reali-
zadas nos conservatérios, faculdades e escolas de
musica. Gracas a esses lutadores em prol da masica, o
Governo Federal pode criar as universidades federais
de Musica. E dificil pensar que o Estado brasileiro
levou 60 anos para dar prosseguimento a proposta
de Villa-Lobos de 1932,

Ainda nas décadas de 1950 e 1960, influenciado por
Villa-Lobos, o método do compositor e educador Gazzi
Galvéo de S4, cujo trabalho e trajetoria sdo analisados
no quarto capitulo desta obra por Maria Cecilia de
Araujo Rodrigues Torres, foi de grande importéncia
na Paraiba e no Rio de Janeiro em virtude do movi-
mento coral e da qualidade dos alunos participantes
do Coro da Escola Centro Educacional de Niteréi. No
trabalho de Gazzi de S4, destaca-se a presenca de
Theresia de Oliveira, excepcional educadora musical,
que também tinha especial cuidado com a estética
musical; era divulgadora do método do compositor,
com quem estudou. Concursada pelo Estado, minis-
trou aulas na Escola de Misica Villa-Lobos e no CBM,
utilizando o método, as obras e os arranjos para corais
do educador paraibano. Foi criadora do grupo vocal
Tandaradei com os musicos Adriana Rodrigues Didier,
Mario Orlando, Fernando Moura, Mario Victor, Sula
Kossatz, todos seus alunos, que viajaram pela Suica,
Franca, Alemanha e Ucrdnia, cantando as obras
de Gazzi de Sa e musicas ucranianas. Esses cinco
alunos de Theresia estéo trabalhando na educacao

Pedagogias brasileiras em educagio musical

e seguem a carreira de musicistas. A aplicacio do
método Gazzi de Sa por parte de Theresia, no Rio
de Janeiro e na Paraiba, sua terra natal, mereceria
estudo e pesquisa. A pedagogia do citado mestre é
bem divulgada no Centro Educacional de Niteréi,
por parte do professor Luiz Carlos Pessanha, que
também leciona no CBM. Além disso, Ermano Sa
vem formando ha anos inlimeros corais no Centro
Educacional de Niterdi e apresentando programas
em varias salas de concerto.

A convivéncia com as diferencas é o fator que pro-
picia a riqueza de propostas pedagogicas brasileiras
na educacdo musical. O excelente texto com o qual
Teca Alencar de Brito nos brinda no quinto capitulo
desta obra propde uma reflexao sobre um compositor
da vanguarda no Brasil desde 1939: Hans-Joachim
Koellreutter, que iniciou, no mesmo ano, no CBM,
o curso de Composicio sobre o Dodecafonismo de
Schoenberg, Estudaram no seu curso os entfo futuros
famosos compositores: Edino Krieger, Guerra-Peixe,
Claudio Santoro e a educadora Marina Lorenzo
Fernandez, entre outros. No mesmo ano, Koellreutter
criou, com os compositores citados, o famoso grupo
Misica Viva. Em 1941, em virtude de uma desavenca
com Lorenzo Fernéndez, o educador se afastou do
CBM, porém voltou algumas vezes para realizar
pequenos cursos e palestras — época em que convivi
COm 0 compositor.

A proposta de Koellreutter nfo abrange um
método propriamente dito, mas propé&e reflexées
para o mundo brasileiro-latino-americano, cujas
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influéncias étnicas geraram um pais continental
que ainda luta “para saber a sua cara”. A proposta
de Koellreutter, para mim, € a mais coerente na
educacio musical no século XXI. Em todas as suas
ideias sobre a pratica musical para criangas e jovens,
o misico alemao provoca o ser criativo do educador
e do educando e niio da propostas fechadas. Acredito
que todo ser humano vivo tem um potencial musical.
Se a crianga fala, brinca, anda, corre, expressa seus
sentimentos de alegria, raiva, entre outros, ela tam-
bém é capaz de criar expressoes artisticas e musicais.

A questdo de tempo é muito relativa. Koellreutter
foi um compositor de vanguarda presente na educa-
cio musical durante quase 70 anos, a partir da década
de 1930 até 2005, permanecendo atual.

Em 2006, realizou-se uma homenagem a
Koellreutter, o projeto Cenas da Misica Contem-
pordnea, no qual foram executadas as obras do pen-
sador alemdo por compositores contemporaneos e
educadores, como Tim Rescala e Carole Gubernikof.

[ de grande relevéincia lembrar que a educadora
Marina Lorenzo Fernandez realizou, em 1961, um
grande projeto de educa¢do musical na criagéo do
Conservatério Estadual de Misica Lorenzo Fernandez,
em Montes Claros, Minas Gerais, hoje com mais de
3 mil alunos. Em 1988, a estudiosa mineira voltou para
o Rio de Janeiro e dirigiu 0 CBM até 2008. Suas filhas,
Irene Tourinho e Antonieta Silva e Silvério, sdo per-
sonalidades importantes na formacao de educadores
musicais no Brasil. Os textos de Irene estimularama
ousadia nas pesquisas de educacao musical.
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O sexto capitulo desta obra, elaborado por Elba
Braga Ramalho e dedicado a Esther Scliar, & também
muito significativo. Esther foi uma das educadoras
mais musicais que conheci, Segundo depoimentos de
miisicos, ela tinha verdadeira paix8o por ensinara
base de uma disciplina de Musica que era detestada
pela maioria dos alunos (percepcéo e teoria musical)
eera procurada por musicos populares urbanos que
necessitavam de maior conhecimento de harmonia de
arranjo para suas obras. Os musicos eruditos também
a procuravam por precisarem entender a importan-
cia de um aprofundamento na escuta e no significado
musical. Infelizmente, nas décadas de 1950 e 1960, eu
estava envolvida com minha carreira de educadora
e nio tive tempo de ter uma relagdo mais proxima
com Esther Scliar - nossos contatos foram realizados
apenas por varios encontros e telefonemas e leitura
de alguns de seus textos. Sua morte foi muito sentida
por todo o meio musical e frustrante para mim, por
néo ter frequentado um curso ministrado por ela.

Com base na metodologia de Esther Scliar, a per-
cepcdo musical e a teoria da musica passaram a ter
maior importincia na formacao do educador musical.
Os textos do compositor Ailton Escobar escolhidos
por Elba Braga Ramalho séo excelentes, assim como
o de Aluisio Didier. Gracas ao trabalho da educadora,
voltei a pensar em Esther Scliar e em sua importéncia
na trajetéria da educagio musical.

Preciso também dizer que fui surpreendida aoler
o sétimo capitulo, sobre José Eduardo Gramani. Ouvi
falar pouco sobre ele, por meio de uma leitura rapida
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ha anos do livro Pedagogia musical, de Ermelinda Paz.
O trabalho de Daniella Gramani e Gléria Pereira da
Cunha inicia com a poesia de José Gramani na letra
“Além de Olinda” “Além de Olinda, ainda se encontra
quem renda tece [..]". Na cancdo de Gramani, ja se
percebe um educador musical e sensivel, com ligacio
com a cultura brasileira. Nota-se que sua formacao
musical teve um seguimento diferenciado. E muito
significativa, na realidade brasileira, a construgioeo
preparo ndo formal, através da procura por mestres
e da descoberta de caminhos possiveis para uma boa
formacdo musical. Em nosso pais, repleto de cidades
sem conservatorios ou escolas de muisica, Gramani
buscava educadores que tivessem maior saber e
pudessem abrir caminhos para outros contatos.

Essa procura levou o mestre paulista a Amalinha
(Maria Amalia Martins), excelente educadora musi-
cal mineira, que, por sua vez, o levou a Koellreutter,
que fez aligacio da contemporaneidade e da criacéo.
Hoje, Gramani é um exemplo para os educandos que
ja possuem, na sua grande maioria, um computador
e que néo o utilizam como um grande potencializa-
dor de pesquisas. Lastimo pela sua vida tdo breve, a
despeito de sua extensa producdo de livros, artigos,
e propostas que levaram seus alunos a conhecer e
tocar obras de Stravinsky.

Nos anos de 1970, 1980 e 1990, conviveram a dita-
dura e véarios trabalhos de educacio musical esqueci-
dos, as vivéncias musicais em oficinas, a criagio do
curso de Licenciatura em Educacio Artistica e, logo
em seguida, dos cursos de mestrado na area musical
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em varios estados do Brasil. Na década de 1970, parte
da intelectualidade brasileira foi afastada do Brasil,
dando origem a uma fase de esquecimento. Essa
fase foi combatida pelo movimento de contracultura
promovido pelo teatro, pela musica popular urbana
e por alguns projetos educacionais musicais influen-
ciados pela pedagogia de Paulo Freire, utilizando
metaforas, tanto nas falas como nas sonoridades
musicais. Hoje, sinto e percebo a acomodagcéo para
a repeticdo de modelos.

ApartirdaLein. 5.692, de 11 de agosto de 1971, tor-
nou-se obrigatéria a disciplina de Educagao Artistica
no ensino de 1° e 2° graus (hoje denominados, res-
pectivamente, ensino fundamental e ensino médio).
A época, surgiu um movimento para que a masica
fosse inserida naeducaco. A Secretaria de Educagio
do Rio de Janeiro, nesse periodo, ja tinha em sua
rede os professores de Musica. Nos anos seguintes,
0s concursos ja propunham a separacgao das areas
das artes: Musica, Artes Cénicas e Artes Visuais,
A época, o Estado do Rio de Janeiro realizava os con-
cursos para magistério da educacio basica ainda em
Educacao Artistica. Somente a partir de 2012, quando
o Curriculo Minimo para as areas de Artes (Masica,
Artes Cénicas [Teatro e Danca] e Artes Visuais) foi
proposto, foram abertos concursos para as diferen-
tes dreas. Adriana Rodrigues e eu participamos das

5 BRASIL. Lein.5.692, de 11 de agosto de 1971, Didrio Oficial da Unido, Brasilia, Poder
Executivo, 12ago.1971. Disponivel em: <http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/
15692.htmz. Acesso em: 24 fev. 2015,
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propostas do Curriculo Minimo para a rea de Musica
juntamente com dois educadores musicais do Estado
do Rio de Janeiro: Ednardo Monti e Celso Santos.

A década de 1980 foi um marco significativo em
virtude da criacio dos cursos de mestrado em dife-
rentes areas da masica no Brasil. A partir dos temas
escolhidos das dissertacdes, tiveram inicio as publi-
cacoes em artigos de revistas e a elaboragéo de livros
dos futuros doutores. Em 1983, José Maria Neves e eu
criamos o primeiro mestrado em Educacéo Musical,
Musicologia e Etnomusicologia no CBM. Esse curso
era realizado em médulos e atendeu a inGmeros
educadores no Brasil, dando a chance de se tornarem,
mais tarde, doutores.

Na mesma década, o CBM abriu o curso de licen-
ciatura em Educacio Artistica, com habilitacio em
Misica. Convidei a educadora Regina Simdes Santos
para lecionar as disciplinas de Pedagogia Musical.
Quando assumiu a cadeira na Universidade Federal
do Rio de Janeiro (Unirio), foi substituida pela educa-
dora Helena Trope, até 2007. Em 2008, assumiu a coor-
denacéo do curso a professora Adriana Rodrigues
Didier, que realizou desde o inicio da sua gestdo uma
renovacio no curso — hoje, com mais de 120 alunos.
Além da excelente qualidade da educadora Adriana,
a perspectiva de trabalho com a volta da misica nas
escolas gera interesse para os futuros licenciados.

No primeiro concurso publico realizado em
2012 no Municipio do Rio de Janeiro, 18 alunos foram
aprovados. Adriana também retomou a tradigéo
do CBM no oferecimento dos cursos de extensao
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universitaria, oferecidos nas férias de janeiro e julho.
Para esses cursos, Adriana convidou intimeros edu-
cadores do Brasil, Suica, Africa, Chile, Argentina,
ampliando uma formacéio mais interdisciplinar,
abrangendo metodologias como aquelas elabora-
das por Gazzi de S4, Emile Jaques-Dalcroze e Zoltan
Kodaly, além de propostas de Misica para Bebés e
Canto Coral, entre outros.

Adriana Didier também retomou o Centro de
Estudos de Iniciagio Musical Liddy Mignone. Ha
mais de 3 anos, o miisico Tim Rescala coordena, com o
grupo Musimagem, o curso de extenso universitaria
Miisica e Imagem, com duraggo de 120 horas, no qual
os alunos comp&em musicas para teatro, cinemae TV,
resultando no interesse dos jovens pela composicéo.
Ha um projeto no CBM para a abertura do préximo
mestrado em Musica e Imagem.

Na década de 1990, criou-se a Associacdo Brasileira
de Educacio Musical (Abem), o que causou grande
mobilizacdo entre os professores de Misica, ofere-
cendo continuamente encontros nacionais sobre
educacio musical. A citada institui¢io exerceu uma
funcio politica naluta pela volta da Misica na escola.
Em 1997, Carlos Kater e José Adolfo de Moura me
convidaram para um trabalho com 300 professo-
res no projeto de Masica na Escola na Secretaria de
Educagéo de Belo Horizonte. Percebi que o material
didético era excelente e acreditei que poderia ser
aplicado no Rio de Janeiro.

Ao voltar a capital carioca, convidei os educado-
res Helena Trope e Marco Antonio dos Santos para
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elaborar um projeto e apresenta-lo a Secretaria de
Educacao do Rio de Janeiro. Iniciado em agosto de
1999, o projeto envolveu a participagio de 120 profes-
sores do ensino regular e 15 professores de Misica,
abrangendo 25 escolas, além dos diretores e coorde-
nadores dessas instituigdes. A equipe de coordenacgio
do projeto organizou trés diferentes equipes: Oficinas,
Materiais Didaticos e Pesquisa das ManifestacGes
Culturais das Comunidades Envolvidas. A equipe das
Oficinas trabalhou com quatro temas considerados
basicos para o desenvolvimento musical: oficina
Cultura Popular, com a professora Maria Lucy Abelin;
oficina O Uso da Voz, encabecada pela professora
Jael Tatagiba; e oficina Ritmo e Movimento, liderada
pelo professor Helder Parente; oficina Instrumentos
e Expressoes Sonoras, administrada pelo professor
Luiz Paulo Castro Santos.

A equipe de Materiais Didaticos foi respon-
savel pela elaboragio dos textos dos cinco livros
publicados das referidas oficinas, sendo responsa-
veis os educadores Adriana Rodrigues, José Nunes
Fernandes e Marcos Nogueira. A equipe da Pesquisa
das Manifestagdes Culturais das Comunidades
Envolvidas, por sua vez, responsabilizou-se pelo
levantamento das pesquisas de campo dos bairros
onde as escolas estavam situadas, trabalho realizado
pelas educadoras Elza Greif e Rosa Fuks. Todos os
materiais didaticos resultantes dessas oficinas con-
tinham CDs e DVDs incluidos.

As educadoras musicais Teresa Mateiro e Beatriz
Ilari escolheram para este livro uma metodologia
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surgida na década de 1990. Fiquei feliz em ler todos
os trabalhos que representam o vigor dos 60 anos de
vida dos pedagogos brasileiros de educacio musical.
Neste ponto do texto, falaremos sobre o oitavo capi-
tulo desta obra, escrito por Lucas Ciavatta, Daniela
Ferreira e Jodo Santos, que trata do trabalho do educa-
dor musical Lucas Ciavatta, com quem travei conhe-
cimento numa apresentacio no Auditério Lorenzo
Fernéndez, no CBM, do bloco O Passo, formado por
seus alunos da Escola Oga Mit4, no Rio de Janeiro.

Admirei a musicalidade do grupo e o desemba-
raco de todos tocando os instrumentos de percusséo,
marcando o passo com desenvoltura e liberdade
no “gingado” da musica brasileira. Eles transmi-
tiam muita seguranca ritmica nos deslocamentos
no espago. Em 1999, houve outra apresentacéo no
encerramento do projeto Misica na Escola, realizado
no Paco Imperial, em parceria com a Secretaria de
Educagio do Municipio do Rio de Janeiro e o CBM. Em
2003, fui convidada para participar da banca de mes-
trado de Lucas Ciavatta em Educagio na Universidade
Federal Fluminense. Ao ler a dissertagéo do educador
e assistira sua apresentacéo, admirei sua capacidade
e seguranca na defesa de seu trabalho.

Lucas Ciavatta, com base na pratica com seus
alunos, elaborou uma teoria fundamentada para
sua dissertagio de mestrado. Sua exposicio clara
sobre O Passo afirmou a necessidade da publicagéo
do seu primeiro livro. Em 2004, o misico passou
a ministrar aulas sobre seu método em um curso
de Musicoterapia e realizar cursos de férias nestes
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altimos 10 anos, recebendo alunos de todos os esta-
dos brasileiros. Atualmente, também organiza um
curso de pos-graduacdo (lato sensu) para o método
O Passo, que tem muita importancia para a educacio
musical brasileira por resgatar os ritmos do nosso
pais: samba, xote, maracatu etc. O método oferece,
além da movimentagéo corporal, a execugéo de ins-
trumentos de percussao e trabalho vocal.

Nesta altura do preficio da obra, proponho-me
a tecer algumas reflexdes apoés a leitura do livro
Pedagogias brasileiras em educagio musical. Ja hé alguns
anos, temos computadores, celulares, smartphones,
tablets, aplicativos, enfim, toda uma variedade de
tecnologias que, por meio do acionamento de alguns
botbes ou até do deslize da méo, podem oferecer o
acesso & musica. A cravista Rosana Lanzelotte, por
exemplo, criou um portal chamado Musica Brasilis¢,
que propde jogos e atividades musicais para criancas,
jovens e adultos. A musicista realizou uma instalagéo
no Centro Municipal de Referéncia da Misica Artur
da Tavola, patrocinado pela Secretaria de Educagéo
do Rio de Janeiro, com instalaces de novas midias
instaladas em mesas nas quais, com alguns toques,
qualquer pessoa poderia construir células musicais.
O educador e compositor Tim Rescala foi parceiro
de Rosana, instalando o piano preparado, com o
qual qualquer pessoa poderia tocar e criar novas
estruturas sonoras.

6 Parasaber mais, acesse o fink: <http://www.musicabrasilis.org.br/pt-br>.

20

Na atualidade, nosso papel de educadores e de
pedagogos musicais é o de incentivar os alunos de
licenciatura a pesquisar as misicas de seus luga-
res de moradia, a cultura de periferia dos grandes
centros urbanos, nossa musica de raiz, bem como a
ouvir os jovens compositores. Também se faz neces-
saria a ampliacdo na escuta dos educadores musicais
para a milsica contemporéinea dos séculos XX e XXI.
Nessa senda, cito o exemplo do educador e composi-
tor Luiz Carlos Csekd, que vem realizando oficinas
para criancas e para alunos de graduagéo que vém
apresentando excelentes resultados. Seu trabalho
educacional na Pré-Arte’ com criangas concentra-se
na musica contemporénea, experimental e no “som
expandido”. Seu trabalho de mais de 30 anos no Rio
de Janeiro merece ser pesquisado.

A leitura de Pedagogias brasileiras em educagio
musical mexeu e continuard a mexer com minha
cabeca gracas aos pedagogos maravilhosos de nosso
pais apresentados nos capitulos deste livro, principal-
mente em virtude dos varios educadores mais jovens
que trazem propostas tdo importantes da histéria
para a educacdo musical no Brasil.

Apesar da repressao da ditadura das décadas
de 1960, 1970 e 1980, alguns movimentos de resis-
téncia fizeram surgir propostas importantes nas
atividades artisticas. A misica e o teatro tiveram

7 OsSemindrios de Musica Pré-Arte foram criados em 1957 por um grupo de msicos
liderados per H.J. Koellreutter, seguindo ideias musicals e uma pedagogia prépria.
Para maiores informagdes, consulte: <http://www.proarte.org.br/proarte>.
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grande importdncia. Nessa mesma época, 0 compo-
sitor Reginaldo de Carvalho, na direciio do Instituto
Villa-Lobos, antigo CNCO, e atual Unirio, sabiamente
convidou professoras com curso técnico em Musica,
com especializagido em Iniciacdo Musical, para faze-
rem parte de sua equipe. Assim puderam receber
o registro do MEC como professoras de Miusica no
Estado do Rio de Janeiro.

Essa iniciativa favoreceu a continuacio da misica
em algumas escolas piblicas municipais e estaduais.
Reginaldo de Carvalho, residente em Teresina, foi um
dos pioneiros da producéo de obras de musica eletroa-
clstica em pecas de teatro e em suas aulas. Também
gostaria de lembrar do educador Roberto Gnattali,
que, ao criar a Orquestra de Musica Brasileira, em
1984, demonstrou novas possibilidades de organiza-
cio de uma nova orquestra, com um sabor da cultura
brasileira. Em 1997, criou a primeira Escola de Misica
Popular, na Unirio, que influenciou uma juventude
que esta fazendo excelentes grupos de samba, com
6timos arranjos, reformulando a musica popular
urbana. Sua pesquisa sobre Radamés Gnattali, quase
uma tese de doutorado, resultou na producéo de um
CD e um DVD, importantes para os pedagogos bra-
sileiros da educacdo musical.

Tenho me sentido culpada por néo escrever sobre
as experiéncias e oportunidades que tive nos 60 anos
de trabalho em favor da musica, da educacio e da
cultura na minha vida e das pessoas que conheci
e que mostraram infinitas possibilidades de desco-
brir novos caminhos, novos ciclos de pensamento,

Pedagogias brasileiras em educago musical

momentos de ruptura, de ousadia e de reflexdes,
unindo a tradicdo e a inovacéo. Este livro provocou
em mim a necessidade de propor debates, discussdes,
planejamentos que nos alimentem musicalmente
com propostas necessarias aos futuros pedagogos
brasileiros da educacao musical.

Gostaria de prestar a minha homenagem a todos
os pedagogos brasileiros de educagéo musical espa-
lhados em quase todos os estados do Brasil que aju-
daram a manté-la viva, Obrigada, Teresa Mateiro e
Beatriz Ilari, pela oportunidade deste meu “desabafo”
neste prefacio. Vocés acenderam uma chama que
estava um tanto apagada em mim.

Cecilia Conde
Rio de Janeiro, fevereiro de 2014
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Ha alguns anos atras, numa noite fria de inverno, ao conversarmos
sobre nossas experiéncias de ensino na graduacgéo e sobre a falta de
recursos didaticos em lingua portuguesa sobre os métodos, educadores e
propostas da area da educagfo musical, tivemos a ideia de organizar um
livro sobre pedagogias do ensino musical. Foi assim que surgiu a obra
Pedagogias em educagio musical'. Nossa preocupacio, naquele momento,
era a de encontrar educadores musicais que estivessem dispostos a
escrever sobre algumas das pedagogias musicais mais conhecidas, a fim

de suprir uma lacuna importante na literatura em lingua portuguesa
referente 4 educagdo musical. Optamos, na época, por incluir pedagogias
que tinham/tém alguma relacdo com a pratica da educacio musical que

1 MATEIRG, T;ILARIL, B. (Org.}. Pedagogias em educagio musical. Curitiba: InterSaberes, 2012
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ocorre em inGmeras escolas, conservatérios e programas brasileiros de
formacio docente, e tinhamos plena consciéncia de que néo seria pos-
sivel contemplarmos todas as ideias e pedagogos existentes. Nenhum
volume seria capaz de abarcar tantas propostas, e nds sabiamos que
algumas pedagogias importantes seriam deixadas de fora.

Nesta obra?, optamos por reunir algumas pedagogias brasileiras
em educacdo musical que marcaram época no Brasil. Ap6s iniimeras
conversas, entre nos e com diversos colegas, chegamos a uma lista com
20 nomes de pedagogos e suas respectivas propostas pedagogicas que,
por sua relevincia histérica e cultural, mereceriam ser documenta-
das. O préximo passo foi, como no livro anterior, localizar educadores
musicais que estivessem dispostos a desenvolver andlises sobre as
pedagogias em questdo. Em alguns casos, pudemos contar com educa-
dores que participaram da criacéo e do desenvolvimento de métodos e/
ou pedagogias ou que estiveram diretamente relacionados a eles. Em
outros, contamos com profissionais que, com entusiasmo e dedicagéo,
debrucaram-se sobre a vida e obra de pedagogos musicais especificos,
passando inameras horas analisando arquivos e realizando entrevistas.
O resultado é a coletAnea que lhe apresentamos. Cabe ressaltarmos que
nossa intencéo néo foi a de esgotar o tema com uma visao panordmica
de todas as pedagogias existentes no pais - mesmo porque seria este um
trabalho herctileo e impossivel de ser realizado em um Gnico volume -,
mas sim a de apresentar alguns trabalhos que ajudaram ou tém ajudado
a compor a historia da educagdo musical brasileira.

Sendo assim, o presente volume inclui oito capitulos escritos por
alguns dos maiores educadores musicais de nossa terra na atualidade.
Enquanto os sete primeiros capitulos tratam de pedagogias propostas por
mestres que ja se foram, o Gltimo versa sobre um trabalho sedimentado,

2 Projetodo Grupo de Pesquisa Educagio Musical e Formagdo Docente. Consulte o Diretério dos Grupos de Pesquisa
no Brasil - Plataforma Lattes/CNPq, no seguinte fink; <http:/lattes.cnpq.br/web/dgp>.
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porém em continuo desenvolvimento. Apesar de cada capitulo ressal-
tar um recorte especifico da histéria da misica e da educagdo musical
no Brasil, pode-se verificar uma tendéncia mundial — a da ampliagao
da definico de educagéo musical. Historicamente falando, essa drea do
saber esteve predominantemente ligada & musica dita “erudita” e aos
seus principios e ideias, sobretudo em relacio ao ensino da notagéo
musical (ou do sistema de escrita musical com notas e pausas) e de seus
aspectos performaticos, como a técnica instrumental e a execugio musi-
cal. Os capitulos aqui contidos mostram como as preocupacoes com a
musica popular, o folclore e a diversidade cultural, a musica de vanguarda,
entre outros elementos, também estiveram presentes no trabalho dos
educadores privilegiados nesta obra. Outra tendéncia mundial atual é
a expansio da educagdo musical para além do ambiente escolar e do
conservatdrio, com a misica comunitaria em projetos sociais diversos
e a inclusdo de novas midias e tecnologias no ensino de musica. Esses
temas sdo demasiado abrangentes e foram propositalmente deixados
de lado, possivelmente para serem contemplados em trabalhos futuros.

E com imensa alegria que compartilhamos as ideias de Heitor
Villa-Lobos, Anténio de Sa Pereira, Liddy Chiaffarelli Mignone, Gazzi
de S&, Hans-Joachim Koellreutter, Esther Scliar, José Eduardo Gramani
e Lucas Ciavatta. E nosso desejo que colegas, educadores musicais, des-
cubram as ideias deixadas por esses grandes mestres e as divulguem
e ampliem,

Teresa Mateiro e Beatriz Ilari
Julho de 2015
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Capitulo 1

Heitor Villa-
-Lobos e o canto
orfeonico:

na educacao
musical

Gabriel Ferraz




Gabriel Ferraz ¢ doutor em Musicologia pela Universidade da Florida, onde lecionou como instrutor assistente
durante os cinco anos de seu doutorado e como professor adjunto por um ano apds sua graduagdo. E mestre em
Performance Pianistica pela Universidade de Miami (Ohio) e em Musicologia pela Universidade de Séo Paulo ( USP).
Foi o vencedor do concurso internacional de musicologia/etnomusicologia Otto Mayer-Serra em 2011, tendo seu
artigo publicado no Latin American Music Review em 2013. Apresentou-se no prestigioso Encontro Nacional da
Sociedade Americana de Musicologia em 2011 e no Encontro Regional do Sudeste promovido por essa mesma ins-
tituigdio em 2008. Apresentou-se ainda em conferéncias na Itdlia, no Brasil, na Franga e em Portugal.

110 canto orfednico de Villa-Lobos:
educacio musical e ideologia politica

Heitor Villa-Lobos (1887-1959) é reconhecido por
musicos e pesquisadores brasileiros e estrangeiros
como o maior compositor brasileiro que ja existiu.
Importantes pesquisas ja foram realizadas sobre
diversos aspectos de sua producdo musical, bem como
de sua vida pessoal. Existe, entretanto, um aspecto
do legado do compositor que, apesar de crucial para
o amplo entendimento de sua personalidade e da
importéncia do seu trabalho, tanto para a misica
quanto para a propria formacio de uma identidade
brasileira, ainda carece de uma analise mais deta-
lhada: seu programa de educagio musical, conhecido
como canto orfednico.

O canto orfeénico existe no Brasil desde 1912 e foi
implementado principalmente em escolas do Estado
de Séo Paulo pelo compositor e educador Joao Gomes
Janior (c. a. 1871-1963). Em 18 de abril de 1931, por meio
do Decreto n. 19.890', o entio presidente Gettlio
Vargas tornou o canto orfednico obrigatério nas esco-
las primarias, secundarias e de formacéo profissional
no Rio de Janeiro, que era, a época, Capital Federal.

1 BRASIL. Decreto n. 19.890, de 18 de abril de 1931. Colegéo das Leis do Brasil, Rio
de Janeiro, GB, Poder Executivo, 31 dez. 1931, Disponivel em: <http://www.planalto.
gov.br/ccivil_03/decreto/1930-1949/D19890.htm:>. Acesso em: 25 fev. 2015.
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Em 1932, o governo criou no Rio de Janeiro a
Secretaria de Educacio Musical e Artistica (Sema®)

e convidou Villa-Lobos para ser o diretor da institui-
¢do. Nesse mesmo ano, o maestro iniciou a imple-
mentacio de sua orientacfo nacionalista na peda-
gogia do canto orfednico. O compositor nao visava
a formacéo de misicos, mas de individuos que sou-
bessem apreciar musica e que tivessem no amago de
suas identidades o sentido de cooperacdo coletiva,
patriotismo, civismo e disciplina. Além disso, 0 maes-
tro tinha como objetivo socializar as criancas e “ele-
var” seu nivel intelectual e cultural (de

qual a chamada alta cultura, ou a cul-
tura cultivada pela elite, era vista como

soubessem apreciar
cultura elevada). Como parte dessa pacieaa que tivessem
“misséo”, Villa-Lobos buscava, pormeio 4 4mago de suas
das letras e dos elementos musicais  jgantidades o sentido

das cangoes escolares, conscientizara g cooperagio coletiva
r
mocidade sobre aspectos essenciais da patriotismo, civismo e

formacéo cultural do pais, como a disciplina
importéncia das herancas culturais
europeia, africana e amerindia.

2 AClave de Solse refere a termos e expressoes cujos significados vocé pode encontrar
na segio “Glossario de termos”, ao final desta obra.

0 compositor nao visava
acordo com discussdes da época, na aformagéo de misicos,

mas de individuos que




F%

Um importante passo para essa busca de cons-
cientizacéo do brasileiro para o que era o Brasil
(ou, pelo menos, a nagio que os intelectuais bra-
sileiros estavam construindo) foi dado pela cha-
mada geracio c_l,eﬁl__i:j]g%. a qual pertencerarn, entre
outros, nomes como Machado de Assis e José de
Alencar. Os intelectuais desse grupo tinham como
objetivo “elevar o nivel cultural e intelectual” do
povo e, para tanto, utilizaram a Europa como seu
maior modelo. No campo educacional, por exem-
plo, foram adotados os métodos do suigo Johann
Heinrich Pestalozzi (1746-1827) e de seu pupilo ale-
méo Friedrich Wilhelm August Frobel (1782-1852),
que acreditavam que a educacfo era crucial para
aquilo que denominavam formacdo integral do indi-
viduo. O chamado método intuitivo de Pestalozzie
o conceito de kindergarten de Frobel tornaram-se o
alicerce da educacdo brasileira da época (é também
importante observarmos que, para esses educa-
dores, a musica era parte essencial da educagéo
infantil). Apesar de utilizarem modelos europeus,
os intelectuais brasileiros da geracéo de 1870 tam-
bém refletiam sobre a posigdo do pais no contexto
internacional e sobre o que realmente significava
“ser brasileiro”, Essa reflexo perdurou por muitas
décadas e, de certa forma, deu origem ao movi-
mento modernista brasileiro, que surgiu no inicio
da década de 1920.

O governo de Vargas tinha forte orientacéo
nacionalista e buscava o fortalecimento (ou mesmo
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construgio) de uma identidade nacional. Para homo-
geneizar valores “brasileiros” (ou que pelo menos
seriam difundidos como tais) entre a populagéo e
criar um sentido de unidade nacional, Vargas utili-
zou-se do chamado nacionalismo cultural, que dissemi-
nou a ideologia nacionalista disfarcada sob o aspecto
lidico e de entretenimento da cultura, suavizando
seu carater politico.

Como parte dessa orientacéo politica, Vargas
percebeu que o programa de educacio musical de
Villa-Lobos poderia ter um papel estratégico na for-
macdo da identidade das criancgas, j que abordaria
diversos aspectos histéricos e culturais do Brasil,
reforcando também os sentidos de disciplina, civismo
e unidade de grupo na pratica orfeénica. No campo
da cultura popular, o politico gaticho utilizou-se,
por exemplo, do samba para disseminar sua politica
nacionalista, Naquela época, o citado género musical
estava se tornando um simbolo de identidade nacio-
nal e, de certa forma, estava dissolvendo barreiras
culturais entre as classes altas e baixas e entre as
diversas etnias brasileiras, funcionando como o que
denominamos um identificador comum de brasilidade.
Vargas aproveitou-se dessa “aura” brasileira que o
samba disseminava e incentivou a composicio dos
chamados sambas de exalta¢do, que, como o nome
sugere, exaltavam o pais, a politica do entéo presi-
dente e de sua persona politica? Dessa forma, o canto

3 Para mais informagdes, veja: SEVERIANO, ). Getuilio Vargas e a miisica popular.
Rio de Janeiro: FGV, 1983.

Gabriel Ferraz

orfedmico naturalmente prepararia a crianca para a vida social no
Brasil planejada pelo politico gatcho. O presidente entdo abragou o
programa educacional de Villa-Lobos e deu suporte para que o com-
positor o implementasse no Rio de Janeiro.

111 Desdobramentos politicos: os aspectos praticos
e teoricos do canto orfednico e o comprometimento
moral de Villa-Lobos com o regime de Vargas

Apesar de Villa-Lobos ter planejado seu programa de educacio musi-
cal nos anos de 1920 com intengGes puramente educacionais, visando
a “elevacdo” do nivel intelectual e cultural das criancas brasileiras,
Vargas apropriou-se desse programa para disseminar sua ideologia
politica. Durante seu governo, o canto orfednico tornou-se, inquestio-
navelmente, uma ferramenta de doutrinacio ideolégica, pois impunha
valores nacionalistas e patriéticos aos escolares, dando-lhes pouca
liberdade de escolha. Isso néo significa que o canto orfedénico nao teve
um papel importante na formacao cultural das criancas (certamente
o teve), mas que também serviu a propositos politicos.

Independentemente da vontade de Villa-Lobos, o canto orfednico
teve um papel politico que estava fora do controle do compositor. Ndo
menos importante é o fato de que o maestro tinha plena ciéncia disso,
mas nunca se opds. E verdade que, em 1932, quando o miisico comecou
suas atividades pedagbgicas em parceria com o governo, Vargas ainda
ndo era ditador. Entretanto, durante a década de 1930, o regime politico
tornou-se paulatinamente autoritario, até culminar na ditadura do
Estado Novo, em 1937.

Independentemente de como comecou a relagio de Villa-Lobos com
o governo, o compositor alinhou seu discurso sobre as funcdes da edu-
cacdo musical ao discurso politico de Vargas, especialmente depois do
advento do novo regime politico. Essa conciliagio ficou patente néo
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Durante o governo de
Vargas, o canto orfed-
nico tornou-se, ingues-
tionavelmente, uma
ferramenta de doutri-
nacdo ideoldgica, pois
impunha valores nacio-
nalistas e patridticos aos
escolares, dando-lhes
pouca liberdade de
escolha.

31




apenas nos aspectos praticos do ensino do canto orfed-
nico na escola, ja mencionados anteriormente, mas

também nas grandes concentracoes orfednicas —mas-
sivos eventos civico-artisticos organizados em espagos

piblicos abertos, como estadios de futebol, para cele-
brar a nagéo em dias comemorativos da patria ou em

outras datas importantes para o pais — e nos textos

didatico-explicativos nos quais Villa-Lobos discorreu

acerca dos objetivos do canto orfednico e seu papel na
formacao moral e civica da crianca brasileira, para as

quais entendia-se que o nacionalismo tinha impor-
tAncia fundamental.

112 Antecedentes: o inicio do canto
orfeonico no Brasil

O canto orfednico teve sua origem na Franca, com
Guillaume Louis Bocquillon Wilhem”“ (1781-1842), na
década de 1820, e foi introduzido no Brasil, por volta
de 1912, pelo educador Jodo Gomes Jinior”, que exer-
ceu papel fundamental como professor de musica e
organizador de orfedes escolares na Escola Modelo
Caetano de Campos, na cidade de S&o Paulo, onde
trabalhou por diversos anos (Marcondes, 1998, p. 336).
Aolado de Gomes Janior, Fabiano Lozano” (1886-1965),
professor de musica em diversas escolas na cidade
paulista de Piracicaba, inclusive na Escola Normal,
foi também muito importante para o estabelecimento

4 AClavedeFé se refere a grandes personalidades cujas pequenas biografias podem
ser encontradas na segdo “Glossario biografico”, ao final deste livro
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do canto orfednico no Brasil. Uma das maiores con-
tribuicées de Lozano foi a organizacéo e dire¢do do
Orfedo Piracicabano, que cantou em diversas cidades
do pais e arrancou elogios até de Mario de Andrade®.

Apesar de Villa-Lobos ter dado um ar de origina-
lidade ao seu programa de ensino, muitas das orien-
tacoes pedagdgicas de seu método ja haviam sido
estabelecidas no Brasil durante as décadas de 1910 e
1920, principalmente, como vimos, por Gomes Janior
e Lozano, no Estado de S&o Paulo, mas também por
educadores de outros estados, como Minas Gerais.®

Villa-Lobos seguiu a premissa educacional estabe-
lecida antes dele, que se fundamentava no “método

intuitivo”, o qual propunha uma educagéo na qual
o aprendizado da crianga se dava primeiramente

pelo que é conhecido, movendo-se posteriormente

para o que é desconhecido, ou seja, partindo da

pratica e das impressdes sensoriais para a teoria

e as regras relacionadas as ideias previamente

experimentadas. O maestro utilizou, por exemplo,
o manossolfa, um método de solfejo manual fun-
damentado no main musicale, do método francés
conhecido como Galin—_Paris-Chevété_’.

5 Paraconheceraopinido de Mario de Andrade sobre o orfeao, ver oartigo "0 Orfedo
Piracicabano”, escrito para o Didrio Nacional em 15 de junho de 1928.

6 Ver OLIVEIRA, F. Orpheonic Chant and the Construction of Childhood in Brazilian
Elementary Education. In: AVELAR, I.; DUN, C. (Ed.). Brazilian Popular Musicand
Citizenship. Durham: Duke University Press, 2011. p. 45-63.
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Gomes Janior ja havia introduzido o manossolfa no
Brasil, com algumas adaptacoes, por volta de 1912. A citada
técnica, que era utilizada para ensinar criancas a cantar,
sem que para isso elas precisassem saber regras musicais
(nem mesmo ler notas), € um bom exemplo do “método
intuitivo” apenas depois que soubessem cantar as melo-
dias, aprendidas primeiramente pela pratica, as criancas
eram introduzidas a leitura musical.

A maior diferenca entre diretrizes do canto orfednico
de Villa-Lobos e o de seus antecessores foi o carater
nacionalista e de um patriotismo quase militar que
Villa-Lobos imp&s por meio da estrita disciplina que
ele requeria dos grupos orfedénicos. Foi justamente
nesses aspectos que o canto orfednico do compositor
brasileiro serviu a ideologia de Vargas, pois inculcou
nacionalismo e patriotismo na mente das criancgas,
tornando esses valores parte intrinseca de suas iden-
tidades pessoais e coletivas.

O canto orfednico continuou existindo nas escolas
mesmo depois que Villa-Lobos foi desligado de suas ativi-
dades educacionais junto ao governo em 1945, e fez parte
da educagdo escolar até 1971, quando foi entdo abolido do
curriculo.
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Apesar de nio ter frequentado o conservatério de

maneira sistemética, como a maioria dos compo-
sitores eruditos de sua época, Villa-Lobos cresceu
em um ambiente repleto de misica. Seu pai, Raul
Villa-Lobos, era um violoncelista amador e promovia
saraus com amigos em sua casa. Desde cedo, “Tuhd”,
como o menino Heitor era carinhosamente chamado

pela familia, teve contato com diversos instrumentos

musicais e com a masica de cdmara.

O compositor teve contato com a mdsica eru-
dita europeia principalmente por meio da educacao
musical que seu pai lhe deu. Quando “Tuhd” tinha
5 anos, ganhou de seu pai uma viola adaptada como
violoncelo, e mais tarde aprendeu a tocar clarinete e
violdo. O pai do misico foi muito severo na educagao
musical de seu filho e foi seu professor até falecer,
quando “Tuhd” tinha apenas 12 anos. Além disso,
a irmé de Raul, Leopoldina Villa-Lobos do Amaral,
conhecida como “Tia Zizinha”, era uma pianista
amadora e introduziu o menino &s obras de Johann
Sebastian Bach. Villa-Lobos confessou mais tarde
que o mestre aleméo era, para ele, o maior compo-
sitor que ja existiu.
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Ap6s o falecimento do pai, “Tuht” teve aulas
de violoncelo com o renomado professor Benno
Niederberger, que lecionava no Instituto Nacional
de Musica do Rio de Janeiro (hoje Escola de Misica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFR]).
Ainda adolescente, passou a tocar cello em bailes e
cafés para conseguir sobreviver. Jovem adulto, em
1907, Villa-Lobos matriculou-se no curso de Harmonia
de Frederico Nascimento, no Instituto Nacional de
Musica do Rio de Janeiro, mas, devido a rigidez
imposta pelo professor, desistiu trés meses depois
e, dali em diante, foi um autodidata, absorvendo
elementos musicais diversos, do Brasil e de outros
paises, e formando sua linguagem musical.

O ano de 1913 foi, como observa a pesquisadora
Lisa Maria Peppercorn (1989), muito importante
artisticamente para Villa-Lobos, pois, em setem-
bro daquele ano, os Balés Russos’ vieram ao Rio
de Janeiro pela primeira vez e apresentaram
obras desconhecidas do pablico brasileiro, cer-
tamente deixando uma grande marca no maes-
tro brasileiro. Como lembra Peppercorn (1989),
a companhia russa executou, além do poema

7 0OsBalés Russos eram uma companhia de balfet muito importante do comego do
século XX.
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sinfénico “Prélude a 'aprés-midi d’'un Faune”, do
francés Claude Debussy, obras de diversos com-
positores russos, como partes da 6pera “Principe
Igor”, de Alexander Borodin, a suite sinfénica
“Scheherazade”, de Nikolay Rimsky-Korsakov, e o
poema sinfénico “Tamar”, de Mily Balakirev. Ainda
de acordo com Peppercorn (1989), tanto o poema
sinfénico de Debussy quanto as obras russas dei-
xaram uma poderosa impressao em Villa-Lobos,
que absorveu muitos dos elementos estilisticos
dessas composices e os incorporou a sua lingua-
gem musical.

Além da musica europeia, foram também essen-
ciais na formacio musical de Villa-Lobos os elemen-
tos musicais da cultura popular brasileira, particular-
circulos boémios daquela época. O contato do compo-
sitor com o citado género veio principalmente apés
o falecimento de seu pai. Contra o gosto de sua mée,
Villa-Lobos passou a frequentar as chamadas rodas de
choro, nas quais conheceu os maiores “chordes” de sua
época, como Satiro Bilhar” e Anacleto de Medeiros’.
Diversos elementos do citado género musical, como
sincopas, improvisacio e texturas musicais que emu-
lam um grupo de choro estdo presentes em varias
obras do compositor, especialmente na famosa série
dos 14 Choros, composta na década de 1920.

Apesar de ndo serem parte central dos elementos
musicais encontrados na génese composicional de
Villa-Lobos, os elementos musicais dos amerindios
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do Brasil também foram importantes na formacao
de sualinguagem. Entre esses elementos, destaca-se
autilizacfo de melodias originais, como “Nozani-né
Orekud”, recolhida por Roquette-Pinto na tribo dos
parecis, em Mato Grosso, e utilizada por Villa-Lobos
nos “Choros n. 3" e “Choros n. 7".

Sempre buscando a sintese musical, Villa-Lobos
nao utilizou as melodias como elemento agregado
das obras, mas como elemento gerador de toda a
estética das composicdes. No “Choros n. 3”, por
exemplo, a2 melodia amerindia é parte intrinseca
da estrutura das diversas secGes da obra. Nessa
composicdo, para coro masculino e instrumentos
de sopro, Villa-Lobos claramente emula a exe-
cucio musical de uma tribo indigena, mas Ihe
confere uma estética cosmopolita, tornando o
elemento musical local acessivel aos circulos musi-
cais urbanos.

Além dos aspectos composicionais menciona-
dos anteriormente, o folclore também fez parte
dos elementos identificados como nacionais que
Villa-Lobos amalgamou em sua linguagem musical.
Na série de 16 Cirandas para piano solo, por exemplo,
o compositor “ambientou” cangoes folcléricas em
harmonias sofisticadas, que podem transmitir, em
um primeiro momento, uma sensacéo simultdnea
de familiaridade, vinda da melodia, e de estranha-
mento, vinda da harmonia.
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Figura1.1— Getiilio Vargas e Heitor Villa-Lobos no centro da foto

Crédito: Museu Villa-Lobos

O mesmo acontece em muitas outras obras, como
nas pecas da suite “A prole do bebé vol. 1", também
para piano. No famoso “Polichinello”, por exemplo,
cujo tema é a melodia folclérica “O Cravo brigou
com a Rosa’, Villa-Lobos utilizou uma técnica muito
interessante, na qual contrapde as teclas brancas
e pretas do piano, gerando uma sonoridade disso-
nante. Entretanto, como as teclas brancas e pretas
sdo alternadas (ou seja, ndo sdo tocadas simulta-
neamente), a dissonancia é suavizada e gera uma
“atmosfera” musical na qual a melodia folclérica
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ganha um colorido novo e inesperado, apesar de a
peca estar na tonalidade de D6 Maior. Essa obra €
um bom exemplo de como o elemento nacional se
funde com técnicas cosmopolitas, pois Villa-Lobos
trabalhou com aquilo que se chama colegdes de sons,
técnica composicional utilizada por muitos composi-
tores da vanguarda europeia daquela época. No caso
dessa peca, as colecdes de sons sdo a escala diatonica
de D6 Maior e a escala pentatdnica formada pelas
teclas pretas do piano.

Gabriel Ferraz

121 Idade adulta, contexto cultural
e 0 inicio da projecéo internacional

De modo geral, Villa-Lobos elaborou uma linguagem
musical “hibrida”, que refletia a propria natureza
étnica mista do povo brasileiro, cujas herancas cultu-
rais se encontravam nos povos europeus, africanos e
indigenas do Brasil. Villa-Lobos utilizou temas folclé-
ricos e amerindios, ritmos caracteristicos de praticas
musicais afro-brasileiras e instrumentos “tipicos”
do Brasil (como o ganza, o reco-reco e o pandeiro na
“Bachianas Brasileiras n. 2”), e os amalgamou com
elementos que absorveu da musica de vanguarda que
se fazia na Europa, caracterizada por dissonéncias e
mudancas abruptas de acentuacdo ritmica.

Essa producao musical, bem como o repertério
que Villa-Lobos selecionou para a educag¢io musical,
representavam muito bem a busca por uma “brasi-
lidade”, que fazia parte das discussées nos circulos
artisticos e intelectuais de sua época. O modernismo
brasileiro, por exemplo, que se estendeu do principio
da década de 1920 até meados da década de 1940, foi
um movimento nacionalista das artes no qual artis-
tas e intelectuais como Mario de Andrade, Oswald
de Andrade, Tarsila do Amaral, Anita Malfatti, entre
outros, buscaram expressar o “espirito do povo bra-
sileiro” em suas obras.

Juntamente com os artistas e intelectuais do
modernismo (e de tempos anteriores), Villa-Lobos
percebeu que existia uma necessidade de “acordar”
a nacido para sua heranca cultural, especialmente
no que diz respeito a burguesia, cujas praticas cul-
turais e sociais ainda tinham uma forte ligacio com
a cultura europeia e com o modo de vida do Velho
Continente. Naquela época, os burgueses descenden-
tes de europeus ainda acreditavam ser superiores
aos negros, amerindios e mesticos, cujas racas e
etnias eram consideradas inerentemente inferio-
res. Consequentemente, a parcela mais abastada da
sociedade brasileira também considerava inferior
qualquer pratica social e cultural que tivesse tracos
das herancas culturais de negros e amerindios e
buscava distinguir-se culturalmente de tais grupos
sociais, cultivando a arte europeia e atribuindo-lhe
maior valor artistico.

Se, por um lado, as elites burguesas rejeitavam
tudo que tivesse caracteristicas culturais “brasileiras”,
a parcela menos favorecida da populacéo (formada
especialmente por negros e mulatos), por outro lado,
sequer tinha ferramentas intelectuais para refletir
sobre seu proprio lugar na sociedade ou a respeito da
importéncia de sua heranca cultural para a busca de

“brasilidade”, em virtude de sua precaria (ou mesmo
inexistente) formacfo educacional. Obviamente, essa
caréncia era um problema para o programa modernista
epara Villa-Lobos—em razao da educacéo deficiente das
massas, estas nao conseguiam compreendero valor da
arte nacionalista. Devido a essa formacéo rudimentar,
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portanto, os segmentos mais pobres da sociedade tam-
bém ndo tinham acesso intelectual & msica de concerto
(ou, como se diz comumente, “néo a entendiam”), fosse
ela brasileira ou europeia, e nesse género musical estava
incluida a obra do préprio Villa-Lobos.

Na década de 1920, Villa-Lobos viveu em Paris em
duas temporadas distintas: de 1923 a 1924 ede 1927 a
1930. Esses dois periodos na Cidade-Luz foram de

extrema importancia para o composi-

Villa-Lobos percebeu
que existia uma neces-
sidade de “acordar” a
nagio para sua heranga
cultural, especialmente
a burguesia, cujas
praticas culturais e
sociais ainda tinham
uma forte ligagéo coma
cultura europeia e com
o modo de vida do Velho
Continente.

tor, no apenas porque ele se projetou
internacionalmente, mas também por-
que o ambiente cultural da capital fran-
cesa, onde 0s maiores expoentes artis-
ticos se encontravam, favoreceu a
cristalizacdo de sua linguagem musical,
considerada muito dissonante pelo
ptiblico brasileiro e pela maioria dos
criticos da musica de concerto no
Brasil. Para esse publico, que se iden-
tificava com as tradigbes musicais do
barroco, do classicismo e do roman-

tismo europeu, a musica de Villa-Lobos, que, além
de dissonante, apresentava tragos das tradi¢des musi-
cais de negros e amerindios brasileiros, néo

agradava.

Villa-Lobos foi a Paris com o patrocinio do indus-
trial Arnaldo Guinle, que, aconselhado pelo grande
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pianista polonés Arthur Rubinstein, tornou possivel

as ternporadas do compositor brasileiro na Franga.®

O artista polaco havia conhecido o miisico carioca em

uma de suas turnés pelo Brasil, em 1918, oportunidade

em que ouviu a masica do maestro e reconheceu nele

um grande talento. Apesar de um primeiro contato

conturbado, no qual Villa-Lobos se recusou a tocar sua

misica para aquele pianista por achar que, como um

grande virtuose internacional que era, ndo a enten-
deria, Rubinstein e Villa-Lobos tornaram-se grandes

amigos. Além de ter incentivado o patrocinio para
a viagem do maestro brasileiro & capital francesa,
Rubinstein também foi fundamental para os primeiros

contatos artisticos de Villa-Lobos em Paris.

Apesar de terem desdobramentos distintos, ambos
os periodos em que Villa-Lobos viveu em Paris foram
decisivos na vida do compositor. Na capital francesa,
o musico pdde experimentar uma atmosfera artistica
que fervilhava com novas ideias, Importantes compo-
sitores da vanguarda europeia, como Igor Stravinsky,
Sergei Prokofiev, Edgard Varése, entre outros, com-
punham a cena musical parisiense. Esse ambiente foi
decisivo para que Villa-Lobos experimentasse suas
proprias ideias. Foi também na capital da Franga que,
por meio de Rubinstein, o maestro entrou em contato

8 De acordo com Manuel Negwer, também contribuiram financeiramente para a
primeira viagem de Villa-Lobos o Deputado Arthur Lemos, o crftico Rodrigues
Barbosa, os compositores Francisco Braga e Henrique Oswald, o poeta Ronald de
Carvalho, e alguns mecenas das artes, como Antenio Prado, Olivia Guedes Penteado
e Laurinda Santos Lobo. Ver NEGWER, M. Villa-Lobos: o florescimento da musica
brasileira. Tradugéo de Stéfano Paschoal. Séo Paulo: M. Fontes, 2009, p. 144.
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com a Editora Max Eschig, que publicou diversas
de suas obras.

A aceitacio de Villa-Lobos em Paris foi grande,
pois o publico e a critica parisienses viam em
sua musica uma representacéao dos tropicos e
a interpretavam sob a perspectiva do exotismo,
atribuindo interesse a obras artisticas de paises
cujas culturas eram desconhecidas dos europeus.
De fato, entre 1923 e 1929, Villa-Lobos compds
mais de 100 obras novas, profuséo criativa que
evidencia o estabelecimento de uma linguagem
musical na qual o elemento “brasileiro” se faz
mais presente. A série dos Choros, por exemplo,
foi composta entre esses anos, com excessio do
“Choros n. 1", composto em 1920. De qualquer
forma, seria injusto dizer que o artista exagerou
nos elementos identificados como brasileiros
para ganhar reconhecimento e fama em Paris
(como afirmam alguns autores). A verdade é que
o ambiente francés possibilitou que ele experi-
mentasse mais em sua musica, sem as amarras
estabelecidas pelo conservadorismo da critica e
pela ignorancia do pablico no Brasil.

Diversos outros fatos importantes permearam
avida de Villa-Lobos em Paris e estdo fartamente
documentados nas biografias do compositor. Para
nosso estudo, é importante frisar que foi nessas
temporadas no exterior que Villa-Lobos cons-
cientizou-se definitivamente da diferenca entre
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arealidade musical europeia e a brasileira. Manuel
Negwer (2009) reconta, por exemplo, a anedota de
quando Villa-Lobos encontrou Jean Cocteu” em Paris
e improvisou ao piano para o intelectual francés —
o0 poeta reprovou a execucao do misico, condenan-
do-a, segundo Negwer, como “uma infuséo estilistica
4 moda de Debussy e Ravel” (Negwer, 2009, p. 146).
Como afirma o autor,

Villa-Lobos vinha de um milieu musical fixado da

forma dogmatica da “dpera lirica” italiana, em que

Ravel, Debussy e Wagner eram considerados repre-

sentantes da nova miisica que constituia um enclave

marcadamente europey, muito afastado no centro de

um dmbito exdtico. O @mbito de Cocteau, ao contrdrio,

encontrava-se pura e simplesmente na metrdpole cultu-

ral europeia, onde as tendéncias e os pardmetros para

as arres eram ditados [..]. Na Paris a que Villa-Lobos

havia ch:«zg;z'd;),iﬁm}él e Debussy eram considerados,

contudo, cldssicos.

De fato, Debussy e Ravel ainda eram considerados,
no Brasil, expoentes daquilo que eramais moderno em
misica erudita, ao passo que em Paris eles ja perten-
ciam ao passado musical. Essa anedota mostra como
o ambiente musical do Brasil ainda estava preso auma
tradi¢do que ja havia sido ultrapassada na Europa.

Em 1930, Villa-Lobos voltou ao Brasil para reger
uma série de concertos e, apés sua estada em Paris,
a triste realidade da arte em geral em seu pais, da
misica artistica em especial, passaram a incomo-
da-lo ainda mais. Sua masica, na qual as articulagGes
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ritmicas e dissondncias tinham papel fundamental,
era vista como ultramoderna no Brasil e criticada
por tais elementos, que, na Europa, ja faziam parte
de uma linguagem ha muito aceita (e inclusive espe-
rada) pelo pablico e pela critica. Dentro do panorama
artistico conservador que encontrou no Brasil, era
natural que Villa-Lobos se desapontasse profunda-
mente com o publico e a critica nacional.

122 0 nacionalismo e o projeto
educacional

1
[ 1]

Em meados de 1930, Villa-Lobos foi para Séo Paulo
reger uma série de oito concertos sob os auspicios
da Sociedade Sinfénica Sio Paulo e da Sociedade de
Cultura Artistica®. Desolado com a realidade musical
do pais, expressou sua profunda frustrago com a
indiferenca da populagéo a musica erudita nacio-
nalista brasileira:

9 Apesarde haveriniclativas para promover a misica de concerto, Sao Paulo “sofria”
do que Mério de Andrade chamou de “pianolatria”, ou seja, a idolatria pela musica
para piano, Esse fator também revela o ambiente provinciano da prética damdsica
de concerto em Sao Paulo, que, naquela época, j era uma das cidades mais impor-
tantes do pals.
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Nao se pode desejar que um pais adolescente, em estado

de formagdo histérica, se apresente, desde logo, com

todos s seus aspectos étnicos e culturais perfeitamente

unidos. Entretanto, o panorama geral da miisica bra-

sileira, hd dez anos atrds, era deveras entristecedor.

Por essa época, de volta de uma das minhas viagens
ao Velho Mundo, onde estive em contacto com os gran-
des meios musicais e onde tive a oportunidade de

estudar as organizagdes orfednicas de vdrios paises,

volvi o olhar em torno e percebi a desoladora realidade.
(Villa-Lobos, 1942, p. 17)

Figura1.2- Quinze mil estudantes uniformizados

movimentam bandeirinhas na concentragio orfednica que

ocorreu no Estadio Sao Januérie nodia 7 de setembro de 1943
" Faatat v

¥ « ¥ 9 i ; % . .
Crédito: Foto coletada nos arquivos do Museu Villa-Lobos (i
arquivo 1977-16-057 )

numero de

Gabriel Ferraz

Certamente, além de grande parte do piblico néo ter compreen-
dido as obras apresentadas nos concertos'®, a decepcio de Villas-Lobos
deveu-se também ao fato de que, apesar de o compositor ter alcangado
consideravel sucesso em Paris, o povo brasileiro ainda nio com-
preendia sua musica, e a série de concertos que ele regeu nao foi bem
sucedida. O regente sabia que, naquelas condicoes, nfo conseguiria
viver como miisico no Brasil.

Depois da Revolucéo de Outubro de 1930 (golpe pelo qual Vargas
chegou ao poder), que tinha uma proposta nacionalista de renovar o
pais e fortalecer os lagos de unifo entre os brasileiros, criando maior
identidade nacional, Villa-Lobos percebeu que aquele era um momento
estratégico também para a renovacio nas artes. Como afirmou em
A mitsica nacionalista no governo Getiilio Vargas, em tom heroico e cla-
ramente demagdgico,

Cheio de fé na forca poderosa da mitsica, senti que com o advento desse

Brasil Novo era chegado o momento de realizar uma alta e nobre missdo

educadora dentro da minha Pdtria [..] Era preciso pdr toda a minha

energia a servigo da Pdtria e da coletividade, utilizando a milsica como

um meio de formagdo e de renovagdo moral, civica e artistica de um povo.
(Villa-Lobos, 1942, p. 18)

Apesar da demagogia, Villa-Lobos foi, de fato, perspicaz, pois
percebeu que, dentro de uma proposta politica com forte orientacéo
nacionalista, um programa de educacdo musical que “elevasse” o
nivel cultural geral do povo e disseminasse o nacionalismo ganharia

10 Faziam parte dos concertos obras que o puiblico brasileiro certamente identificou como de vanguarda, como
o poema sinfonico "Amazonas”, de Villa-Lobos, “Pacific 231", de Arthur Honegger (que fez parte do Grupo dos
Seis), “Saudades do Brasil”, de Darius Milhaud (que também fez parte do Grupo dos Seis), “Curuga: choro para
orquestra n. 5", de Mozart Camargo Guarnieri, e um programa inteiro com composigées de Florent Schmitt,
um compositor pouco lembrado na atualidade, mas que foi muito influente naquele tempo. Para mais infor-
magdes sobre os concertos, veja: ANDRADE, M. de. Miisica doce miisica. Sdo Paulo: Livraria Martins Editora,
1963. p. 146-164.
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a simpatia do governo. Para o compositor, esse pro-
grama seria a ferramenta perfeita para educar as
criancas a apreciarem miisica de concerto, educan-
do-as também sobre a importancia da arte nacional.
O maestro também entendeu que a disciplina era
um fator fundamental nessa educagéo, uma vez que
considerava o povo brasileiro muito indisciplinado,
caracteristica que ndo contribuia para a apreciagio
da miisica de concerto, que requer siléncio e atencéo.
Além disso, naquela época, Villa-Lobos ja tinha
43 anos e nunca havia tido um emprego fixo. Nessa
situago, uma posigéo estavel no governo brasileiro
lhe daria estabilidade financeira e, naturalmente,

Villa-Lobos tornou-se
um eloguente defensor
da educagio musical,
nao s6 porque via na
educacio uma maneira
de renovagdo da cultura
no Brasil, mas também
porque essa transfor-
macéo lhe erade grande
valia pessoal, ja que
o estado letérgico da
arte no Brasil, somado a
forte critica que recebia,
néo permitiria que o
maestro desenvolvesse
uma carreira digna em
seu pafs,
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promoveria seu nome, o que também
era de seu interesse. Como se diz na
linguagem popular, com sua proposta
de canto orfednico, Villa-Lobos pdde
“unir o atil ao agradavel”,

Villa-Lobos tornou-se um eloquente
defensor da educacao musical, ndo sé
porque via na educacio uma maneira
de renovacdo da cultura no Brasil, mas
também porque essa transformacao
lhe era de grande valia pessoal, ja que
o estado letargico da arte no Brasil,
somado & forte critica que recebia,
nao permitiria que o maestro desen-
volvesse uma carreira digna em seu
pais. Um bom exemplo do desgosto de
Villa-Lobos com o meio musical brasi-
leiro fica evidente em uma carta que

escreveu em 27 de dezembro de 1930 e enderegou a seu
mecenas Arnaldo Guinle, pouco antes de tornar-se
educador musical;

O que eu posso dizer, apenas, é que tenho calos nos

dedos de tanto me exercitar ao violoncelo, a fim dg

levantar recursos para minha subsisténcia. Ninguém
imagina que hoje em dia tem alguém mais parecido do

que eu com um pobre diabo, que pede esmolas edinheiro

para poder viver em ser préprio pais. Sinto-me doente

e cansado e ndo recebo a recompensa justa e merecida.

(Villa-Lobos, citado por Peppercorn, 1994, p. 38)

Nesse momento, claramente triste com a dura
realidade que enfrentava no Brasil, Villa-Lobos tinha
intencéo de voltar para a Franga e, por isso, pre-
cisava mais uma vez do patrocinio de Guinle, que
nunca veio. Apesar de o compositor provavelmente
ter exagerado o sentimentalismo em sua carta, fica
claro que a situacdo que enfrentava no Brasil néo
era aquela que esperava e de que se achava digno,
especialmente depois de ter disseminado a musica
brasileira em Paris e ter adquirido o status interna-
cional que adquiriu.

Com a queda do Primeiro Governo de Vargas,
em 1945", Villa-Lobos também se desligou das suas
atividades educacionais no governo. No periodo em
que trabalhou como educador musical, Villa-Lobos

11 Vargas tornou-se presidente por meio de um golpe de estado em 1930 e governou
até 1945, Esse perfodo é chamado “Primeiro Governo”. Em 1951, foi eleito presidente
democraticamente e governou até 1954, quando cometeu suicidio, Esse petiodo é
conhecido como seu “Segundo Governo”.

Gabriel Ferraz

diminuiu sua producio musical consideravelmente
e escreveu fervorosamente sobre educagdo musi-
cal, dando um tom quase politico aos seus textos.
Curiosamente, de 1945 até o fim de sua vida, o maestro
pouco falou sobre esse tema, que havia sido parte cen-
tral de suas atividades como musico durante quase
15 anos. Isso nos leva a concluir que, apesar de ter tido
uma genuina preocupacado com a educacéo musical
e artistica do povo, Villa-Lobos foi oportunista e ela-
borou um discurso que agradou Vargas, ganhando,
dessa forma, a simpatia e o apoio do entéo presidente.
Apos 1945, 0 maestro focou-se em promover sua car-
reira como regente e compositor por meio da forte
influéncia que passou a ter como educador musical.

De qualquer forma, a demagogia (parcial) do maes-
tro durante o periodo que trabalhou como educa-
dor nfo diminui a importancia de seu trabalho

no campo da educagio musical no Brasil naquele

momento, mas nos da uma dimensio mais humana

e, portanto, mais precisa, e menos heroica, de quem

foiVilla-Lobos. Naguele momento, ele foi um com-
positor que lutou para sobreviver em seu préprio

pais e que se utilizou de suas habilidades para

criar oportunidades que lhe permitissem traba-
lhar naquilo em que acreditava.

123 Ultimos anos

No periodo em que desenvolveu suas atividades

educacionais, Villa-Lobos também promoveu sua
carreira como regente e compositor. Em razao dos

contatos profissionais que fez enquanto ocupava a
importante posicéo de educador musical no Governo

Vargas, sua agenda internacional na regéncia intensi-
ficou-se consideravelmente apés seu afastamento do

Estado. Naquela época, Villa-Lobos, que ja dispunha
de grande abertura em Paris, onde o pablico o conhe-
cia, explorou novos horizontes, como Gra-Bretanha,
Israel e Estados Unidos, pais onde sua carreira como

regente floresceu como em nenhum outro.

Como regente, Villa-Lobos incluia sua propria
misica nos programas e, como compositor, recebeu
encomendas de varias orquestras e instrumentis-
tas. Segundo Simon Wright (1992), entre algumas
das maiores encomendas dessa época constam:
o “Concerto para Piano n. 1", para Ellen Ballon;
“O Concerto para Violao”, para Andrés Segovia;
a “Sinfonia n. 11", para a Orquestra Sinfénica de
Boston; o balé “Ruda”, para o La Scala de Milao; e a
trilha do filme Green Mansions, para o estidio nor-
te-americano MGM (Wright, 1992).

Nos seus tltimos anos, portanto, Villa-Lobos
enfim alcancou a plena consagracio internacio-
nal que tanto merecia, e seu cargo de educador
musical certamente abriu caminhos para que essa
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consagracio acontecesse. O compositor faleceu no
Rio de Janeiro, no dia 17 de novembro de 1959, aos
72 anos, vitima de um cincer contra o qual ja lutava

ha muitos anos.

124 Producio musical e pedagogica:
formacio do estilo, busca da “brasilidade”
eideal educador

Villa-Lobos comegou a formar sua linguagem musical
ainda na infincia e adolescéncia. Nessa formacéo,
os elementos que tiveram especial importéncia
foram: a musica de concerto europeia, o género popu-

Apredilegao de
Villa-Lobos pela utili-
zagio de dissonancias
foi aparentemente
inspirada néo so pela
tendéncia da misica
europeia de seu tempo,
mas também pelo fato
de as dissonancias
serem parfe intrinseca
de manifestagbes da
miisica tradicional
brasileira.

lar urbano choro, o folclore e elementos

das musicas afro-brasileira e amerin-
dia, os quais se amalgamaram em sua

identidade composicional.

Além disso, Villa-Lobos certamente
inspirou-se em uma variedadede géne-
ros musicais tradicionais do Brasil,
como a embolada, cujas caracteristicas
estio presentes, por exemplo, no pri-
meiro movimento de sua “Bachianas
n. 1" paraorquestra de violoncelos, inti-
tulada “Introducéo (embolada)”, e na
obra “As costureiras” (parte do Canto
orfeénico v. I1, que Villa-Lobos utilizou

em seu programa de educagio musical nas escolas),
para coro feminino a quatro vozes, entre outras.
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Sua predileciio pela utilizacio de dissonéncias foi
aparentemente inspirada nio sé pela tendéncia da
musica europeia de seu tempo, mas também pelo
fato de as dissonancias serem parte intrinseca de
manifestacées da miisica tradicional brasileira. Ao
ouvir cantadores no Nordeste do Brasil, por exemplo,
Villa-Lobos afirmou:

Nés estamos no Ceard. [Aqui] as pessoas cantam de

uma maneira especial, sempre utilizando um quarto
de tom especial. O canto sempre parece estar desafi-
nado. Se nds tocarmos um acorde perfeito para um
cantador, ele ndo vai perceber essa “perfeicio”. E ele
ndo vai gostar do acorde. Mas se nds afrouxarmos um
pouco a afinagdo entilo ele vai ficar feliz. Isso ng?‘llﬁﬂ

que essas pessoas estdo mais proximas da natureza

do mundo fisico do que as convengdes musicais. Tudo

isso, todas essas observagdes, me inspiraram a fazer
profundas reflexdes. E por esse motivo que eu escreve

miisica dissonante. Eu certamente nio escrevo misica

dissonante para parecer moderno. O que eu escrevo ¢

a consequéncia cdsmica dos estudos que fiz, da sintese

pela qual eu posso retratar uma natureza como d do
Brasil. (Villa-Lobos, citado por Carvalho, 1988, p. 84)_

Nesse contexto, Villa-Lobos tentou criar uma
conexdo quase mistica entre sua filosofia composi-
cional e aquilo que entendia como raizes de prati-
cas musicais brasileiras, que supostamente repre-
sentariam uma cultura “auténtica” e original, livre
de influéncias estrangeiras. O texto revela como
o artista buscava conectar-se com elementos que
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acreditava residirem na “esséncia” cultural do povo
brasileiro, conferindo, dessa forma, uma aura ine-
rentemente nacional & sua musica.

E verdade que Villa-Lobos tinha como objetivo
elaborar uma linguagem musical que refletisse a
natureza de seu povo, mas é necessirio atentarmos
a maneira como isso ocorreu. Nao ha davidas de que
os elementos musicais identificados como “auténti-
cos” da musica brasileira foram essenciais para essa
elaboracéo, mas nio podemos pensar ingenuamente
que o maestro utilizou dissonancias em sua misica
simplesmente porque fez “reflex6es cosmicas” sobre
a natureza do Brasil, especialmente por sabermos
que o compositor viveu em um periodo histérico no
qual compositores de diversas partes da Europa e das
Ameéricas exploravam novas sonoridades.

A dissonfncia tornou-se um elemento comum
nas obras de vanguarda de meados do século XX, ou,
como se diz comumente, a dissonancia foi “emanci-
pada’, passou a ser um elemento estrutural na elabo-
racdo harmdnica de uma obra musical. Além disso,
Villa-Lobos era um admirador confesso de Stravinsky,
em cujas composicoes do chamado perfodo russo
(1908 a1919), como os balés “Petrouchka” e a “Sagracio
da Primavera”, a dissonincia é elemento intrinseco
da linguagem harmonica.

Como sugerimos aqui, o que Villa-Lobos realmente
fez foi elaborar uma linguagem musical na qual sin-
tetizou elementos musicais locais com elementos
musicais cosmopolitas da vanguarda europeia. Essa
foi uma das maiores diferencas entre o musico e
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compositores nacionalistas que vieram antes dele,
como Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno, cujas
composigdes nio apresentam o mesmo poder de
sintese na linguagem musical. Em muitas das com-
posicdes dos artistas citados (como nas de outros
compositores da mesma época), o elemento brasileiro
torna-se umagregado da estrutura musical europeia
e ndo se amalgama na génese composicional.

A linguagem musical “hibrida” que Villa-Lobos
desenvolveu foi uma caracteristica comum a com-
positores nacionalistas europeus da segunda metade
do século XIX e da primeira metade do século XX,
como o hiingaro Béla Bartdk (1881-1945), e tornou-se
uma tendéncia também nas Ameéricas, tendo como
seus grandes expoentes o proprio Villa-Lobos, o nor-
te-americano Aaron Copland (1900-1990), o argentino
Alberto Ginastera (1916-1983) e o mexicano Carlos
Chavez (1899-1978), entre outros.

Essa linguagem musical tinha uma dupla impor-
tdncia: em razdo da simultaneidade dos elementos

europeus — considerados cosmopolitas — e locais,
amuisica nacionalista representava musicalmente

0s paises tanto em contextos internacionais quanto

dentro da prépria nacdo. Os elementos europeus

criavam semelhanca iconica com a musica pro-
duzida no Velho Continente, tornando a musica

nacionalista das Américas acessivel no exteriore

introduzindo, ao mesmo tempo, aspectos da misica

local americana na vida cultural europeia.
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No Ambito interno, apesar de utilizar técnicas de vanguarda, a
miusica nacionalista desses compositores apresentava sonoridades
que os “cidaddos nacionais” podiam reconhecer como “suas”. Essas
sonoridades funcionavam como um canal para que o publico criasse
identidade com a musica, apesar de os elementos “nacionais” serem
apresentados em um contexto harmoénico e ritmico que provocava
| estranhamento. Na pratica, entretanto, essa escolha estética néo fun-

? cionou perfeitamente como na teoria e vérias musicas nacionalistas
| americanas néo foram necessariamente apreciadas dentro da nacao

em um primeiro momento. De qualquer forma, essa estética musical
é hibrida estava no cerne da filosofia composicional dos nacionalistas.

No caso de Villa-Lobos, ainda que, naquela época, 08 europeus exo-
tizassem sua miisica como um produto dos trépicos, sua produgéo pos-
sibilitou a introducio de elementos “auténticos” da musica nacional
na Europa. A respeito dessa exotizagdo, Mério de Andrade afirmou no
Ensaio sobre a miusica brasileira:

Como a gente nio tem grandeza social nenhuma que nos imponha ao Velho
Mundo, nem filosofia que nem a Asia, nem economia que nem a América do
\ Norte, o que a Europa tira da gente sio elementos de exposi¢do universal:
| exotismo divertido. Na milsica, mesmio o8 europeus que visitam a gente

perseveram nessa procura do exquisito apimentado. (Andrade, 1972, p. 15)

Se esse “exquisito apimentado” — como definiu Andrade - néo garan-
tia um bom entendimento da cultura brasileira na Europa, ao menos
| tornava os europeus cientes de seus elementos mais importantes.
Dentro do Brasil (como também ocorreu em outros paises america-
| nos), a masica nacionalista se destinava a cumprir duas funcdes: seus
elementos locais poderiam atrair as massas para a miisica de concerto, ja
que criavam semelhanca iconica com tradigdes musicais populares prati-
cadas no Brasil, e introduzia tradi¢oes musicais populares, afro-brasileiras
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e amerindias a burguesia e as classes conservado-

ras, que, por sua vez, rejeitavam tais manifestacoes.
Entretanto, isso néo foi suficiente para atrair parcelas
incultas da sociedade para a sala de concerto nem
para fazer com que as elites dessem o devido valor
a musica de concerto brasileira, que perdia larga-
mente em popularidade para a europeia (de resto
uma situacio ndo muito diferente da atual).

Nessa realidade, Villa-Lobos percebeu na educa-

¢ao musical um meio eficiente para lutar contra essa
letargia intelectual. O maestro entendeu que deveria
trabalhar na formacao do gosto musical das criangas,
ja que mudar o gosto do pablico adulto era um pro-
cesso muito complicado. Portanto, como ja dissemos
anteriormente, o programa de educacdo musical do
compositor foi construido em cima de uma orienta-
cdo nacionalista.

A estética de sintese de Villa-Lobos se faz presente
na grande majoria das obras do compositor, que
conta com um catalogo de mais de mil composicoes
em praticamente todos os géneros musicais e para
diversas formacfes cameristicas e instrumentos
solistas.'” As obras mais célebres de Villa-Lobos sédo

12 Um estudo mais aprofundado das obras de Villa-Lobos foge ao escopo do presente
capftulo. Existe um nuiimere vasto de materials que discorrem sobre o repertério
e 0s processos composicionais do maestro, entre as quais destacamos: BEHAGUE,
G. Heitor Villa-Lobos: the Search for Brazil's Musical Soul. Austin: University of
Texas, 1994; e SALLES, P. de T. Villa-Lobos: processos composicionais. Campinas:
Ed. da Unicamp, 2009.
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a ja mencionada série dos 14 Choros (dos quais os
dois tltimos estdo perdidos) e a série das 9 Bachianas
brasileiras, composta durante a década de 1930 e
primeira metadade da década de 1940. Os Choros,
para diversas formacoes instrumentais, voz e ins-
trumentos solistas sdo considerados as obras mais
vanguardistas do compositor, apresentando um
nacionalismo musical considerado “agressivo” por
alguns autores, pela constante dissonéncia, pelos
fortes acentos ritmicos e pelas mudangas nas for-
mulas de compasso. Ja nas Bachianas brasileiras,
Villa-Lobos expressou sua admiragéo por Bach,
criando umalinguagem musical menos dissonante
e com ritmos mais estaveis. Segundo o préprio
maestro, essas obras sdo resultado da sintese de ele-
mentos da masica de Bach e da musica brasileira.?
Dentro desse enorme catilogo, ainda vale ressal-
tarmos as seguintes obras: os 17 quartetos de corda,
as 12 sinfonias, uma vasta obra para piano, que
inclui 5 concertos e diversas suites, entre as quais
a Suite floral, o Ciclo brasileiro, e os dois cadernos da
Prole do bebé. Villa-Lobos também escreveu éperas,
como Izaht e Magdalena, e musica para cinema,
como as quatro suites orquestrais Descobrimento do
Brasil, para o filme homénimo de Humberto Mauro,
e a ja citada trilha para o filme Green Mansions.
Devemos ainda frisar a importancia das obras
que Villa-Lobos compds para violdo, como os

13 Umestudo detalhado de como (e se realmente) Villa-Lobos fez uso do elemento
bachiano nessas obras e de como ocorre a fusdo com elementos musicais brasi-
leiros ainda precisa ser realizado.
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12 Estudos, que apresentam os mais diversos desafios técnicos e inter-
pretativos, os 5 Preliidios, a Suite popular brasileira, e o Concerto para
violdo e orquestra. Gragas as suas composigoes para o violao, instru-
mento que, comparado ao piano, o violino, o violoncelo, e outros, tem

um repertério de concerto escasso, esse instrumento foi ganhando
| paulatinamente mais adeptos e mais espaco nas salas de concerto.
‘ Hoje, as obras para violdo de Villa-Lobos sdo parte fundamental do
‘ repertério violonistico mundial.

Obras

O nacionalismo de Villa-Lobos fica patente em sua producdo peda-
gbgica, da qual os cadernos mais importantes sao o Guia prdtico,
contendo 137 cancoes folcléricas recolhidas em diversas partes do
pais, e os dois volumes de Canto orfednico, que contém marchas, hinos
patri6ticos, cancdes civicas, cangGes sobre as diferentes etnias bra-
sileiras e cancbes sobre trabalhos laborais importantes no Brasil de
Vargas. Villa-Lobos ainda usou os dois volumes de Solfejo para a edu-
cacdo musical, os quais contém diversos exercicios cujas melodias
tém caracteristicas folcléricas.

Apesar de Villa-Lobos nfio ter composto grande parte das obras que
il usou no seu programa de educagio musical, o maestro fez arranjos
das pecas e as organizou em coletdneas. Entendemos que, com esse
| repertério, o compositor tinha a intencéo de mapear a diversidade
cultural do Brasil na mente das criancas, imbuindo-lhes de “brasili-
dade”, ou seja, do “espirito brasileiro”, de uma maneira ladica.

14 Paraa lista completa das obras de Villa-Lobos, ver Villa-Lobos: sua obra, o catélogo de obras do compositor
editado pelo MinC, Ibram e Museu Villa-Lobos em 2009,
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13 Os ensaios didatico-explicativos
e as funcoes do canto orfednico:
disciplina, civismo, nacionalismo e
educacao artistica

Os principais objetivos da educacdo musical proposta
por Villa-Lobos podem serobservados em trés ensaios
com fins didatico-explicativos: Programa do ensino de
musica, O ensino popular da mitsica no Brasil, ambos de
1937, e A miisica nacionalista no governo Getilio Vargas,
de 1942, nos quais Villa-Lobos apresentou, de maneira
sistemaAtica, os diversos aspectos do canto orfednico
relacionados aos beneficios culturais, musicais e
sociais promovidos por meio da educacio musical.’
No Programa do ensino da musica, Villa-Lobos
definiu a disciplina, o civismo e a educacéio artistica
como finalidades da educacdo musical e afirmou
que o ensino de musica nas escolas era de extrema

15 Para conhecer os pormenores do programa de educagio musical de Villa-Lobos,
consulte os seguintes ensaios: VILLA-LOBOS, H. O ensino popular da misica no
Brasil. Rio de Janeiro: Secretaria Geral da Educagao e Cultura, 1937; VILLA-LOBOS, H.
Programa do ensino de miisica. Rio de Janeiro: Secretaria Geral da Educagéo e
Cultura, 1937 e VILLA-LOBOS, H. Amusica nacionalista no governo Getilio Vargas.
Rio de Janeiro: DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda), 1942. Os trés ensaios
foram publicados oficialmente pelo governo de Vargas. O Gltimo foi publicado pela
DIP, érgéo mais importante de controle de imprensa e manifestagdes culturais da
ditadura do politico gaticho. Como a grande maioria dos velumes publicados pela
instituicao, A muisica nacionalista no governo Vargas também exaltava a gestao
do politico gaticho e o nacionalismo no Brasil. Em diversos momentos do ensaio,
Villa-Lobos parece emular a retérica que o préprio Vargas utilizava em seus discursos.

importdncia para a elevagao do nivel cultural do povo
(Villa-Lobos, 1937b, VIII). Dentre os aspectos discipli-
nares, vale a pena destacarmos a “exortagao’, que,

segundo o musico, era a parte “mais importante da
pedagogia orfednica” e que tinha por finalidade “inci-
tar o aluno pelo amor a Patria, & Mocidade Estudiosa,
enfim, a nossa Gente. Explicar que o canto orfed-
nico é a educagfo do canto, civica moral e artistica”
(Villa-Lobos, 1937b, p. 14).

Nessa mesma passagem, Villa-Lobos ainda afirmou
que a “exortacdo” deveria instruir os alunos a can-
tarem os hinos patriéticos com respeito e conviccéo,
pois representavam uma “prece ao Brasil”. Nesse
texto, o musico funde um dos atos mais simbdli-
cos de devocao e fé (a prece) com a pratica musical
dos escolares, transmitindo a ideia de que, como
membros de uma doutrina religiosa, as criancas
deveriam mostrar sua devogao ao Brasil por meio
do canto.’

16 Aideia do que uma parcela dos intelectuais brasileiros entendia como elevacdo
do gosto culturaf fazia parte das discusses da épaca, como vimos anteriormente.
No campo musical, essa questéo ja havia sido abordada, por exemplo, por Alexandre
Levy. Sob o pseudénimo Figarote, o compositor paulista escreveu vérios artigos que
tratam da elevagao do gosto por melo da misica para o jornal Correio Paufistano.
Para mais informagdes sobre o nacionalismo musical de Levy e as ideias que o
compositor propagava, veja TUMA, S. 0 nacional e o popular na misica de
Alexandre Levy: um projeto de modernidade. 202f. Dissertacdo (Mestrado em
Musicologia) — Séo Paulo, Universidade de Sao Paulo, 2008.
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O ensino popular da mitsica no Brasil tem diver-
s0s pontos em comum com o Programa do ensino da
miisica. Em O ensino popular.. Villa-Lobos também
discorre sobre os objetivos e aspectos praticos do
canto orfednico. O compositor deixa claro o caréter
de educaciio social do canto orfednico quando afirma:

“o canto orfednico é o propulsor da elevagdo do gosto
e da cultura das artes; é um fator poderoso para o
despertar de bons sentimentos humanos, néo s6 0s
de ordem estética como os de ordem moral e sobre-
tudo civica” (Villa-Lobos, 1937a, p. 23).

“Elevar” o gosto cultural, nesse contexto, significava
formar criancas que apreciassem misica de con-
certo, incluindo a do préprio Villa-Lobos."” Nesse
mesmo ensaio, o compositor também afirmou que
o canto orfednico néo se propunha a formar misi-
cos, “mas [a] despertar nos educandos as aptidoes

17 Ochamado nacionalismoreligioso, por melo do qual o Estado se associava algreja,
huscando “sacralizar” seu poder, fazia parte da polltica de Vargas. Por meio dessa
associagao, o polltico gaticho procurava projetar valores religiosos na propria patria,
de modo que esta também fosse vista como umsfmbolo religioso, cuja devogdo seria
expressa por meio do patriotismo. Além de utilizar frequentemente uma retérica
composta de palavras com forte simbolismo religioso, Vargas foi responsavel pela
implementacéo do ensino religioso nas escolas primarias, secundarias e normais
em abril de 1931 por melo do Decreto n.19.941. A educagéo por ele estruturada tinha
como objetivo transmitir valores patridticos e religiosos, preparando a mocidade
para abragar o nacionalismo religioso. Vargas também promoveu as chamadas
Imissas campais, nas quals aparecia lado a lado com um representante do clero,
projetando a unido do Estado e da Igreja. Além disso, as missas campais também
tinham a participagdo de grupos de canto orfednicoVeja uma andlise mais apro-
fundada em: FERRAZ, G. Heitor Villa-Lobos and Getulio Vargas: Constructing
the “New Brazilian Nation” through a Naticnalistic System of Music Education.
251 p. Dissertation {Doctorate in Philosofy) — University of Florida, Gainesville, USA,
2012. p.91-134. Disponivel em: <ufde.ufl. edu/UFE0044008/00001>, Acesso em: 5 mat.
2014,
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naturais, desenvolvé-las, abrindo-lhes horizontes

novos e apontando-lhes os institutos superiores da

arte onde é especializada a cultura” (Villa-Lobos,
1937a, p. 23). Em outras palavras, Villa-Lobos néo

desejava formar criangas que se tornassem misi-
cos, mas que soubessem apreciar e reconhecer a

importancia da miisica de concerto- principalmente

a brasileira - e respeitar a profissao do musico.

Em A miisica nacionalista no governo Getilio Vargas,
um ensaio de 1942 cujo carater ideologico é mais
patente que nos outros dois de 1937, Villa-Lobos
discorre sobre o carater socializador da educag@o
musical afirmando que o canto orfednico, “com seu
enorme poder de coesdo, criando um poderoso orga-
nismo coletivo, ele integra o individuo no patrimd-
nio social da Patria” (Villa-Lobos, 1942, p. 10). Nesse
mesmo volume, o compositor também evidencia o
aspecto nacionalista da educagdo musical, quando
afirma que,

Entoando as cancdes e os hinos comemorativos da

Pidtria, na celebragdo dos herdis nacionais, a infincia

brasileira vai se impregnando aos poucos desse espirito

de brasilidade que no futuro deverd marcar todas as

suas agbes e todos os seus pensamentos, e adquire, sem

ditvida, uma consciéncia musical autenticamente
brasileira. (Villa-Lobos, 1942, p. 11, grifo do original)

Nesses trés ensaios, fica evidente que Villa-Lobos
tinha como maior meta a formac&o cultural, inte-
lectual e social das criancas e que o desenvolvimento
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de um aparato técnico-musical néo estava em suas
prioridades. Como parte fundamental dessa forma-
¢éo, o misico primou por socializar as criancas na
escola, enfatizando a importincia da coletividade
para o canto em grupo e imbuindo nas criancas valo-
res que as preparassem para a vida social no Brasil
“novo”, um pais almejado tanto por ele, que buscava
uma renovacio no gosto artistico brasileiro, quanto
por Vargas, que visava criar um sentido de coletivi-
dade na qual o ideal nacionalista uniria as pessoas
em torno de um bem comum, e, mais importante
que as individualidades, a nacéo.

131 Repertorio: o Guia prdtico e os dois
volumes do Canto orfednico

Villa-Lobos acreditava que a misica folclérica era
a melhor forma de iniciar a educacfo musical da
crianca, pois como as melodias faziam parte do dia
a dia dos pequenos, elas seriam mais facilmente assi-
miladas. Além disso, o compositor acreditava que a
musica folclérica conscientizaria os jovens sobre as
herancas culturais do Brasil. Para introduzir a misica
navida infantil, Villa-Lobos organizou o Guia prdtico,
cujo subtitulo é estudo folclérico musical'®. Essa cole-
¢do, além das cancoes folcloricas, inclui explicacoes
sobre o folclore brasileiro, que versam sobre os tipos

18 Villa-Lobos planejou uma série de seis guias préticos para o uso no canto orfednico,
mas apenas o primeiro volume foi publicado. Existemn, entretanto, onze volumes
do Guia prdtico para piano solo.

de sincretismo (nesse contexto, refere-se a fusio da
musica de diversas culturas) musical que geraram
amusica folclorica brasileira, e um quadro sindtico,
no qual o autor ilustrou, por meio de um mapa, as
partes do mundo de onde vieram os elementos musi-
cais encontrados no Brasil.

Os dois volumes do Canto orfednico contém prin-
cipalmente marchas, hinos patriéticos e canc¢ées
civicas e escolares. Em menor escala, também se
encontram nesses volumes cancdes que evocam
diversos outros elementos que foram imbuidos nas
criangas como “identificadores comuns de brasili-
dade”, entre os quais: a heranca cultural dos afro-bra-
sileiros, como na cancio “Um canto que saiu das
senzalas” (v. 2); a heranca cultural dos amerindios
do Brasil, como em “Nozani-na”, canto dos indios
parecis (v. 1); exaltacfo ao Brasil, como na cancéo
civica “Verde patria” (v. 1); figuras histéricas brasi-
leiras, como no canto patriotico “Tiradentes” (v. 1) e
“Santos Dumont” (v. 2); can¢des que evocam militares
brasileiros, como a cancio militar “Deodoro”, em
homenagem ao Marechal Deodoro da Fonseca (v. 1);
Vargas e seu regime, como na “Saudacio a Gettlio
Vargas” e na “Marcha para o Oeste”, que faz referén-
cia as iniciativas do ent8o presidente para incentivar
a ocupacdo e progresso do Centro-Oeste brasileiro
(v.1); e trabalhos laborais que eram importantes para
apolitica trabalhista de Vargas, como “As costureiras”
(v. 2) e “Canto do operario” (v. 1).
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Nessas cangdes, os elementos musicais muitas

vezes emulavam as ideias contidas nos textos. Nas

cancdes que evocam tradicoes afro-brasileiras, por
exemplo, Villa-Lobos fez uso de sincopas, entendi-

das como uma caracteristica marcante da misica

africana. Nas cancoes que evocam os amerindios

brasileiros, harmonizou melodias originais de

diversos grupos amerindios, tornando-as mais

acessiveis as criancas da capital urbana. Nas can-
cBes patridticas, como “Soldadinhos” (v. 1), existem
efeitos musicais que emulam o toque de trompete

e o rufo de tambores. Muitas das cang6es também

contam com elementos musicais de géneros reco-
nhecidos como “autenticamente” brasileiros, como

o samba e a embolada.

Portanto, o repertério do canto orfednico foi uti-

Vargas estava sempre
presente nas concen-
tragdes do Sete de
Setembro e fazia
discursos nos quais
conectava sua imagem
aimagem da propria
pétria, construindo uma
persona politica cuja
aura estava intrinseca-
mente ligada a nacdo,
projetando-se, dessa
forma, como um simbolo
nacional.
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lizado para incutir diversos aspectos
da nacio brasileira de uma maneira
ladica na identidade da mocidade,
criando um “mapa” da diversidade cul-
tural, social e musical do Brasil em suas
mentes. Dessa forma, esse repertorio
foi um fator educacional muito impor-
tante, pois contribuia para a formagio
integral dos escolares, educando-os
musicalmente e enriquecendo seu
conhecimento sobre a cultura e socie-
dade do Brasil. Isso foi muito impor-
tante para Vargas, que buscava formar
criangas que cultivassem valores

“brasileiros” e colocassem a nagéo como prioridade
em suas vidas, mesmo que para isso fosse necessario
sacrificar vontades individuais em prol do grupo.

132 Concentracdes orfednicas: cantando
em prol da nacéo e do regime

O canto orfednico ocupava lugar central nas gigantes-
cas concentragdes orfednicas, que ocorriam durante

todo 0 ano e celebravam diversas datas importantes

para o pais, além de homenagear personalidades

e nagdes amigas, entre outros temas. As concen-
tracSes mais importantes e colossais foram, sem

davida, as de Sete de Setembro - chamadas de Hora

da Independéncia — normalmente comemoradas no

Estadio S&o Januario, no Rio de Janeiro. O evento de

1940, por exemplo, reuniu 40 mil estudantes para
cantar hinos patriéticos, acompanhados de 500 musi-
cos de banda.

Nesses eventos, Villa-Lobos era figura central e,
além de reger o enorme coro infantil, era responsavel
pela orquestra ou banda que normalmente acom-
panhava o coro. Além disso, tinha pleno controle
sobre diversos outros funcionarios e professores de
canto orfednico que participavam da organizacao das
concentracdes. Os participantes vestiam uniformes
obrigatérios e a organizacéo distribuia bandeirinhas
com as cores da bandeira do Brasil, que eram movi-
mentadas ao comando de Villa-Lobos. Muitas vezes,
as criancas também soltavam baldes de ar com as
cores da bandeira nacional, o que contribuia para
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enriquecer a atmosfera nacionalista, patriética e
celebratoria desses eventos.

Em virtude do forte apelo emocional, as concen-
tracoes orfednicas cristalizaram o mesmo ideario
nacionalista —largamente disseminado na escola e
no resto da sociedade — na mente dos participantes.
Vargas estava sempre presente nas concentracées
do Sete de Setembro e fazia discursos nos quais
conectava sua imagem a imagem da prépria patria,
construindo uma persona politica cuja aura estava
intrinsecamente ligada a nacio, projetando-se, dessa
forma, como um simbolo nacional. Portanto, as con-
centracdes foram, antes de qualquer coisa, uma arena
de propaganda politica para o governo.

133 A estrutura institucional do canto
orfednico: a Superintendéncia de
Educacio Musical e Artistica

Depois de tornar o canto orfeénico obrigatério no
Rio de Janeiro, era preciso criar uma estrutura ins-
titucional que desse suporte & implementacio da
nova disciplina. Dessa forma, em 1932, o governo
criou a Superintendéncia de Educacdo Musical e
Artistica (A_S,g;ggé), um ramo do Departamento de
Educacao, e nomeou Villa-Lobos seu diretor (como
ja mencionado). A Sema foi criada sob os auspicios
de Anisio Teixeira, entfo secretério de Educacéo da
Capital Federal, que realizava uma grande reforma
educacional naquela cidade. A educagio musical nas
escolas foi tao importante para Vargas que, segundo
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uma declaracio de Teixeira, anos mais tarde, “De tudo
que estavamos tentando, no antigo Distrito Federal,
nada me parecia mais importante do que essa inte-
gracao da arte na educacéo popular” (Teixeira, citado
por Menegale, 1969, p. 124).

A Sema tinha diversas fungges, entre as quais
organizar e supervisionar o programa de educacéo
musical nas escolas, para garantir que elas tivessem
nimero suficiente de professores de canto orfednico
e que a disciplina fosse ministrada corretamente,
e verificar os efeitos préticos do canto orfe6nico na
formacéo musical, moral e civica da crianca. Por
meio de seus supervisores, que faziam dezenas de
visitas as escolas durante o ano letivo, a Sema con-
seguiu mapear a situacao do canto orfednico no Rio
de Janeiro, verificando a quantidade e qualidade
dos professores, avaliando o progresso musical e
disciplinar dos alunos e atuando onde se percebia
ser necessario, para tornar o ensino da msica na
Capital Federal mais eficiente. Além disso, a institui-
Ao também organizou diversos cursos de formacéo
de professores para suprir a demanda das escolas no
entédo Distrito Federal e promoveu concertos para a
sociedade do Rio de Janeiro como um todo.

134 O Conservatorio Nacional de Canto
Orfednico e o fim das atividades
pedagégicas de Villa-Lobos

Com o crescimento das atividades da Sema e a expan-
s80 do canto orfednico para outras regides do pais, o
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0 CNCO tinha como
fungdo dar orientacdo

unificada aos profes-
sores do Brasil inteira,
05 quais, como afirmou
Villa-Lobos, trabalha-
riam como sentinelas do
nacionalismo musical
. (Villa-Lobos, 1991, p. 20).

governo criou o Conservatério Nacional de Canto Orfednico (CNCO)
em 1942, do qual Villa-Lobos também foi diretor. O CNCO tinha como
funco dar orientagéo unificada aos professores do Brasilinteiro, os
quais, como afirmou Villa-Lobos, trabalhariam como sentinelas do
nacionalismo musical (Villa-Lobos, 1991, p. 20). Consequentemente,
além de educadores musicais, eles também seriam disseminadores
ideolégicos.

Com a deposicio de Vargas da presidéncia em 1945, Villa-Lobos
também foi desligado de suas atividades pedagégicas no CNCO.
Entretanto, como afirma Negwer (2009), o compositor ja havia
assumido uma nova fungio, que o autor citado chama de “embai-
xador cultural do Brasil”, em referéncia as diversas atividades
musicais que passou a realizar depois do final da Segunda Guerra
Mundial, principalmente nos Estados Unidos, mas também na
Europa (Negwer, 2009). Essa projecéo profissional foi construida
ao longo de seus anos como educador musical e teve um papel muito
importante na sacralizagdo de Villa-Lobos como canone da musica
erudita no Brasil. De compositor pouco tolerado antes do governo
Vargas, passou i estrela internacional da musica erudita brasileira
15 anos depois. Essa trajetéria foi boa para 0 maestro, para a musica
brasileira e para o Brasil como um todo, mas ocorreu ao custo do
comprometimento moral do artista com a ditadura de Vargas.

Gabriel Ferraz

14 Adaptando a Melodia das
montanhas

Uma das atividades pedagogicas que Villa-Lobos
desenvolveu para incitar o espirito criativo nas crian-
cas foi a Melodia das montanhas. Em resumo, a ati-
vidade consistia em tragar em uma folha de papel
quadriculado o contorno de uma montanha ou de
outras formacGes geograficas e, por meio de um pro-
cesso preestabelecido, que definia valores ritmicos
para os quadriculos no sentido horizontal e de altura
para quadriculos no sentido vertical, transformar
esse contorno emuma melodia. Ao professor caberia
harmonizar a melodia de seus alunos.

Propomos aqui uma adaptacio da atividade, que
visa tanto despertar o espirito criativo nos escola-
res quanto ajuda-los a traduzir seus pensamentos
musicais em misica grafada. A seguir sdo descritos
0S Passos necessarios:

1. Material: folhas de papel em branco, lapis e
borracha.

2. Preparacdo do papel quadriculado: oriente os
alunos, que devem preparar o papel individual-
mente, Se for muito dificil coordenar todas
as criangas para prepararem o papel, faca-o
sozinho:
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a)

Antes de iniciar a atividade, vocé deve saber
qual melodia sera utilizada. Recomendamos

melodias simples nas tonalidades de D6
Maior, Sol Maior e Fa Maior, e que ndo
ultrapassem o intervalo de uma oitava.
Conforme os alunos progredirem, utilize
melodias em tonalidades com mais suste-
nidos e bemois e que ultrapassem a oitava.
Primeiramente, escreva de baixo para cima,
a margem esquerda da folha branca, todas
asnotas de uma oitava da escala da melodia
escolhida (ex: se a melodia estd em D6 Maior,
escreva as notas da escala de D6 Maior).
O tamanho dos quadriculos depende do
tamanho da folha de papel a ser utilizada
(para alunos mais novos, recomendamos
folhas de papel maiores) e da extenséo da
melodia a ser executada (extensdes maio-
res requerem quadriculos menores, para
poderem ser acomodadas na folha de papel).
O nmero de quadriculos na posigéo hori-
zontal depende da duracdo da melodia. Para
melodias mais longas, a folha deve ter mais
quadriculos horizontais.

No caso de melodias que ultrapassem o
intervalo de uma oitava, o aluno deve colo-
car, 3 esquerda de cada nota, a numeracéo da
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escala a qual ela pertence, Sugerimos a utilizagao do teclado de
um piano para explicar a numeragao das escalas para as crian-
cas. O primeiro D6 grave do teclado serd o D61, e todas as notas
entre esse DG e 0 préximo estardo na escala de ntimero 1 (Rét,

b) Assim que os alunos estiverem com seu material em méos, cante,

togue ou entoe quatro vezes (ou mais, se achar necessario) uma
melodia curta para seus alunos. Sugerimos que a melodia néo
dure mais de 10 segundos, tenha notas de longa duracéo e, como

Mit, F41 etc). O D6 uma oitava acima do Dé serd o D62, e assim ja mencionado, ndo ultrapasse o intervalo de uma oitava (pelo

sucessivamente. Veja, no exemplo a seguir, como as notas no
registro da primeira oitava devem ser colocadas no papel
quadriculado.

menos quando a atividade for realizada com alunos principian-
tes). Lembre os alunos de que se uma nota tem duracéo longa,
ela deve ser representada por um traco horizontal (ji que a
altura da nota nfo muda). Nas duas primeiras reproducées da

Exemplodapreparagﬁodopapelquadriculado para unma melodia em Da Maior melodia, as Criangas devem apenas Ouvj_r e, nas outras duas'

5 Dé tragar, na folha de papel em branco, um grafico que acreditem
1 Si corresponder a melodia tocada.

1 L4 ¢) Oriente os alunos a prestarem atencio a altura e duracio das
1 Sol notas executadas: notas mais agudas devem ser tracadas para
1 F4 cima do ponto de partida (a ser definido pelo professor) e notas

L i mais graves, para baixo. Recomendamos que, nos primeiros
1 Ré 2 -~ = T

exercicios, as notas tenham apenas trés duracoes diferentes
1 D6

‘ (representando, por exemplo, a semibreve, a minima e a semi-

I 3, Parte pratica: os itens a seguir contém os passos para a realizacéo nima). Antes de comecar a atividade, toque ou cante notas

da atividade e sugestdes sobre como orientar os alunos a realiza-la.
Outras atividades podem ser adicionadas as descritas a seguir,
bem como 0s passos e/ou a atividade como um todo podem ser

com as trés duracoes diferentes, para que os alunos tenham
uma clara referéncia das duracdes e possam representa-las de
acordo em seus graficos.

livterients sAapOAHL d) Ao final das quatro execugbes da melodia, prepare os alunos

a) A atividade se inicia com o professor distribuindo folhas de

papel em branco, lapis, borracha e uma prancheta para os alu-
| nos (as folhas quadriculadas serdo utilizadas em um momento : 3 o ’ . .
| posterior da atividade). Os alunos utilizaréo primeiramente o niimero minimo e maximo de quadriculos horizontais que
as folhas em branco para grafar livremente a melodia a ser

executada pelo professor.

para comecar a transposicdo para a folha de papel quadriculado.
Revele a nota incial e instrua-os a transpor cuidadosamente
seus graficos. Para auxiliar os alunos, estabelega previamente

as notas ocuparédo. Por exemplo: a nota mais curta deve ocupar
um quadriculo, a nota intermediaria, dois quadriculos, e a nota
mais longa, quatro quadriculos.
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e) Verifique se as transcrig6es dos graficos da
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folha em branco para a folha quadriculada

condizem com a melodia produzida (ou se

se aproximam dela). Se houver muita dis-
crepéncia (por exemplo, se determinada

nota deve ser mais grave que a nota ante-
rior, mas o aluno a grafa como uma nota

mais aguda), repita o exercicio e peca para

os alunos refazerem aquilo que vocé achar

necessario (de acordo com o tempo dispo-
nivel para atividade).

Transcreva os graficos das folhas quadri-
culadas em um momento posterior a reali-
zagio da atividade e, na aula seguinte, traga

as partituras com as melodias harmoni-
zadas e a férmula de compasso definida (a

clave deve ter sido previamente definida de

acordo com a escala escolhida nos primeiros

passos da atividade).

Toque a melodia original algumas vezes

para que as criangas se lembrem dela. Em
seguida, reproduza as melodias dos alunos

(sem mencionar nomes), para que perce-
bam as semelhangas e diferengas entre as

suas versoes e a verso original. Se néo

for possivel reproduzir todos os exemplos,
selecione o niimero que for possivel acomo-
dar. Considerando-se que havera diferencas

entre as melodias dos alunos e a melodia ori-
ginal, pergunte as criangas quais mudangas

devem ser feitas nas versées ouvidas para
que estas se aproximem da melodia original.

h) Toque a melodia original harmonizada para
as criancas perceberem a importancia da
harmonia na composigao.

i) Paraconcluira atividade, utilize exemplos
de seus alunos e explique de forma clara
e pedagégica como vocé realizou a trans-
posicio do grafico da folha quadriculada
para a partitura, iniciando as criangas na
leitura musical.
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21 Antonio de Sa Pereira: principios
da nova pedagogia da masica no
Brasil na primeira metade do
século XX

Anténio Leal de Sa Pereira, conhecido como Si
Pereira, foi pioneiro no Brasil na 4rea do ensino da
musica e no contato com as ideias da chamada educa-
¢do renovada, ou seja, dos principios da Escola Novae
das bases psicolégicas do ensino da misica, e em sua
respectiva divulgacio. Foi um professor preocupado
prioritariamente com os problemas da aprendizagem
da musica apresentados pelas criancas e especial-
mente conhecido pela sua valiosa contribuicio para
o desenvolvimento da educacfo musical brasileira.
Pedagogo nato, mostrou-se veementemente contra
o amadorismo e o despreparo dos profissionais do
ensino de musica no Brasil (84 Pereira, 1934a, 1937).
Apohtava solucdes, em vez de simplesmente criticar
os processos de ensino praticados na época (décadas
de 1930 e 1940), sempre abordando as ideias atuais
sobre o assunto, escrevendo de maneira simples,
objetiva e didatica.

E importante relacionarmos aqui seu trabalho,
sua agio pedagbgica e sua obra escrita com o contexto
sociocultural e os fatores histérico-sociais, musicais
e educacionais do periodo histérico em que atuou.

Antbdnio de Sa Pereira: o ensino racionalizado da musica

Na primeira metade do século XX, o modernismo
transformou os grandes centros urbanos em palco

de acirradas discussdes ideologicas, educacionais e
estético-pedagogicas, acompanhadas das transfor-
macoes politicas, econdmicas e sociais trazidas pela
crescente urbanizacao e seu consequente processo
deindustrializacfo. A essa novarealidade, os moder-
nistas responderam com um exemplar engajamento
na luta pela escola piblica ampla e irrestrita, de forte
base popular e com compromisso com essa moder-
nizagéo e o capitalismo vigente.

O pensamento de Sa Pereira, nesse contexto,
se identificou profundamente com os chamados
profissionais da educacdo, preocupando-se com
a melhoria da qualidade do ensino, sua psicolo-
gizacdo, sua adequada administracdo e o apri-
moramento da formacéo docente. O aspecto da
psicologia associada ao ensino da musica era,
naquela época e ainda hoje, para muitos autores,
um aspecto benéfico a pedagogia musical, uma vez
que torna o professor conhecedor do desenvolvi-
mento cognitivo dos alunos. O educador soteropo-
litano esteve inserido num otimismo pedagégico,
reflexo dos movimento dos “pioneiros na edu-
cacdo”, entre eles Anisio Teixeira”, pessoa-chave
para os acontecimentos escolanovistas no Brasil.
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Essa nova vertente pedagdgico-educacional tinha
como principio a crenga inabalavel nos beneficios
dos novos modelos educacionais e no pensamento
educativo baseado na ciéncia, sobretudo na psico-
Jogia. Portanto, ndo podemos entender as ideias
de Sa Pereira fora do movimento de renovagéo
pedagégica que foi a Escola Nova, tampouco fora
do movimento de renovacéo estética que foi o

modernismo.

A Escola Nova tinha como uma de suas bases o
pensamento de William James” e John Dewey” e,
portanto, a preocupagio com a qualidade do ensino,
o caréter objetivo, o controle didético, o uso de conhe-
cimentos novos e a fundamentacéo biolégica e psi-
colégica do ensino (Lourenco Filho, 1972). Todos esses
fatores contribuiram para que Sa Pereira pensasse
sua prética em termos de ensino ativo, fundamentado

0 ensino musical racio-
nalizado vem a ser, em
Sa Pereira, 0 desdobra-
mento metodoldgico de
um esforco cientifica-
mente apoiado de acesso
ao0s mecanismos de faci-
litacao da aprendizagem,
mas com pleno conhe-
cimento psicoldgico e
biolégico da crianga.
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em jogos e em praticas corporais que
tinham como objetivo colocara crianca
como centro do processo de ensino e
dinamizar a relagdo professor-aluno.
Sa Pereira tinha como alicerce de
seu trabalho o ensino musical racio-
nalizado, que consistia em uma for-
mulacao didatica fundamentada em
outras dreas do conhecimento humano,
especialmente na psicologia. O ensino
musical racionalizado vem a ser, em Sa
Pereira, o desdobramento metodoldgico

de um esforco cientificamente apoiado de acesso aos

mecanismos de facilitagio da aprendizagem, mas

com pleno conhecimento psicolégico e biolégico da

crianca. Essa preocupacgio levou o estudioso alancar

méo do termo psicotécnica em vez de metodologia: o

primeiro expressa de maneira completa a aplica-
co de principios psicolégicos ao ensino da misica,
respeitando as possibilidades da realidade psiquica
infantil no processo de ensino e tendo como objetivo

o interesse da crianca e um maior aproveitamento de
suas capacidades intelectuais. O professor dizia que
a metodologia organizada de maneira l6gica e nao
psicol6gica estava ligada ao aprendizado do adulto,
endo da crianga (54 Pereira, 1937).

A fundamentacio de Sa Pereira para a psico-
técnica residia nas teorias dos pensadores atuais
da época, ou seja, o que havia de novo nos estudos
da educacio e da pedagogia musical. Assim, o edu-
cador buscou a legitimagcéo de suas ideias no pen-
samento dos principais representantes da Escola
Nova e no pensamento pedagédgico-musical de Emile

Jagues-Dalcroze.

Com essa fundamentacdo (escola ativa e Dalcroze),
Sa Pereira formulou suas ideias da psicotécnica,
afirmando que o objetivo consiste em colocar a
crianca em condigdes favoraveis de aprendizagem,
ou seja, observé-la atentamente a fim de desco-
brir as tendéncias e inclinagoes que possam ser
aproveitadas no estudo. Sa Pereira desenvolve
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essa afirmacédo quando explica que: (1) convém
observar que nfo hi crianca preguicosa e avessa
ao estudo; (2) qualquer crianca é ativa e curiosa;
(3) essas qualidades séo inatas.

Na critica feita pelo autor a chamada pedagogia
antiga, uma série de erros sao apontados, relaciona-
dos a educacao geral e também a propria técnica da
aprendizagem (Sa Pereira, 1937): (1) desconhecimento
da crianca; (2) isolamento diante da vida; (3) falta de
motivacéo intrinseca e (4) desconhecimento das rea-
cdes emocionais que acompanham a aprendizagem,
Com isso, o autor afirma que, aos poucos, as novas
ideias védo sendo conhecidas pelos professores, refe-
rindo-se ao ensino intuitivo.

Fundamentando-se no pensamento escolanovista,
5a Pereira era contra o ensino expositivo e livresco e
afirmava que se devia copiar a natureza, ou seja, dar
a crianca um ensino de acordo com suas tendénciase
capacidades. “A intuicdo é pois o conhecimento ime-
diato das coisas e dos fendmenos que nos é fornecido
pelas sensacoes (..) até chegar a elaboracéo do con-
ceito, da ideia abstrata” (Sa Pereira, 1937, p. 33). Essa
afirmacéo do educador é um principio fundamental
da Escola Nova, trazido também no pensamento
de Dalcroze, que afirmava que, no aprendizado da
lingua, deveriamos, antes de aprender a gramatica,
aprender a falar. Por extenséo, por que aprender
nocoes tedricas e leis da harmonia antes de aprender
a tocar e cantar?

Antonio de Sa Pereira: o ensino racionalizado da musica

De acordo com Sé Pereira, o professor tem de colo-
caro aluno em situacao ativa, para que ele descubra
por si s6 a solucdo de um problema. O professor
deve ser um estimulador para que o estudante
pense por conta prépria, ndo um apresentador de
solucOes e respostas prontas. Assim, S& Pereira
propoe acabar com o que chamava de empirisimo,
ou seja, 0 ensino pelo palpite, 0 experimentar sem
controle nem plano de racionalidade concebido
(Sa Pereira, 1937). O autor chama atencio para o
desperdicio do ensino inicial de miisica nas maos
de amadores e ndo especialistas que fazem um
trabalho ndo racionalizado.

Por que aprender
nogbes tedricas e leis
da harmonia antes
de aprender a tocar e
cantar?
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»2 Origem, formagcio e carreira
artistica
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Anténio Leal de Sa Pereira nasceu em Salvador,
Bahia, em 16 de agosto de 1888. Descendente de por-
tugueses, de familia abastada, Sa Pereira era filho
do comerciante Lino de Sa Pereira. Em 1900, com
apenas 12 anos, foi estudar na Europa (Alemanha,
Franca e Suica), onde permaneceu até 1917. Foi uma
figura marcante na histéria de muitos musicos e
educadores musicais brasileiros. No Brasil, morou e
atuou em Pelotas, Sdo Paulo e no Rio de Janeiro, onde
foi professor catedratico no Instituto Nacional de
Mdsica (hoje Escola de Misica da UFR]), entre 1932 e
1955. O Governo Vargas, na década de 1930, solicitou
que o estudioso viajasse mais uma vez para a Europa
para conhecer abordagens metodolégicas de ensino
da miisica utilizadas no Velho Mundo. Ao voltar
para o Brasil, fundou (1937) o primeiro curso brasi-
leiro a utilizar o método Dalcroze no Conservatorio
Brasileiro de Musica (CBM) (S& Pereira, N. J. A. de,
1949). O educador néo s6 atuou como professor, mas
também como importante disseminador de ideias
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novas na 4rea do ensino da musica, da psicologia
aplicada & misica e da execugdo instrumental.

S4 Pereira estudou no Ginésio Theodoriano
(Paderborn, Westfalia, Alemanha). No ginasial,
segundo ele, o curso era “carregado de grego e latim
e muitas outras coisas’, sendo um dos “mais severos”
(S4 Pereira, 1933, p. 15). Estudou também piano, “como
melhor professor da cidade”, fazia parte do coro gina-
sial e participou da orquestra de alunos (54 Pereira,
1933, p. 16). Também foi aluno na Escola Politécnica
(Munique), em 1917, e, em 1918, na Escola Politécnica
de Berlim-Charlottenburg. Mesmo tendo estudado
usinagem e quimica, a misica acabou permanecendo
como seu objetivo.

Em 1910, mudou-se para Paris, onde matricu-
lou-se na Schola Cantorum, na classe do pianista
Ferdinand Motte-Lacroix. A Schola Cantorum
tinha uma filosofia pedagégica diferente da do
Conservatério de Paris, pois buscava formar o
misico completo, com sélida formagéo historica,
analitica e harménica e ndo somente o instrumen-
tista, escolha que influenciou o pensamento peda-
gogico de S4 Pereira. Assim, as ideias do “misico
completo” da Schola Cantorum nortearam seus
principios pedagégicos, pois, j4 no Brasil, anos
depois, quando participou da reforma do ensino
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da musica no Instituto Nacional de Misica do Rio
de Janeiro (1931), criticava a “fama” de o estabeleci-
mento enfatizar somente o virtuosismo, em vez de
uma formacio “completa” do misico, anunciando
também a ideia de ndo fragmentacio entre as disci-
plinas, mas sim de sua articulacio, como uma das
bases fundamentais para a formacao do musicista.

Na Alemanha, SA Pereira conheceu o sistema
pedagogico Dalcroze, quando assistiu apresentactes
de alunos da ginéstica rﬁijg;igg‘% (1912-1914), época em
que comecou a aperfeicoar e consolidar seus estudos
em tal método (Academia Brasileira de Misica, 2015;
Escola Sa Pereira, 2015; Sa Pereira, N. J. A. de, 1949).

S4 Pereira morou na Europa em uma época de
intensa atividade musical em relacio aos outros
continentes do Ocidente. O educador residiu em
Paris somente por um ano, tendo se mudado nova-
mente para Berlim!, onde teve aulas de harmonia e
contraponto com George Langheinrich e de piano
com Bruno Eisner e Ernest Hutcheson. De 1915 a 1917,
estudou em Lausanne (Suica). Paris e Berlim, naquela
época, eram dois grandes centros musicais, o que dei-
xou marcas profundas na sua formacio de masico e
professor, pois o professor baiano teve contato com
os maiores artistas e os trabalhos mais importantes
no campo da miusica, do ensino instrumental e da
pedagogia da musica.

1 EmBerlim, Sa Pereira conheceu Guilherme Fontainha, e dessa relagdo gerou-se um
vincule profissional fundamental no desenvolvimento musical de dois importantes
polos de disseminagao cultural do Brasil: o Rio Grande do Sul e o Ric de Janeiro.

Anténio de Sa Pereira: o ensino racionalizado da misica

No final de 1917, Sa Pereira retornou ao Brasil e, em
1918, a convite de Guilherme Fontainha, na época
diretor artistico do Instituto de Belas Artes de
Porto Alegre, tornou-se diretor do recém-fundado
Conservatdrio de Misica de Pelotas. La exerceu o
cargo de primeiro professor de piano. A atuagéo de
S4 Pereira em Pelotas deixou profundas marcas nos
padrdes musicais da cidade (Nogueira, 2005), uma
vez que ndo se limitou a ministrar aulas de piano
e dirigir a instituicdo. O educador incluia composi-
tores modernos e contemporaneos, estrangeiros e
brasileiros nos recitais, e escrevia notas explicativas
sobre as pecas, sobre seus autores e sua vinculagéo
estética. Tal agio era inteiramente nova em Pelotas.

Além de sua atuacéo no conservatério, foi critico musi-
cal, contribuindo para a formacéo musical dopovo da
cidade. Segundo Nogueira (2005), o Conservatério de
Pelotas, a época da diregéo de Sa Pereira, tornou-se
um centro irradiador de cultura por meio da misica
com a promogao de concertos e recitais e sua divul-
gacdo para grande parte da sociedade gatcha. Foi
diretor do Centro de Cultura Artistica de Pelotas
entre os anos de 1921 e 1922 e, em 1923, transferiu-se
para 5o Paulo. Nessa cidade, associou-se a nomes
importantes do movimento modernista brasileiro,
mais especificamente a Mério de Andrade, com o qual
cultivou uma amizade que duraria toda a sua vida.

67




Com Mario de Andrade, Sa Pereira manteve corres-
pondéncias que identificariam ideias novas, questoes
e desejos sobre varios pontos da musica brasileira. Sua
clara e forte ligacio com o poeta paulista e a impor-
tancia desse vinculo na concepcio do seu ideério esté-
tico sdo demonstrados no artigo publicado na Revista
Brasileira de Milsica, em 1943, “A grande Juz” (S& Pereira,
1943). Em Sao Paulo, S4 Pereira inaugurou a revista Ariel,
dedicada a cultura musical. Tal revista esteve sob sua
direcéo nos dois primeiros anos de edigao (1923-1924),
publicando importantes textos sobre a divulgacdo de
ideias da época nos campos da performarnce instrumen-
tal e da pedagogia da musica e a difusio da cultura por
meio da misica. Além disso, S4 Pereira ministrou cur-
sos de piano em Sao Paulo e em Santos, de 1923 a 1931.

a = vaforma oo
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No Rio de Janeiro, em 1930, inicio do periodo lide-
rado por Getilio Vargas, o governo comprometeu-se
com a difusdo (ampliagio e melhoria) do ensino
piblico por meio de uma ampla reformano sistema
educacional. Criou-se o Ministério da Educagéo e
Sadde Piblica, cujo ministro era Francisco Campos,
que tinha o seguinte lema: “Sanear e educar é o pri-
meiro dever da revolugio”. Estabeleceu-se no ensino
superior o Estatuto das Universidades Brasileiras
por meio do Decreto n. 19.851, de 11 de abril de
1931 (Brasil, 1931a), e editou-se o Decreto n. 19.852, de
11 de abril de 1931 (Brasil, 1931b), sobre a organizagao
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da Universidade do Rio de Janeiro (hoje Universidade
Federal do Rio de Janeiro — UFR]), que incorporou o
Instituto Nacional de Msica, cujo diretor na época
era Luciano Gallet.

S& Pereira (1946) comenta que a incorporagao do

instituto por parte da universidade era intengdo de

Gallet, que visava a elevacio do nivel educacional

do instituto. Gallet criou, assim, uma comissao com-
posta por Anténio de S4 Pereira e Mario de Andrade

para o desenvolvimento da reforma, que tinha como

meta dividir o ensino de masica em trés niveis.
O primeiro era o nivel fundamental, preparatorio

para os niveis seguintes, que seria ministrado em
cinco anos. O nivel geral, que formaria instrumen-
tistas e coristas, seria ministrado em dois anos, e

o nivel superior, que objetivava formar professores
de instrumento e de canto, compositores, regentes
e virtuoses, seria ministrado em cinco anos.

Com essa iniciativa, o nivel cultural do misico ali
formado seria elevado, objetivo que realmente logrou
sucesso, ja que um vestibular seria instalado, com
provas de portugués e matematica para o ingresso
no curso fundamental e o certificado de conclusio
do segundo nivel, do fundamental e de aprovagao
no 3° ou 5° ano ginasial para a aceitagao nos cursos
geral e superior. Os horarios das aulas de musica
deveriam permitir aos alunos cursar as escolas pri-
maria e ginasial, fundamentais para a formagéo do
estudante e “para o prestigio social da classe dos
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misicos” (Sa Pereira, 1934b, p. 340). O fundamento da reforma era a
democratizacio do ensino da musica por meio de uma nova orientagio
pedagdgica, pois tal ensino no instituto objetivava, até entéo, unicamente
a formac#o instrumental, em vez de uma educagio mais completa.

A transformacdo nio teve sucesso, ou seja, o programa foi recusado
pelo entédo Instituto Nacional de Misica devido a uma grande resisténcia

dos membros dessa instituicao, ja que havia um carater muito inova-

dor na proposta, contraria a pratica conservadora do instituto. “E que a
reforma implicava nfo apenas a modificacdo do estado de cultura geral
dos alunos, mas, sobretudo, subentendia uma transformacéo radical do
corpo docente” (Andrade, 1991, p. 28).

Um grande critico de Sa Pereira, Oscar Guanabarino, veio também
a contribuir para a nfo aceitacio da reforma pelo instituto por
meio de suas constantes criticas publicadas no Jornal do Commercio.
Guanabarino criticava, inclusive, por seu desprezo e desconhecimento,
o método Dalcroze e sua ginastica ritmica, constantes no programa da
proposta de reformulacio, que o jornalista imaginava ser uma aula
para dar cambalhotas. Guanabarino?, “conhecido por sua averséo ao
Instituto Nacional de Musica, [..] no poupou esforcos para desmorali-
zarareforma e seus idealizadores. Mario de Andrade também indica
como causas do malogro da reforma, a passividade do governo e sua
ingenuidade, assim como a de Sa Pereira e Luciano” (Corvisier, 2009,
p. 55). Alguns anos depois haveria, entfo, o reconhecimento e a valo-
rizacio dessa reforma, suas mudancas pedagogicas e seu programa.

2 Avelino Romero Pereira (1995) diz que o fato de Guanabarine ter sido recusado como professor de piano do Instituto
Nacional de Musica foi um dos motivos de suas constantes criticas a tudo e todos que se vinculavam a instituicio.
Em resposta, 54 Pereira publicou um artigo intitulado O perfil de um critico (1933), no qual respondeu a todas as
criticas feitas por Guanabarino. Caso queira aprofundar-se no asssunto, veja: CORVISIER, F. G. M. A recepgéo ao ensino
moderno de piano (1993) de Anténio de Sa Pereira frente a visao conservadora e polémica de Oscar Guanabarino.
Musica em Contexto, Brasilia, n. 1, p. 193-233, 2014. Disponivel em: <http://periodicos.unb.br/index.php/Musica/
article/view/12008/pdf 188>,

Anténio de Sa Pereira: o ensino racionalizado da muasica
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Figura 2.1- 54 Pereira e Liddy Mignone no curso de Iniciacio Musical no CBM
aplicando teste com crianga em 1937

Crédito: Acervo Escola Sa Pereira

o da Inic

Em 1932, Guilherme Fontainha convidou S& Pereira para ocupar um cargo
de destaque no Instituto Nacional de Musica. Por decisdo do Conselho
Técnico da instituico, S4 Pereira foi nomeado professor interino para
criar e desenvolver a cadeira de Pedagogia Musical. O educador so
ingressou por concurso na instituicdo em 1938, sendo nomeado professor
catedratico da disciplina citada. Em 1933, publicou uma de suas mais
conhecidas obras didaticas, o livro Ensino moderno de piano®, ainda hoje
considerado um trabalho pioneiro no ensino de piano no Brasil.

3 SA PEREIRA, A. Ensino moderno de piano: para uso de alunos adiantados e jovens professores, Sao Paulo;

Ricordi, 1933.
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Em 1935, Sa Pereira foi convidado por Gustavo
Capanema, entdo ministro da Educagdo e Saide
Publica, para integrar a comissio que elaboraria
os novos planos da Universidade do Brasil. Essa
iniciativa se deu pelos méritos do musicista, ja reco-
nhecidos por seu trabalho no Instituto Nacional de
Musica. A pedido de Capanema, o professor viajou
para varios paises da Europa para conhecer o traba-
lho de alguns profissionais da educacéo — o educa-
dor foi a Paris, Hamburgo, Munigue e Berlim, como
representante do Instituto Nacional de Misica no
Congresso Internacional de Educacao Musical reali-
zado em Praga, atual capital da Reptblica Tcheca, em
abril de 1936 (Corvisier, 2009). Foi nesse evento que
S4 Pereira encontrou-se pessoalmente com Dalcroze,
fato que o incentivou a realizar uma visita a Genebra
(antes de retornar ao Brasil), na qual revelou inte-
resse em implantar no Brasil um curso de ensino
inicial de musica nos moldes da ginastica ritmica
concebida pelo pedagogo suico (Sa Pereira, N.]. A. de,
1949; Pereira, 1981). A expressio inicia¢do musical foi
criada por Sa Pereira para substituir gindstica rit-
mica - empregada por Jaques-Dalcroze, que detinha
a patente do método (Academia Brasileira de Misica,
2015; Sa Pereira, N. J. A. de, 1949).

De volta ao Brasil, Sa Pereira criou e implemen-
tou, em marco de 1937, no Conservatério Brasileiro
de Misica do Rio de Janeiro (CBM), dirigido & época

por Oscar Lorenzo Ferndndez, o curso de Iniciagdo
Musical, primeiro do género no Brasil, que contava
com a colaboracéo de Liddy Mignone (Mignone, 1961).
Em outubro do mesmo ano, quando assumiu o cargo
de professor da Escola Nacional de Misica®, 54 Pereira
fundou um curso idéntico, que se manteve como
extensao até ser incorporado definitivamente ao cur-
riculo da instituicdo em 1946 sob a direcéo de Nayde
de S4 Pereira (54 Pereira, N. J. A. de, 1949; Pereira, 1981).
As classes de inicia¢do musical foram laboratério
para os alunos do curso de Pedagogia Musical da
Escola Nacional de Misica e, a partir de 1938, passa-
ram a ser coordenadas por Nayde de Sa Pereira, uma
vez que Antdnio Sa Pereira se dedicava a catedra de
Pedagogia Musical, ao ensino do piano e, principal-
mente, s fungdes administrativas do estabeleci-
mento. Depois disso, os cursos de iniciagdo musical do
CBM e da Escola Nacional se tornaram independentes.

Para Pereira (1981), o método Sa Pereira tem

caracteristicas novas para a época de sua criagao:

D aulas ativas, atividades variadas, sempre
levando em conta as caracteristicas psicolégi-
cas da crianga, sem a utilizacfo de definicoes
tedricas nem regras a decorar;

D usoem abundéncia de exercicios corporais e do
processo de leitura sincrético-analitico-sintético;

J utilizacio do piano como instrumento didatico;

4 Em1937,a Universidade do Rio de Janeiro teve seu nome mudado para Universidade
do Brasil.

Anténio de Sa Pereira: o ensino racionalizado da musica

5 Em 1937, o Instituto Nacional de Musica passou a se chamar Escola Nacianal de
Mdsica.
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b estimulo & atividade criadora da crianga por
meio de jogos ritmicos e mel6dicos;

) educacio do gosto estético da crianga, incenti-
vando-a a ouvir e cantar musicas do repertorio
erudito, folclérico e popular;

) uso de atividades de conjunto (coro, danga, con-
junto de percussio, dramatizacéo), tendo como
objetivo o estimulo ao senso de cooperacéo,
responsabilidade e atencdo da crianga;

) ensino de grafia realizado somente ap6s a pra-
tica intuitiva da misica.

S4 Pereira foi diretor da Escola Nacional de

Masica de junho de 1938 até janeiro de 1946. Sua
atividade profissional era intensa, pois acumulava
os cargos de diretor da instituigao e catedratico da
cadeira de Pedagogia Musical, mas sempre em con-
tato com tudo que havia de novo na area da musica
e seu ensino. Em 1942, Sa Pereira foi convidado pela
Music Educators National Conference (Menc) e pela
Divisdo de Misica da Universidade Pan-Americana
para viajar para os Estados Unidos e ali permane-
cer durante trés meses. Conheceu a organizacao
e a programagcao do ensino de musica nas escolas,
visitou escolas infantis e universidades e fez um
Jevantamento detalhado do ensino da misica no pais.
Nessa ocasido, tornou-se membro da International
Society for Music Education. Foi membro fundador da
Academia Brasileira de Misica, sendo atual patrono
da cadeira namero 13 da Academia Nacional de
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Misica, fundada em 1967 no Rio de Janeiro (Academia
Brasileira de Misica, 2015).

Por motivos de satde, em 1955, Sa Pereira afas-
tou-se da cadeira de Pedagogia Musical, reduzindo
suas atividades pedagégicas. Em 21 de fevereiro de
1966, faleceu no Rio de Janeiro, tendo seu trabalho
continuado por sua esposa, Nayde Jaguaribe de
Alencar Sa Pereira®.

221 Producio musical e pedagégica

A producio intelectual de S Pereira foi publicada
em Jivros, artigos em revistas e jornais, criticas, bole-
tins, resenhas, discursos, comunicacoes de pesquisa,
entre outros. Os textos do educador mais represen-
tativos e divulgados na drea da pedagogia da misica
sio: Um teste de apreciagdo musical (Rio de Janeiro:
Universidade do Brasil, 1937), Ensino moderno de piano
(Sio Paulo: Ricordi, 1933), Psicotécnica do ensino ele-
mentar da misica (Rio de Janeiro: José Olympio, 1937)
e O pedal na técnica do piano (Rio de Janeiro: Carlos
Wehrs e Cia Ltda., 1954)7
Aproducio musical de S& Pereira consta depecas
para piano (“Berceuse”, “Tango brasileiro”, “Oferenda
mistica” e “A chuva plangé”), para coro (“As quatro
estagdes”, “Louvado seja o Sol” e “La paix’, de Reynaldo
Hahn) e para canto (“Ave Marias” e “Casinha nas
nuvens” — cangdo infantil, letra do compositor).

6 SA PEREIRA, N.J. de A. Bandinha ritmica: organizagao e pratica. Rio de Janeito,

Eulenstein Musica, 1963.
7 Alista de publicagbes de Sa Pereira encantra-se no final deste capftulo.
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-3 0 ensino racionalizado da musica

A metodologia de Sa Pereira — a iniciagao musical,
chamada por ele de psicotécnica — tem como base, no
que se refere especificamente ao ensino da musica,
o método Dalcroze (54 Pereira, 1937, Pereira, N. J. A.
de, 1949). Especialmente em Psicotécnica do ensino
elementar da miisica (1937), o autor afirma a adogao
do método, associa aspectos de seus exercicios com
ideias do educador suico e faz uma breve descricio
dos exercicios do método, especialmente na parte
de ensino do ritmo. “Como processo de musicalizacdo
da crianca considero o método Dalcroze simples-
mente ideal” (Sa Pereira, 1937, p. 154).

A recomendacdo prética é feita por meio das nor-
mas de um ensino racionalizado da musica:

D 1°— exercicios de audicéo;
S 2°-—exercicios de localizacéo; e
D 3° - exercicios de leitura.

Sa Pereira é categérico: “Ndo ensinar simbolos
antes de conhecidas e experimentadas as realida-
des que os simbolos representam!” (Sa Pereira, 1937,
p. 138). O autor detalha esse argumento ao afirmar
que “antes de ensinar as notas e os valores, antes de
falar em intervalos e em compassos, devera o mestre
fazer o aluno ouvir e sentir a misica, experimentar o
fendémeno musical” (S4 Pereira, 1937, p. 139, grifo do
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Figura 2.2 - Capa e contracapa autografada do livro

Psicotécnica do ensino elementar da miisica (1937). Obra

depositada na Biblioteca da Unirio

Crédito: Reprodugdo

“Como processo de
musicalizagdo da crianga
considero o método
Dalcroze simplesmente
ideal” (54 Pereira, 1937,
p. 154).
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original). O primeiro passo € auxiliar a crianga no
aprendizado intuitivo das notas, dos intervalos, do
ritmo, do compasso, sentindo-os e vivendo-os intensa-
mente. Os exercicios devem ser feitos na faixa etaria
dos 5 aos 8 anos, periodo em que a “impressionalidade
e a plasticidade do sistema nervoso” sio extremas.
Segundo S Pereira (1937, p. 140), “Afirma Dalcroze que
depois desta idade ja nao é possivel corrigir o ouvido
do aluno (..) vamos, pois, orientar o n0sso ensino no
sentido de bem cedo se tentar desenvolver a crianca’.

0 método apresenta muitos exercicios paraa sala
de aula com criancas (alguns podem ser usados com
adultos) que devem ser consultados, desdobrados,
modificados, associados a outros e colocados em
pratica em sala de aula.

231 Normas para o ensino inicial

o Intervaio

Os exercicios de audicao, com énfase no aprendizado
dos intervalos, bem como outros aspectos das normas
para o ensino, se justificam pelo fato de Sa Pereira
vislumbrar um estudo sistemético da musica por
parte aluno, que deveria continuar seus estudos na
escola de miisica em niveis técnicos e superiores. Essa
postura difere da proposta de iniciacao musical de
Liddy Mignone, pois Sa Pereira desejava musicalizar
em direcio a uma formagao de musico.
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Outro ponto que devemos comentar éaadjetivacio
dos intervalos como forma de auxiliar para o seu
reconhecimento e fixacio. Por exemplo: € possivel
afirmar que a 6* é um intervalo “doce, languido
e repousante”. Meyer (1956) afirma em seu estudo
que na misica existem significados incorporados,
como no caso em que uma professora diz ao aluno
que “todo tom menor é triste” - muitas vezes, 08
professores impdem significados a masica incor-
retamente. Hoje, a educago musical ja conta com
pesquisas que discutem esse aspecto e muitos estu-
diosos desenvolveram trabalhos sobre aspectos
emocionais da musica. O g_i;gp__lgﬁdg_ﬂegpg’:ﬁ, por
exemplo, é um dos mais conhecidos modelos de
adjetivacéo de trechos, intervalos, misicas, sequén-
cias etc. Muitos outros autores desenvolveram
pesquisas com esse tema, entre eles Sloboda (1985),
que trata das lembrancas musicais, ligadas aos
sentimentos. Isso nos leva a concluir que as ideias
de S& Pereira avancavam no tempo. Sdo ideias que
vieram a interessar os pesquisadores somente

muitos anos depois.

S Pereira criou uma série de materiais didaticos
para a psicotécnica (iniciac8o musical), entre eles
escadas (de notas/intervalos) de chio e de mesa, blo-
cos proporcionais com figuras, sinaleiros, toalhas

José Nunes Fernandes

pautadas e figuras recortadas de madeira, cartelas
pautadas, cartelas com ritmos, cartdes-reldmpago,
cadernos de misica com pauta grande e instrumentos
de bandinha. Os blocos proporcionais, objetos ocos de
madeira com tamanho proporcional ao da duragéo
dos valores, com o valor desenhado e seu nome (semi-
breve = 80 cm, minima =40 cm, seminima = 20 cin,
colcheia = 10 c¢m, semicolcheia = 5 cm), sdo usados
para o treino da relagdo proporcional dos valores.

Para evitar que as criancas tomem somente como
base a orientacao visual, Sa Pereira (1937) indica que
exercicios de “orientacgdo cinestésica” e de “locali-
zagdo cega” sejam praticados pelos alunos somente
com a utilizagéo do ouvido, sem se fundamentar na
orientacdo visual. O autor explica que tais exercicios
preparam, inclusive, para o desenvolvimento da
leitura, pois a crianca deixa de olhar para o instru-
mento e olha para a partitura. Citando o teclado do

piano, o educador mostra como pode ser exercitada
a localizacdo com base no conhecimento da distan-
cia e nfo na visdo. Os exercicios com essa finalidade

fazem com que os estudantes adquiram facilmente

o conhecimento topografico do instrumento e per-
mitem “ler facilmente, orientar-se com seguranga,
escutar atentamente e criticar a prépria realizacao

musical” (Sa Pereira, 1937, p. 158).
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Como exposto anteriormente, Sa Pereira afirma que

os simbolos devem ser ensinados apos se conhe-
cer e experimentar, de forma intuitiva, o fenémeno

sonoro. Somente depois de “musicalizadas”, ou seja,
solidamente exercitadas auditiva e cinestesicamente,
é que as criancas podem iniciar o estudo da leitura

musical. Essa é uma caracteristica de todos os méto-
dos criados na primeiramente metade do século XX,
chamados de escolanovistas, tanto os estrangeiros

como os brasileiros (Fernandes, 1998).

S4 Pereira compara o aprendizado da escrita da
lingua com o aprendizado da nota¢fo musical e
afirma que desde a Antiguidade se ensinava a ler
por meio do processo de soletracio, que partia de
elementos simples até os mais complexos - letras,
silabas, até uma palavra completa. Esse método foi
substituido pelo processo analitico ou global, no
qual se parte do todo para se chegar aos elemen-
tos fundamentais. Com base em Herbart, Decroly,
Claparéde e outros, Fernandes (1998) afirma que a
percepcdo da crianga é global e dominada pelos
interesses do momento. Portanto, no estudo da
misica, o caminho a seguir é “partir da sintese vaga,
do sincretismo confuso, mas cheio de interesse
(melodias inteiras), passar pela analise discrimina-
téria, para voltar a uma nova sintese, exata, cons-
ciente, passivel de ser automatizada” (Fernandes,
1998, p. 165).
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Figura 2.3 - Uso da escada (de mesae grande) paraa
compreensio dos intervalos da escala: curso de Iniciagio
Musical da Escola Nacional de Musica (década de 1940)

Crédito: Acervo Escola Sa Pereira
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Como encaminhar essa dindmica? Tocando ao
piano melodias simples e conhecidas, os alunos
devem ouvi-las acompanhando com a vista o con-
torno do desenho musical, para comegar, Sem acom-
panhamento. Com a méo esquerda, aponte na pauta
as figuras correspondentes, cantando também o
nome das notas. Em seguida, os alunos mesmos apon-
tam e cantam o nome das notas.

Quando ji reconheceram em sintese vaga mais
de uma melodia pelo processo global, as criancas
devem ser questionadas sobre qual melodia esta
sendo tocada. Outra técnica consiste em parar de
tocar, continuar dois compassos adiante e pedir aos
alunos que indiquem o ponto emquea musica conti-
nuou. Essa atividade também é feita com a clave de Fa.

Pelo processo sincrético, os alunos se acostumaim
a ver grupos de notas que representam melodias que
estdo ouvindo, j4 se mostrando capazes derealizarem
ditados. O ditado consiste em vocé tocar uma pequena
melodia (que pode até ser uma inventada pelos alu-
nos) e mostrar como registrar a melodia, despertando
o interesse das criancas por essa atividade. Com o
ditado, os alunos se familiarizam com a notagao de
cada nota da melodia. O ritmo deve ser simples para

que as criangas possam se concentrarnas notas, sem
esforco, de forma ativa e em seu préprio tempo.

Os alunos devem, com o treino, reduzir o tempo
de seleciio na leitura de notas. Para isso, Sa Pereira
apresenta os “cartdes-relAmpago”, que sdo cartoes
feitos de cartolina, com uma nota desenhada numa
pauta, abrangendo todos os registros (agudo, médio e
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grave). Apresente os cartdes acompanhados de frases sugestivas: “Atencéo,
vamos ver se vocé é capaz de ler depressa as notas que vou mostrar!”,
para preparar o estado de prontidio. Com um cronémetro, verifique o
tempo de reagio, o “tempo que medeia entre a percepcio visual do sinal
grafico e o momento em que o aluno reage dizendo o nome da nota”. Sa
Pereira sugere a utilizacio de uma ficha de acompanhamento indivi-
dual para registro do tempo de reagio e comparagéio na aula seguinte
e verificacdo do resultado do andamento mensal. Para o educador, o

ideal é que as criancas tenham tempos de reacdo cada vez mais baixos.

Figura 2.4 - Atividades inspiradas no método Dalcroze. Curso de Iniciagio Musical da
Escola Nacional de Musica (década de 1940)
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Crédito: Acervo Escola Sa Pereira i
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Figura 2.5 - Treino de leitura rapida: ficha de registro do
tempo de reacéio doaluno no treine de leitura rapida com a
utilizacio de cartdes-relampago

Fichado aluno

Notas na clave de Sol Notas na clave de Fa

Acima Sobre Abaixo Acima Sobre Abaixo
dapauta | apauta | dapauia | dapauta | apauta | dapauta

N w | w
N | w |

wWlw | & o |
N w2,
MWW | & u;
Wl |uvn|u |3

v v A | ] ¥

1 1 1 1 1 1

Fonte: Sa Pereira, 1937, p.180.

A ficha é dividida em duas segdes (clave de Sol e
de F4), com trés colunas cada, contendo linhas para
a média do tempo de cada ligio prevista para o més.
O treino deve ser feito até que o aluno alcance médias
1para cada coluna das seges (Gltima linha).
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Figura 2.6 - Criancas usando os jogos de tacos proporcionais
de Sa Pereira na Escola Nacional de Miisica (década de 1950)

m K
| #

Crédito: Acervo Escola Sa Pereira
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24 Aplicacao do método de Sa Pereira
em sala de aula

Sugerimos a seguir algumas atividades fundamen-
tadas na psicotécnica de S4 Pereira para iniciantes
ou estudantes com pouco tempo de inicia¢do musical
escolar sistemética. As atividades podem ser reali-
zadas com criancas de 5 a 8 anos, em turmas coleti-
vas, com pequeno numero de alunos (8 a 12 alunos).
O importante é que as atividades despertem o inte-
resse e sejam ativas e intuitivas.

241 Exercicios de audicéo

Veja a seguir uma relacio de 14 atividades propostas
por Sa Pereira:

1. Entoacéo de cang¢des: reproduza uma pequena
melodia, uma cancao folclérica, por exemplo,
para que os alunos cantem com afinacio e ritmo
definidos.

2. Escalade D6 Maior: toque a escala de D6 Maior,
andamento lento, mostrando as teclas do piano
(atengéo para os intervalos Mi-Fa e Si-D6) para
que as criancas cantem.

3. Escala de Dé Maior: desenhe uma escada com
degraus mais altos para os intervalos de tom e

Anténio de Sa Pereira: o ensino racionalizado da masica

mais baixos para o de semitom, representando
aescaladeD6. O desenho pode ser feito no chéo
ou no modelo de cartolina ou madeira (veja a
Figura 2.3). Cante as notas para que as criancas
se desloquem para o degrau correspondente
até elas percorrerem todos. Si Pereira acredita
que o uso do deslocamento corporal e da viséo
associados a audicdo facilita a compreensao.
O educadorafirma: “a crianca associa sensacoes
locomotoras, visuais e auditivas, o que contri-
bui enormemente para reforcar a impressao
auditiva”, ou seja, “a crianca, sente, vé e ouve
o intervalo” (Sa Pereira, 1937, p. 142).

As segundas (os intervalos de segunda): na
escala no chao, as criancas percebem o passo
grande e o passo pequeno. Sa Pereira usava
também a escala em forma de escada (degraus)
de madeira para as criangas subirem e desce-
rem, bem como uma escada pequena, para que
elas usassem os dedos e se posicionassem nas
notas da escala.

Segundas maiores e menores: utilize a escada
para que as criancas aprendam, por meio do
corpo, o passo grande e o passo pequeno para
os intervalos de 2 menor e maior.

Exercicios de reconhecimento do som: toque
(S4 Pereira sugere o uso do piano) 2* (notagéo
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utilizada na musica e por Sa Pereira) maiores e
menores para que as criangas, que devem ficar
de costas para o piano, reconhecam. Reproduza
alternadamente as maiores e menores (passo
grande, passo pequeno).

7. Exercicio de imaginacdo do som: togue uma
nota no registro de voz de cada crianga para
que elas cantem uma 2° maior ou menor acima
ou abaixo (o professor indicara). Esse exercicio
pode ser feito por meio da entoagao e utilizacao
da escada desenhada no chéo ou da escada de
madeira com degraus (de chéo ou de mesa).

8. Tercas: toque lentamente as notas do primeiro
compasso da Figura 2.7 para que as criangas
completem o trecho entoando os dois compas-
sos restantes (3%), Nesse exercicio, as criangas
devem se posicionar nos degraus da escada de
chio (tridimensional ou linear— desenhadano
ch#o), e vocé deve sempre questionar: Quantos
degraus o aluno andou no final? Onde andou e
onde saltou? Aos poucos, a palavra terga deve

ser introduzida. Sa Pereira enfatiza que nada
deve ser decorado - tudo deve ser feito da forma
intuitiva, ou seja, de ouvido. Inclua em seguida
a 3% menor.

Figura 2.7 - Exercicio de 3**

f)
—# I
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Fonte: Sa Pereira, 1937, p. 143.
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9. Exercicios de reconhecimento: toque alternada-
mente ao piano 3* maiores e menores para que
as criancas indiquem de que 3" se trata. Associe

“ideias” (adjetivos) para cada tipo (3" maior: clara,
alegre; e 3* menor: escura, triste). Para o autor,
essa associacéo facilita o reconhecimento do
tipo da 3* (maior ou menor).

10. Exercicio deimaginagao do som: toque umanota
para que as criancas a entoem e, em seguida,
entoe a 3* maior (clara, alegre) e menor (escura,
triste), acima ou abaixo.

11. Os outros intervalos: com 0 mMesmo Processo,
apresente outros intervalos as criangas para
que elas os conhecam e os exercitem, sempre
associando a uma caracteristica verbal (4* -
enérgica e positiva;5° - vagae interrogativa). Sa
Pereira afirma que é importante que o professor
questione sempre o que as notas “estao dizendo”.
A Figura 2.8 mostra o carater interrogativo da
5% e o afirmativo da 4"

Figura 2.8 - Associagiio verbal com os intervalos

o)
;l oK) l}r
o 5 & NE 8 )
e) s @ &
Quem vae la? Sou eu!

Fonte: Sa Pereira, 1937, p. 144,
A 6* é um intervalo “doce, ldnguido e repou-
sante”, sendo que a 6" maior € “radiosa, étoda

felicidade” e a 6* menor é mais “sombria e triste”.

José Nunes Fernandes

A 7% éum “intervalo insatisfeito, sugere a ideia
de inquietacfo”. A 7* menor é branda e suave, e
amaior, 4spera e irritante (“parece quase uma
oitava desafinada”). S4 Pereira afirma que esse
modo de aprender os intervalos é mais inte-
ressante do que decorar, por exemplo, que a 6*
maior tem 4 tons e 1 semitom. O autor questiona:

“que fara ela [a criancal com esse saber inatil?”
(Sa Pereira, 1937, p. 144).

12. Exercicio de imaginagéo do som: reproduza a

nota D4 e peca para que as criancas se posicio-
nem no degrau correto da escada. Em seguida,
em vez de tocar outra nota, aponte o degrau no

qual a outra nota esta e solicite que cada crianca

se posicione nele e entoe a nota respectiva (se

a nota nao for conjunta, elas néo precisam

saltar; elas podem caminhar - subir ou descer

até o degrau respectivo). Depois de as criancas

entoarem a nota, toque para que elas saibam

se acertaram a afinacéo ou néo.

13. Realizacdo motriz de uma melodia: toque uma

pequena melodia e peca para que as crian-
cas a escutem. Primeiramente, reproduza a
melodia inteira. Em seguida, toque s6 a pri-
meira nota, indique o degrau no qual esta se
encontra e solicite a cada crianga que se posi-
cione nesse degrau. Na sequéncia, recomece
e toque lentamente a cancéo inteira para que
as criangas se posicionem nos degraus de cada
nota da melodia. N&o é necessaria a exatidéo

Anténio de Sa Pereira: o ensino racionalizado da misica
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ritmica — o objetivo nesse exercicio é a percep-
cio dos intervalos que as criangas demonstra-
rdo indo de um degrau a outro.

A escada desenhada em relevo: utilize a escada
de mesa repetindo o exercicio anterior, com
uma diferenga: nesse exercicio especifico, as
criancas devem apontar os degraus (notas)
com um lapis, pois assim néo ha sacrificio da
exatidfo ritmica, visto que nfo ha locomocao,
e os alunos podem saltar de um degrau para
outro facilmente.

Jogo dos barquinhos: faca oito barquinhos de
papel, um para cada nota. Os barquinhos devem
ser distribuidos de acordo com o niimero de alu-
nos, Toque uma melodia simples dentro de uma
oitava — cada crianga deve reconhecer a nota
de seu respectivo barquinho e avancar, Ganha
a crianca que conseguir fazé-lo mais vezes.
Escala viva: em vez de barcos, as préprias crian-
cas, posicionadas lado a lado, devem “ser as
notas” e avangar um passo quando sua nota
for tocada. Sa Pereira utilizava cartoes com
os nomes das notas para cada crianca. “Perde
aquela que fizer maior nimero de erros, ou
por ter avancado quando néo devia, ou por
ter ficado parada quando devia avancar” (Sa
Pereira, 1937, p. 146).
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Figura 2.9 — Exercicio com a escala de D6 Maior: curso de Iniciagio
Musical da Escola Nacional de Msica (década de 1940)

Crédito: Acervo Escola Sa Pereira

J
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Exercicio de imaginacio do som: lado a lado, as criancas devem
se responsabilizar por cada nota da escala, na sua ordem (de D6
a D6). Aponte para cada uma das criangas, que, por sua vez, deve
cantar sua nota, até que se forme a melodia completa (e com boa
afinacdo). Sa Pereira diz que, com a prética, pode-se realizar can-
¢bes a duas vozes.

Realizagdo de melodias ao piano: as criancas que ja tiverem maior
familiaridade com teclado tém condicéo de tocar uma melodia s6
com um dedo, enquanto o professor solfeja ao mesmo tempo. Com
a prética, as criangas podem ser solicitadas a completarem uma
melodia, da seguinte maneira: inicie uma melodia, toque-a até a
metade e peca para que as criangas continuem a melodia tocando
nas teclas as notas e solfejando. Com a prética, é possivel também
incluir as teclas pretas, pois as criancas ja conhecem os intervalos
de tom e semitom. Sa Pereira (1937) explica que essa atividade néo
implica iniciar o estudo do instrumento, mas sim trabalhar as
notas, os intervalos, a escala, tudo por meio da audicao.

José Nunes Fernandes

De acordo com Sa Pereira, o professor deve utilizar o método Dalcroze
para iniciar o estudo do ritmo. “Pelo engenhoso processo de Dalcroze a
crianca sente e realiza combinacées ritmicas ja bem dificeis, antes de
saber dizer o que é uma semibreve” (S4 Pereira, 1937, p. 148). Assim, o edu-
cador sugere que seja utilizada inicialmente a seminima como unidade
inicial, que corresponde no método Dalcroze ao “passo de marcha’, e, com
base nela, que sejam estabelecidos os valores de duragio maior e menor.

1. 0 compasso binario: como preparacao da marcha, peca para que os
alunos “marquem o passo” (sem sair do lugar), levantem o pé direito
e abaixem, depois 0 esquerdo e abaixem, sempre contando: um, um,
um etc. Em cada “um”, os alunos devem pisar forte e imediatamente
levantar o pé, com movimento de duracgio exatamente igual. Em
seguida, inicie a atividade com os dois pés alternadamente - pri-
meiro sem sair dolugare, em seguida, se locomovendo (marchando).
Explique que um dos pés deve ser batido com mais forca que o
outro. Vocé pode, no inicio, falar “forte-fraco, forte-fraco” durante
o exercicio. Com isso, vocé mostra o desenho da seminima e diz
o nome desta, indicando que ela representa cada passo. Desenhe
uma série de seminimas, com o acento na 1* de cada compasso e
peca para que as criancas executem marchando, batendo forte
com um dos pés e fraco com o outro (veja a Figura 2.10).

Figura 2,10 - Série de seminimas, compasso bindrio

S e ] - ==

Fonte: Sa Pereira, 1937, p. 149.
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Para que as criancas saibam com qual pé devem comecar, 5a Pereira

institui os seguintes sinais:

Para iniciar com o pé esquerdo Para iniciar com o pé direito

o e

2. Bater o compasso: peca para que as criancas batam palmas, levantando a
méo para bater na outra, com movimentos exatamente iguais e dizendo
“forte” ao bater e “fraco” ao levantar a méo. O autor indica os sinais:

Bater com a méo direita na esquerda  Bater com a méo esquerda na direita

Figura 2.1 - Série de seminimas com palmas diferenciadas
SRRy L e

Fonte: Sa Pereira, 1937, p. 150.

3. Bateremarchar em compasso binario: essa atividade deve ser inicialmente
realizada de ouvido e, em seguida, por meio da leitura dos sinais espe-
cificos. Atente para a simetria e exatiddo do movimento entre palmas e
passos, além da acentuaco no 1° tempo do compasso.

Figura2.12 - Séries de seminimas com palmase passos diferenciados, compasso binario

2) }J_HJJ_LL.LMJ 9 BRI ‘
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Fante: Sa Pereira, 1937, p. 150.
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5, Exercicio de realizacéo rapida: nesse exercicio, a indicacéo vocal “va" indica
a mudanca de mfo, ou seja, a0 ouvirem o “va”, as criangas que iniciaram
batendo a méo direita na esquerda passam a bater a esquerda na direita.
Sa Pereira diz que Dalcroze usa “hop” para tal exercicio.

Figura 2,13 - Séries de seminimas com palmas e passos diferenciados, compasso binario

i | {
| | \
\ \ 1
va va va

Fonte: Sa Pereira, 1937, p. 151.

6. Exercicio dereagio instantédnea: peca para que as criancas andem ao som
de um trecho musical e que, ao ouvirem o comando “va”, pisem forte no
tempo forte seguinte com o mesmo pé com o qual acabaram de pisar
(veja a Figura 2.14).

Figura 2.14 - Exercicio deveagio instantinea, compasso binario
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|
dir. vd  es ‘
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Fonte: 5a Pereira, 1937, p. 151,

7. Exercicios de avaliacdo do tempo: em marcha, as criancas devem dar um
passo a frente ao ouvirem “va” e, em seguida, permanecer parada durante
um compasso (dois tempos) e continuar a andar no compasso seguinte,

Figura 2.15 - Exercicio de avaliagiio do tempo, compasso binario

va
Fonte: Sa Pereira, 1937, p. 151.
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Oriente as criancas a marcarem o compasso ternario com os pés e as
maos. Ao escutarem o trecho terndrio, elas devem andar e bater palmas,
com revezamento de mAios e pé inicial (veja a Figura 2.19).

8. Exercicio de ruptura de automatismo: em marcha, as criancas devem dar
dois passos para frente e dois para tras ao ouvirem o comando “va”, vol-
tando logo em seguida a andar para frente, sempre batendo o compasso

com as mAaos.
Figura 2,12 -~ Marcacéo de compasso ternarie, andando e batende palmas
Figura 2.16 - Exercicio de ruptura de automatismo J J _| J J J J .
: ; | i ‘
e R St Suesie: osssmsm
‘ | j
/ : : Fonte: Sa Pereira, 1937, p. 152.
vé para tras ?ri:’:tg

Fonte: 54 Perelra, 1937, p. 151, 10. Exercicio de rapida reacao motriz: a0 escutarem o comando “va” (2° tempo

de um compasso), as criancas devem mudar a méo que bate no 1° tempo

9. Compasso ternario: peca as criancas para que marchem ao som de um do compasso seguinte. Esse revezamento deve ser feito também entre os
trecho musical com compasso ternério, contando “4, 2, 3", pisando forte pés esquerdo e direito do 1° tempo do compasso seguinte do “v4”

1o 1° tempo e revezando o 1° tempo (forte) com os pés.
Figura 2.20 - Revezamento motriz de batida de maos

| Figura 2.17 - Exercicio com compasso {ernario : :

e o | i ,
i | ,\ ;

Fonte: 54 Pereira, 1937, p. 152.

Em seguida, os alunos devem bater o compasso, ora batendo o 1° tempo com
= ] q i Fonte: Sa Pereira, 1937, p. 152.
a mio esquerda, ora com a direita (veja a Figura 2.18). : P52 i
|

11. Exercicios combinados: peca para que os alunos marquem o passo €, ao

Figura 2.18 - Marcagao de compasso ternario
mesmo tempo, marquem o compasso ternario. Explique que o primeiro

3 3
/ | 1 \ comando “va” se refere aos movimentos de méos, o segundo aos de pés
\ / e o terceiros aos dois juntos, de forma combinada.

Fonte; Sa Pereira, 1937, p. 152.
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Figura 2.21 - Exercicios combinados (palmas e andar)

NSRS EEEEE

va va

T
]
[ ]

mebs s O

va

[ 198
L}
[ ]
el LIS
[ ]
@
| HEE
L}

va : va
Fonte: S& Pereira, 1937, p. 152.

12. Marchaaré (ruptura de automatismoi): ao ouvirem o comando
“y4” as criancas devem dar dois passos a frente e depois cami-
nharem para tras dois compassos (seis passos), voltando entéo
a marchar para frente.

242 Jogos musicais

S4 Pereira criou uma série de jogos para o ensino da misica a fim de
tornar a aprendizagem mais ativa. O educador os chamava de “jogos
instrutivos”. Como exemplo, citaremos o ‘Jogo de Mosaicos” e a “Loto

Musical”.
Jogo de Mosaicos
No seu livro Psicotécnica de ensino elementear da musica, S4a Pereira (1937)

apresenta, em folha destacavel (pontilhada), o molde para fazer o “tabu-
leiro” do Jogo de Mosaicos, que deve ser desenhado no chao ou em outra
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superficie (acreditamos que a opcao de uma folha destacavel é uma ideia
muito nova para a época). Na pagina frontal, tem-se uma gravura que
descreve como ficari o jogo quando for completado (veja a Figura 2.22)
e, no verso, uma tabela (formando quadras) com as respostas (veja a
Figura 2.23).

Com os quadros (que ficam na forma de cartdes) em méos, as criancas

devem ouvir a reproducio de uma sequéncia de notas; a cada nota
tocada, os alunos devem colocar no chéo seus cartées em sequéncia
até terminarem todas e formarem a figura que se encontra na folha
descartavel (um tipo de quebra-cabeca). “A crianca terd ao mesmo

tempo a satisfac@o de ver surgir a bela gravura que ela reconstituiu”
(S4 Pereira, 1937, p. 182).

Figura 2,22 - Jogo de Mosaicos ~ frente: figura que ilustra o jogo quando concluido

Fonte: Sa Pereira, 1937, s.p.
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Figura 2.23 - Jogo de Mosaicos - verso: carttes a serem colocados pelas eriangas ao Figura 2,24 Cartela com exemplos de trechos musicais (Loto Musical)
Lot 2

ouvirem uma nota, para, ao final da atividade, formarem uma figura
Clave de Fa Clave de Sol Clave de N Clave de Sof Clave: de Sof Ciave de Sof | [a I} ,.—-H» |
I i — [
oo | [ (0] | =
asima da paots fa pauls abalro da pauta abajra o puotn aciwa dis pasts na paiifa I I
Clave de Sol Clave de B Clave de Sof Clave do Fa Clave de Fa Clave de Fa
[er] [ ] LA [sor-sime] | [ea] (ea] T ‘ |
an pauts asima da paats A puuia e pusts weimwn it pants s panla ;j’ = '};d‘ i
Clave de Fa Clove de Sol Clave de Fa Clave de Sof Clave de 5ol Clave de Saf
RE nd D MI MI=D0-LA RE - RE-RE
s | hey | ) | Da) | Greem) | () =
na prain wsinm da paatn s B ek nE pauls G e ® —@ P' g
S : 4‘3—;5_‘ o | P S—
Clave de Sol Clave do Fa Clave ds Sel Clavo de Fa Clavo de Fa Clave o Fu
@ SOL Sm‘"“"'mi Lgl__.] Fonte: Sd Pereira, 1937, p. 183.
gelers 2 pruls ebaize dn pauty noima du pasia ub panle ns paata B8 panls
Clave de Sol Clave de Fa Clave de Sof Clove de Sel Clave de Sof Clave de fa
Ml Do | M1 =SOL- 81 S0L FA - FA-FA P
[t ] ! l | . 243 Outras atividades
"o OSPARD mhiiee da praln Eh pauln L paute afeize dn panin
Clave de Fa Clove de Sol Clave de Ya Clave de Ja Clave de Fa Clave de Sof Co mbie | SR TR
whoige da pruts anims da painls De pasia BA pusta slaizo da pauls o pands
1. Convide as criangas a andarem livremente durante a execugao de

Fonte: 54 Pereira, 1937, 5.p.

Loto Musi

Distribua as criancas varias cartelas (como as de um bingo), que sao
divididas em algumas quadras nas quais se encontram desenhos
melédicos ou ritmicos (veja a Figura 2.24). Com uma cépia de todos
os trechos, execute cada um para que os alunos descubram qual esta
sendo tocado. Ao descobrirem, cada um cobre a quadra do trecho
correto com uma ficha, como se faz em um bingo. Vence o que com-
pletar primeiro (corretamente) a cartela com as quadras que contém
os trechos musicais.
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uma miusica e, em determinada altura da atividade, instrua-as a
passarem a andar no Qulso@. Peca para que os alunos formem um
circulo e passem uma bola de méo em mé&o de acordo com o ritmo
determinado. Inicie, com essa atividade, aligagdo com a escrita do
pulso (tempo inteiro). Em seguida, solicite que os alunos, sentados,
repitam ostinatos ritmicos simples (tempo inteiro e tempo dividido
por dois) durante a execucdo da musica e, na sequéncia, repitam
a atividade andando no pulso. Para concluir, indique a escrita do
tempo dividido por dois.

2. Peca para que as criancas andem no pulso de uma masica, mar-
cando o compasso, primeiramente com batidas fortes no pé no
1° tempo e, em seguida, marcando o compasso com a méo direita;

Anténio de Sa Pereira: o ensino racionalizado da musica
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na sequéncia, pega que os alunos invertampara
a méo esquerda para, depois, fazerem a ativi-
dade com as duas maos. Utilize esse exercicio
para treinamento com compassos binarios,
ternarios e quaternarios.

3. Faca o Jogo da Loto Musical (descrito anterior- -

mente) usando na cartela quadra os ritmos dos
nomes dos bairros da cidade ou com nomes
dos alunos.

4. Escolha um compasso (binério ou ternério) e
proponha um jogo de perguntas e respostas.
Faca dois compassos, aos quais cada aluno deve

“responder” com mais dois compassos.

5, Convide os alunos a criarem ostinatos ritmicos
para acompanhar cangoes para cada instru-
mento disponivel. Em seguida, pega para que
as criancas passem por cada um dos instru-
mentos/ostinatos. Na sequéncia, escreva os
valores e compassos referentes a eles e depois
monte a partitura integral (grade).

1. Convide as criancas a ouvirem a escala de D6
e a cantarem na escala, indicando as notas
para que se familiarizem com o teclado do
piano. Toque as teclas pretas para que 0s alu-
nos as oucam e iniciem o conhecimento dos
tons e semitons. Utilize a escada desenhada
no chio, com degraus menores para os semi-
tons, e exercite o reconhecimento e a pratica
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dos intervalos da escala (veja as segdes 23.1e
2.4.1 deste capitulo).
Crie trechos melédicos para os nomes dos alu-
nos com os intervalos conhecidos. Faca ditados
ou, ainda, realize a chamada usando os interva-
los em vez dos nomes, ou seja, chamando cada
um pelo seu “nome musical” e fazendo com que
os outros alunos aprendam os nomes musicais
dos seus companheiros de turma. Convide as
criancas a escreverem os nomes na pauta e a
fazerem a leitura.

Crie trechos melddicos simples e convide os
alunos a escutarem. Em seguida, peca para que
as criancas entoem varias vezes cada trecho.
Na sequéncia, toque somente a metade de cada
trecho para que elas cantem completando.
Proponha um jogo de perguntas e respostas
melédicas. Cante um trecho da musica para
que cada aluno entoe a resposta. Em seguida,
ele pode escrever suas respostas ou o trecho
inteiro. Vocé também pode solicitar que cada
crianca cante o trecho (pergunta e resposta
dos outros alunos).

Proponha o Jogo Mosaico com trechos de melo-
dias conhecidas (veja Segdo 2.4.2).

e con llll| ito
Convide os alunos a experimentarem os ins-
trumentos disponiveis, tentando tocé-los de

vérias formas, e, em seguida, a conhecerem

José Nunes Fernandes

suas respectivas técnicas convencionais. Em
seguida, proponha um ditado para que reco-
nhecam os instrumentos.

2. Usando os ritmos brasileiros: toque cada ins-
trumento disponivel e peca para que os alunos
escutem e depois repitam de ouvido os clichés
ritmicos de cada ritmo brasileiro conhecido. Em
seguida, forme em conjunto com todos os ins-
trumentos, obedecendo a regéncia, ja incluindo
sinais de dindmica.

3. Apreciacio musical de miisicas brasileiras e
estrangeiras: inicie a atividade com a audicéo
e proponha que os alunos tecam comentarios
sobre as obras escolhidas. Em seguida, dis-
tribua os instrumentos para que cada aluno
acompanhe a musica ouvida criando ostina-
tos. Na sequéncia, pega para que procedam a
sistermatizacio e escritura das misicas. Nesse
momento, proponha a realizacdo da leitura.
Esse pode ser um exercicio diario, aprofundado
a cada dia; é uma atividade muito ativa e que
desperta o interesse das criancas.
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Capitulo 3

Liddy
Chiaffarelli
Mignone:

sensibilidade

e renovacao
no estudo
de musica

Inés de Almeida Rocha




Inés de Almeida Rocha é professora de Educagdo Musical do Colégio Pedro II, docente permanente do Programa
de Pés-Graduagio em Miisica da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (PPGM). E pés-doutora pela
Universidad Valladolid (Espanha), doutora em Educagéo pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (Uerj), com
periodo sanduiche na Universidad de Alcald de Henares (Espanha), e mestre em Musica pelo Conservatorio Brasileiro
de Muisica — Centro Universitdrio (CBM-CEU). E lider do Grupo de Pesquisa Prdticas de Ensino e Aprendizagem em
Miisica (Gepeamus) Caliope. Vem desenvolvendo pesquisas nas dreas de artes e educagdo, com énfase em musica,
educacdo musical, musicologia, histéria da educagdo musical e histéria da educagdo. Conta com textos publicados
no Brasil, em Portugal e na Espanha. O livro Cancdes de amigo: redes de sociabilidade na correspondéncia
de Liddy Chiaffarelli Mignone para Mério de Andrade, publicado em 2012, é fruto de sua tese de doutorado.
Atualmente integra o naipe de sopranos do Coro de Cimera da Pro-Arte (BR).

31 Educacéo musical como
experiéncia estética

Liddy Chiaffarelli Mignone desenvolveu relevantes
trabalhos no ensino de misica para criangas, adoles-
centes e adultos, criando diversos cursos e promo-
vendo acdes significativas para a educacio musical
no Brasil. Em sua trajetoria, a educadora revelou
ser uma mulher sensivel, com atuacdes multiplas e
grande capacidade de inovacao.

Seus projetos demonstram o envolvimento em um
constante processo derenovagao. Destacam-se como
suas principais contribuices a produtiva atuagéo
no ambito do ensino de miisica e piano para crian-
cas, a publicacdo de livros e a formacéo de profes-
sores especializados na metodologia de Iniciacao
Musical e no ensino de canto e piano. A educadora
tornou-se mais conhecida, entretanto, pelo trabalho
frente ao curso de Iniciagdo Musical ministrado no
Conservatdrio Brasileiro de Masica! (CBM).

1 Apartir de 2002, o Conservatério Brasileira de MUsica (CBM) tornou-se o primeiro
centro universitario especializado em Mdsica no pals e passou a ser denominado
Conservatdrio Brasileiro de Musica — Centro Universitério (CBM-CEU).

Liddy Chiaffarelli Mignone: sensibilidade e renovagéo no estudo de musica

hlw———

As propostas de musicalizagio e de formagio de
professores desenvolvidas por Liddy Mignone per-
manecem atuais e relevantes em muitos pontos,
como em sua concep¢io pedagégica musical, na
qual o ponto central consiste em desenvolver o

potencial musical de cada individuo e proporcio-
nar condicGes para que as pessoas se relacionem
melhor com a musica - ouvindo, tocando, com-
pondo, sentindo a musica pelo corpo, pelo movi-
mento -, enfim, que todos possam ter acesso a
uma vivéncia estética musical de diversas formas.
Como vocé vera no decorrer do texto, aprender
musica, para essa educadora, nfo se reduz a saber
ler alguns simbolos musicais ou executar pegas em
um instrumento musical. E muito mais que isso.

Para que vocé tenha uma dimensio do que os
trabalhos de Liddy Mignone representaram para a
educacéio musical no pais, devemos, contudo, con-
textualizar as ideias da musicista de acordo com as
propostas pedagogicas vigentes durante o periodo
no qual atuou.

99




311 Uma pedagogia musical sintonizada
com os alicerces da Escola Nova

A Iniciacdo Musical representou uma grande ino-
vac8o para as praticas de ensino e aprendizagem

adotadas nas escolas de musica e na educagéo basica

da primeira metade do século X X2 Os processos edu-
cativos valorizavam até entio a acio do professor e

sua funcéio de transmitir conhecimentos aos alunos.
No ensino da masica, por exemplo, priorizava-se a

memorizacdo de regras e simbolos, negligenciando

aspectos de uma pratica educativa que estimulasse

o aluno a estabelecer relacées entre o fazer musical
e os elementos estruturais e notacionais da lingua-
gem musical. Por esses e outros aspectos, é possivel

constatar que o curso de Iniciagdo Musical apresen-
tou reflexos de ideias renovadoras do movimento

educacional conhecido como E)sgg_lﬁg__lﬂqygé’_.

Ao final do século XIX, na Europa e nos Estados
Unidos, diversas acdes buscaram atender as deman-
das sociais de educagéo, opondo-se ao sistema esta-
belecido. Essa oposigio caracterizou o nome adotado
pela corrente pedagogica escolanovista, posto que
objetivava ser nova, enfatizando a necessidade de
reformas no ensino (Lourengo Filho, 1963, p. 17).

2 A historiografia da educacio musical no Brasil e as pesquisas realizadas até o
momento presente indicam a Iniciagao Musical como uma proposta pioneira no
ensino de muisica para criangas, em que pese as caracteristicas de sua metodologia
e prética pedagdgica. Ha, contudo, uma grande concentragéo de pesquisas no eixo
Rio de Janeiro-54o Paulo, sendo possivel que outras propostas similares tenham
acontecido em outras partes no pals que ainda ndo foram reglstradas ou analisadas
em pesquisas e textos historiogréficos.
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Lourenco Filho, educador que divulgou e anali-
sou as ideias do movimento da Escola Nova no

Brasil, destaca que a democratizagio da escola,
gracas 4 maior oferta de vagas, atraiu alunos de

diversas camadas sociais, criando a necessidade

de elaboracio de procedimentos diferenciados

e mais eficazes para lidar com a nova realidade.
Algumas areas expandiram seus conhecimentos

sobre a infancia, influenciando decisivamente a
educacio, que, por sua vez, incorporou novos sabe-
res oriundos da biologia, psicologia, antropologia
e sociologia (Lourenco Filho, 1963, p. 20-21). Sob a
égide dessas novas ideias, mudou-se a forma de
professor e aluno se relacionarem, assim como
o0s métodos, as disciplinas, os espacos fisicos na
escola, enfim, todo um sistema de educagéo legi-
timando as reformas educacionais desse periodo
(Nagle, 1985, p. 264).

312 Fundamentos de psicologia na
Iniciacido Musical

Um aspecto relevante a ser destacado no curso de
Iniciacdo Musical é a importédncia de fundamen-
tos da psicologia aplicados ao processo educativo.
As descobertas realizadas por estudos de biologia no
século XIX proporcionaram avangos quanto ao que
se conhecia sobre a natureza da crianca: a estrutura
e funcionalidade de seu organismo, as fases de seu
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crescimento fisico, os niveis de maturidade, o pro-
cesso de adaptacéo do organismo ao meio, o contin-
gente hereditario e o condicionamento endéerino,
Esses conhecimentos embasaram pesquisas expe-
rimentais na area da psicologia e foram incorpora-
dos as novas pedagogias que surgiram na virada do
século XIX para o século XX.

Lourenco Filho, Anisio Teixeira e muitos peda-
gogos brasileiros contemporaneos da época tiveram
como grandes referéncias os autores John Dewey e
Edouard Claparéde. A apropriagio dessas ideias pode
seridentificada em diversos textos e agdes pedagdgi-
cas da época. Retornainos, uma vez mais, aos escritos
de Lourenco Filho (1963, p. 53) como exemplo: o autor
afirma que o desenvolvimento humano processa-se
com base em um modelo evolutivo, cujas etapas sdo
caracterizadas por diversas transformacdes. Outro
aspecto importante é o da continuidade do processo,
pois as etapas se interligam e se sucedem umas as
outras. O corpo participana totalidade de suas capa-
cidades, sejam elas orgénicas ou psiquicas.

Nesse sentido, também identificamos na metodo-
logia de Iniciagfo Musical a valorizacéo de conheci-
mentos sobre psicologia infantil para o aprendizado
musical, entre eles os relacionados & motivacio, aten-
¢ao, memorizacao, inteligéncia, percepcéo, emo-
¢do, sensacao e adequacio das atividades as fases de
desenvolvimento de cada individuo. Nas palavras de
Mignone (s. d. (b), p. 1):

Liddy Chiaffarelli Mignone: sensibilidade e renovagio no estudo de musica

O curso de Iniciagcdo Musical néo é e nunca deve ser

um curso de teoria musical, mesmo quando aliviado

por processos modernizantes, mas sim uma atividade

musical baseada no interesse e nas necessidades da

crianga, desenvolvendo a par da sua musicalidade a

sua atengdo, a disciplina espontinea, servindo como

meio de afirmagdo de sua personalidade.

Muito embora Mignone também destacasse o
valor da misica para o desenvolvimento de aspectos
extramusicais, a musicalidade era privilegiada. Para
tal, ndo bastava que a crianca fosse exposta a qual-
quer tipo de atividade musical, mas sim que as ati-
vidades estivessem adequadas a cada fase de desen-
volvimento infantil e que atendessem as suas
necessidades naturais da vida. De acordo com
Claparéde (1940), o interesse da crianca deve estar
fundamentado em uma necessidade, pois é isso que
impulsiona o individuo a agir. Dai a importincia do
movimento, do lidico, do jogo, pois sdo essenciais
na vida, principalmente durante a infancia.

Justifica-se, assim, o papel que o ritmo

adquiriu na metodologia de Iniciacio Fard Mignorie, ndo

: . . 1 b i
Musical. O brinquedo e o ladico séo fastava e
essenciais a educacio da crianca e a Upestpnin e o

quer tipo de atividade

sua vida. A misica, “vida coordenada
pelo ritmo, podia ser considerada de
suma importancia no ambiente educa-
tivoda crianga” (Mignone, 1961, p. 7). Em
sintese, Mignone afirma que o processo
de ensino e aprendizagem da musica

musical, mas sim que as
atividades estivessem
adequadas a cada fase
de desenvolvimento
infantil e que aten-
dessem as suas necessi-
dades naturais da vida,
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deveria estar focado na percepgéo sensorial, com
énfase em audicfo, e na agio da crianga, expressa pelo
movimento relacionado a musica e pela performance -
cantando e tocando instrumentos de percussdo. Para
a educadora musical, a crianca sente, vive e aprende:

A crzanga movimenta-se ao som de uma ciranda, com

0s seus gestos pessoais. Execum esies gesios natural-

mente, e que vio expressar o que sente. F: solicitada a

executar um passo de marcha ou de danga, em fungao

do ritmo que ouve, desenvolvendo-se assim, esponta-

neamente, dentro de sua personalidade individual.

Aprende aquilo que estd sentindo e age em fungdo

daquilo que estd sentindo, aproveitando dessa maneira

a0 mdximo, os seus dons inatos. (Mignone, 19573, p. 9)

Outro aspecto que é pouco destacado nos traba-
lhos de Mignone é o da criagdo musical em sua meto-
dologia. Nos manuscritos e materiais datilografados
escritos pela professora, muitas sdo as passagens nas

quais se refere a tais atividades:

(..) associamos a prdtica d teoria, sempre, porém, por

processos intuitivos. Nunca descuidando da livre cria-

¢iio, dando ensejo para que as criangas, sentindo a

miisica, possam transmitir esses sentimentos com

expressio propria. (Mignone, 1957a, p. 7)

Sabe-se que outras metodologias de pedagogia
musical, durante a primeira metade do século XX,
também valorizavam atividades de improvisacao e
criacio musical, como as de Emile Jaques-Dalcroze
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e Maurice Martenot?, por exemplo. Cabe aqui res-
saltarmos esse aspecto como mais uma contribui-
céo renovadora da pratica educativa de Mignone no
Brasil, demonstrando como ela estava sintonizada
com as mais modernas propostas da época“.

313 Iniciaciio musical na educagéo basica

Para Mignone, a Iniciagio Musical deveria fazer
parte das atividades escolares, pois a educadora acre-
ditava que as aulas de misica deveriam ter como
premissa aproximar a crianca da expressao sonora,
“dando-lhe a alegria de fazer e criar mdsica, dentro
de um ambiente favoravel, um interesse sempre
crescente e uma expansao esponténea e benéfica
ao seu futuro como cidaddo” (Mignone, 1955, p. 69).
A Iniciacdo Musical foi oferecida na educagdo
infantil e na educacio basica em muitas instituicdes,
contribuindo para o desenvolvimento da musicali-
dade das criancas. A grande énfase dada em algumas
instituicoes escolares aos aspectos ladicos, a livre
expressio sonora, & conscientizagdo corporal do

3 Sobre Emile Jacques-Dalcroze e Maurice Martenot, veja: MATEIRO, T.; ILARI, B.
{Org.). Pedagogias em educagéo musical. Curitiba: InterSaberes, 2012. (série
Educacao Musical).

4 Sobre composicio musical infantil na educagéo bisica, veja a pesquisa que inves-
tiga como as dimensdes da aprendizagem criativa se articulam nas atividades de
composigae musical em contexto do ensino de musica; BEINEKE, V. Processos
intersubjetivos na composigao musical de criangas: um estudo sobre a
aprendizagem criativa. 290f. Tese (Doutorado em Musica) - Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2009.
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ritmo musical, aos brinquedos e jogos musicais levou o curso, oferecido
nesses espacos, a ser denominado de Recreagdo.
O que importava era que a crianca fosse observada e atendida em

sua individualidade, apesar de o trabalho ser sempre coletivo, pois,

segundo Mignone (1957c, p. 7), “cada crianca representa um mundo e
nao é possivel aplicar uma regra geral a todas”, ou seja, a individualidade
deveria ser trabalhada na coletividade.

O professor precisaria identificar as dificuldades e facilidades dos
alunos para estimula-los a continuar desenvolvendo sua musicalidade.
O método deveria ser aplicado de maneira flexivel, proporcionando
aos estudantes meios para adquirirem novos conhecimentos pela pro-
pria experiéncia musical (Mignone, 1957c, p. 3).“O método, a técnica de
ensino sdo necessarios, porém enveredando estes pela rotina inflexi-
vel, tornam-se desinteressantes para professores e alunos e, portanto,
ineficientes” (Mignone, 1956, p. 55).

De acordo com Mignone, a Iniciagdo Musical oferece condices para que
o aluno compreenda principios basicos da musica e siga estudos musicais,
caso faca essa opgAo. Em carta escrita para seu amigo Mério de Andrade,
a musicista expressa seu pensamento sobre a tarefa que desempenhava
como professora:

Temos que viver, entdo vivamos fazendo alguma coisa de bom: ensinar a amar

a miisica para termos ou melhor, para que estas criangas [tenham] também
um dia um refigio de dogura na vida! E juro que ndo estou fingindo isto, estou
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Segundo Mignone (1957¢,

p.7), “Cada crianca
representa um mundo
@ ndo é possivel aplicar

uma regra geral a todas”.
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ensinando de verdade, ndo a [que elas sejam}"vz’rtuoses",r

mas cultores da misica!®

Compreendemos o destaque das palavras sub-
linhadas pela prépria educadora em sua escrita de
uma carta pessoal, pois a Iniciagio Musical objetivava
estimulara sensibilidade para a experiéncia estética.
Em outras palavras, as atividades realizadas propor-
cionavam melhores condigées psiquicas e sensoriais
para a expressdo artistica, em especial para a masica,
despertando na crianga o prazer de ouvir, sentir, tocar,
cantar, criar, enfim, de se relacionar com a musica.

5 Cartaescrita por Liddy Chiaffarelli no Rio de Janeiro,em 29 de julho de 1942 - Institute
de Estudos Brasileiros (IEB) da Universidade de Sao Paulo (USP), Fundo Pessoal
Métio de Andrade (FPMA), catalogacdo: MA-C-CPL, n. 2044. O grifo é da propria
autora da carta manuscrita. Como critérios de transcrigao do manuscrito, utilizei
um tipo de transcrigio deneminada transcrido atualizada (Sierra Blas, 2009), na
qual o objetivo principal é facilitar o acesso do leitor ao contetdo do texto escrito
e permitir a andlise do pesquisador. Nesse sentido, informo que realize| atualiza-
¢ao gramatical e ortografica, mantive marcas de escrita como sublinhados e uso
de aspas e acrescentei termos entre colchetes, pois Julguei necessério para que o
leitor pudesse compreender o trecho citado na impossibilidale de ter acesso ao
manuscrito original na ntegra.
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Figura 3.1~ Liddy Chiaffarelli Mignone, Francisco Mignone,
Cecilia Conde e professoras de Iniciacdo Musical (década de

1950)

Fonte: Acervo fotografico do CBM-CEU
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32 De cantora a professora:
uma mulher multipla

yNE e

Eliza Hedwiges Carolina Mankel Chiaffarelli®, desde
crianca chamada carinhosamente de “Liddy”, nasceu
em 9 de maio de 1891, na cidade de Séo Paulo. Seu pai,
Luigi Chiaffarelli, pianista italiano, ao se estabelecer
no Brasil, desenvolveu uma importante escola de
piano, formando diversos concertistas brasileiros
de renome internacional, como Guiomar Novaes,
Antonieta Rudge, Souza Lima, entre outros.

O mestre Chiaffarelli foi professor de linguas

estrangeiras e piano, sécio da Casa Beethoven (editora

6 Como é préprio a muitas mulheres, Liddy também usou vérios nomes ao longo
de sua vida. O apelido, adquirido em sua infancia por familiares para o nome de
batismo Eliza Hedwiges Carolina, se manteve tanto em sua vida pessoal quanto
em sua carreira profissional. Poucos documentos podem ser encontrados com seu
nome de batismo. Em Sao Paulo, ficou conhecida como Liddy Chiaffarelli; diversos
documentos arquivados e publicados na capital paulista tém registros relacionados
aeducadora com essa denominagdo. Ha também alguns registros com o sabrenome
deseu primeiro casamento: Liddy Chiaffarelli Cantti ou Liddy Cantti. No Rio de Janeiro,
ficou conhecida por Liddy Mignone, embora muitos de seus alunos ainda se refiram
a ela hoje em dia como“D. Liddy". Em sua tiltima publicacao, pouco antes de falecer,
ela prépria utilizou o nome Liddy Chiaffarelli Mignone. Dentre vérias opcbes, decidi
por adotar a mesma forma que ela escolheu em seu livio mais recente. Creio que
tenha sido essa a forma como ela mesma escolheu ser conhecida na ultima fase
de sua vida.

Liddy Chiaffarelli Mignone: sensibilidade e renovagéo no estudo de musica

e comercializadora de partituras), revisor de diversos
métodos para piano e de partituras editadas no pais.
Com o pai, Liddy consolidou sua formacéo intelectual
e pode ter acesso ao que havia de mais inovador no
campo das artes no Brasil e no exterior. As atividades
profissionais que seu pai desenvolveu, as viagens que
realizou e a vida social da qual participou proporcio-
naram um fecundo ambiente cultural para sua filha.

Luigi Chiaffarelli também organizava muitos
concertos nos saloes das casas em gue morou e os
denominava em séries conforme suas caracteristicas:
saraus musicais, vesperais e concertos historicos.
Essas séries estimulavam os alunos a tocar e a ouvir
e cultivavam um ambiente de sociabilidade na capi-
tal paulista, gerando mudangas no gosto musical do
piblico e no repertdrio executado.

Pela casa dos Chiaffarelli passaram importan-
tes miisicos que, quando realizavam turnés pela
América Latina, ao chegarem a cidade de Sao Paulo,
faziam uma parada obrigatéria para se encontra-
rem na mansao, situada na Rua Padre Manuel.
Frequentaram esses saldes misicos como: Pablo
Casals, José Viana da Motta, Darius Milhaud,
Arthur Rubinstein, Alexander Brailowsky,
Alexander Borovsky, Miercio Horzowsky, Ignacy
Paderewsky, o bailarino Vaslav Nijinski e os
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musicos brasileiros Henrique Oswald, Francisco
Braga, Magdalena Tagliaferro, Francisco Mignone,
Heitor Villa-Lobos, entre muitos outros.

Nessa mesma casa, Mignone atuou como cantora,
pianista e professora-assistente de seu pai. Alimorou
com seu primeiro marido, Agostino Cantu, um ita-
liano radicado no Brasil que desenvolveu relevante
carreira na formac8o de pianistas e de organistas,
promoveu concertos e saraus musicais e também
atuou como compositor. Nos cémodos do andar térreo,
aconteciam aulas de piano, 6rgdo e outros instrumen-
tos musicais. No saldo principal da casa haviam dois
pianos de cauda e um 6rgéo, o espago acomodava
cerca de 150 pessoas durante os recitais de musica.

Ha também registros da passagem de Liddy por
espacos paulistanos como o Conservatério Dramatico
e Musical de Séo Paulo e a Sociedade Symphonica
de Sao Paulo. Além desse ambiente de sociabili-
dade, musica e arte, Mignone viajou muitas vezes
a Europa para visitar parentes e acompanhar seus
familiares. Circulava com desenvoltura por diversos
paises, beneficio que lhe possibilitou o dominio de

cinco idiomas, por meio dos quais se comunicava,
lia e escrevia.

7 Participaram da Sociedade Symphonica de Sao Paulo Olfvia Guedes Penteado,
Isabel von [hering, Antonieta Rudge, Agostine Cantil, Furio Franceschini, Mario
de Andrade e Antdnio Leal de 54 Pereira.
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Em 1933, Mignone transferiu-se para o Rio de Janeiro
e passou a viver com Francisco Mignone, compositor
e, como ela se refere a ele nas cartas escritas para
Mério de Andrade, seu companheiro de vida (Rocha,
2012). Iniciou, entio, uma proficua carreira como
professora de musica.

Além das aulas de canto e piano, que sempre
ministrou ao longo de sua vida, um primeiro traba-
lho se destacou em sua carreira profissional: o curso
de Iniciacio Musical. Ao falarmos dessa fase, € impos-
sivel nio mencionarmos a parceria com seu amigo,
o professor de piano Anténio Leal de 54 Pereira.
Mignone frequentou as aulas de Pedagogia Musical
ministradas pelo educador bahiano e, quando Oscar
Lorenzo Fernandez ofereceu espaco no Conservatério
Brasileiro de Misica (CBM) para a criacéo do curso,
os dois inseriram a novidade com grande sucesso.

Em 1937, o curso de Iniciagdo Musical foi criado
no CBM como uma metodologia de ensino fun-
damentada na proposta do misico e professor
suico Emile Jaques-Dalcroze. Alguns fundamentos
pedagégicos musicais do método do musico suigo
se mantiveram, tais como:

) um apurado trabalho de acuidade auditiva e

consciéncia sonora;
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2 atividades ltidicas, com movimentacéo, ofere-
cendo ao aluno a possibilidade de realizar uma
representacio corporal dos elementos musicais;

D aimprovisacio como processo criativo.

Os exercicios propostos por Dalcroze e o
repertério utilizado foram adaptados, principal-
mente no que se refere a utilizacio de cancoes
folcléricas e brinquedos cantados brasileiros e de
musicas compostas para criangas por composito-
res modernistas, tais como Lorenzo Fernandez,
Heitor Villa-Lobos, Francisco Mignone, Camargo
Guarnieri, entre outros.

Sa Pereira trabalhou junto com Mignone por
apenas um ano. Em 1938, o educador assumiu, por
meio de concurso publico, o cargo de professor na
Escola Nacional de Musica, atual Escola de Misica
da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]). Em
1939, o compositor, ja como diretor da Escola Nacional
de Musica?, implantou a Iniciagdo Musical na moda-
lidade de curso de extenséo, com a assisténcia de
Nayde Jaguaribe de Alencar Sa Pereira, que também
desenvolveu importante trabalho na musicalizacéao
de criancas e formacao de professores’. Com o tempo,

8 O Instituto Naclonal de Musica fol criado em 1840 com a denominagao de
Conservatdrio de Musica. Em 1890, passou a ser chamado de Instituto Nacional de
Muisica; em 1937, de Escola Nacional de Musica, e, em 1966, recebeu a atual deno-
minagdo de Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

9 Veja a analise sobre a Iniciacdo Musical criada por Anténio Leal de S Pereira na
Escola Nacional de Musica no Capitulo 2 deste mesmo livro.

Liddy Chiaffarelli Mignone: sensibilidade e renovagéo no estudo de masica

0s cursos de Iniciacao Musical ministrados pelas
duas educadoras, Liddy Mignone e Nayde Sa Pereira,
foram ganhando caracteristicas diferentes, pois elas
imprimiram marcas pessoais a seus trabalhos.

O curso de Iniciagdo Musical desenvolvido por
Mignone foi incorporando, no decorrer de sua tra-
jetéria, contribuicdes de diversos autores que eram
contemporaneos da educadora, como Edgar Willems,
Carl Orff', Maurice Chevais, e se adaptando a clien-
tela que vinha para as aulas e aos espacos que ofere-
ciam o curso. Havia jovens com deficiéncias! entre os
alunos matriculados nas turmas, ou seja, na década
de 1930, a educadora ja realizava agdes de integra-
¢do de tais criancas a escola, uma atuacio que hoje
denominamos de educagdo inclusiva. Criava-se, assim,
uma demanda para a formacéo de professores que
pudessem atender a esses alunos.

Muitos musicos passam pela experiéncia de conci-
liar a atividade de intérprete, compositor ou regente
com atividades pedagdgicas, transmitindo seus

10 Sobre os musicos-pedagogos Edgar Willems e Carl Orff, veja: MATEIRO, T.; ILARI, B.
(Org.). Pedagogias em educagho musical. Curitiba: InterSaberes, 2012, (Série
Educacdo Musical).

T Fago aqui a op¢do pela terminologia pessoas com deficiéncia, embasada na
Resolugao do Conselho Nacional dos Direitos da Pessoa com Deficiéncia (Conade)
n.1,de 15 de outubro de 2010, Disponivel em: <http://www.pessoacomdeficiencia.
gov.br/app/conade/sobre-o-conade/regimento-interno>. Acesso em: 1° abr. 2015,
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conhecimentos e contribuindo para a formagéo de
outros profissionais. A vivéncia em um lar de musi-
cos proporcionou sélida formagéo a Mignone, que
acumulou conhecimentos e péde aplica-los nos pro-
jetos que desenvolveu. Além dos estudos que reali-
zou com seu pai, a educadora o observou ensinando,
conheceu seu método, bem como estratégias, recur-
sos, atitudes e técnicas do formador musical. A musi-
cista péde compara-los com os de outros professores
que frequentaram sua casa e teve oportunidade de
experimentar suas proprias ideias como assistente
de Luigi Chiaffarelli. Por meio da agéo de observacao,
do estudo, da comparacéo, da reflexéo e da prépria
pratica, tornou-se professora. Da mesma forma, empe-
nhou-se em formar muitos professores.
No CBM, o sucesso do curso de Iniciagdo Musical
e a grande frequéncia de alunos gerou a necessidade
de especializagio de professores. Em 1948, Mignone
criou na instituigéo o curso de Especializacao para
Professores de Iniciacdo Musical e o de Especializacio
para Professores de Piano. O modelo de formagao de
professores adotado nesses cursos muito se diferen-
ciava de outros métodos da época, inclusive no que se
refere a formacdo continuada dos profissionais, como
vocé podera ver adiante. Os professores egressos
foram requisitados por diferentes instituicdes, tais
como jardins de inféncia, escolas primarias, escolas
de miisica, assim como por espagos que atendiam a
pessoas com necessidades especificas (hospitais para
tuberculosos, hospitais psiquidtricos, entre outros).
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A diversidade de atuacées criou demandas diferen-
ciadas e um ambiente propicio para a implantacao,
anos apds da morte de Mignone, em 1962, do curso
de Musicoterapia no CBM'. Muitas de suas alunas
seguiram carreiras como musicoterapeutas em
diferentes instituicoes. A amizade com a médica
psiquiatra Nise da Silveira, que desenvolveu rele-
vante trabalho na recuperacéo de pacientes pela
expressdo artistica, foi importante para os traba-
lhos que Mignone produziu nessa area. Ela orientou
a faseinicial das atividades musicais com pacientes
do Centro Psiquiatrico Pedro I1, hoje denominado
Instituto Municipal Nise da Silveira.

Nesse mesmo periodo, Mignone conheceu Augusto
Rodrigues, divulgador do pensamento de Herbert
Read, fundador da Escolinha de Artes do Brasil. Com
ele, ampliou sua atuagio, incorporando 20s cursos
que ministrava outras ideias sobre a criagdo artistica
e a arte-educacio. No ano de 1950, motivada por ques-
tionamentos que o trabalho desenvolvido pelo artista
plastico lhe provocou, a educadora criou o Centro
para o Estudo da Iniciagio Musical da Crianga com
um grupo de professoras recém-formadas, que con-
tinuaram os trabalhos da educadora sob sua orienta-
cio. As profissionais organizavam cursos, palestras,
biblioteca e festivais e se reuniam sempre na primeira
sexta-feira de cada més. Estudavam psicologia com

12 O primeiro curso de Musicoterapia do Brasil foi criado no CBM por Cecilia Conde,
em1972.
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Noemy Silveira Rudolfer e Cinira Menezes, além de
fundamentos das diferentes manifestacoes artisti-
cas. Com os estudos realizados, elaboraram novos
programas de curso adequando a Iniciacdo Musical
para aplicacdo em jardins de infancia, em parques
infantis, em estabelecimentos que atendiam criancas
com necessidades especificas e em escolas primarias
(Mignone, 1955, p. 69).

Na década de 1950, o curso de formacAo de profes-
sores de Iniciacio Musical foilevado para a cidade de
Séo Paulo e oferecido pelo Conservatério do Jardim
América, sob a direcdo de Lazara Ledo Wey. As aulas
aconteciam na Sala Schwartzmam e na Faculdade
de Artes Santa Marcelina. Esse curso foi responsavel]
pela formacao de muitos professores de masica do
Estado de Sio Paulo, fato que representou um fator
multiplicador de divulgacio das ideias propostas
pela educadora.

Mignone viajava frequentemente para a cidade
de Sao Paulo, a fim de ministrar aulas e rever seus
familiares. Na manha de 26 de novembro de 1962,
o avifo em que viajava, retornando da capital paulis-
tana para o Rio de Janeiro, se chocou no ar com outro
aviao, comovendo o meio musical paulista e carioca.

321 Producéo musical e pedagogica

A atuacfo de Mignone como cantora e pianista esta
documentada nos programas dos concertos organiza-
dos por Luigi Chiaffarellie Agostinho Cantli em diver-

sos espacos da cidade de S8o Paulo. No repertério
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Figura 3.2~ Liddy Chiaffarelli Mignone e Heitor Villa-Lobos

(década de 1950)

Crédito: Acervo fotografico do CBM-CEU
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cantado, h estreias de masicas compostas especial-
mente para ela por masicos brasileiros como Carlos
Gomes, Agostino Cantt, Francisco Mignone, Alberto
Nepomuceno, Francisco Braga, Henrique Oswald,
nas linguas francesa, italiana e alema.

Mignone publicou dois livros destinados a profes-
sores de misica. Em 1947, pela Edicdes Tupy, escre-
veu Iniciacio Musical: treinos de ouvido, ritmo e leitura,
em coautoria com Marina Lorenzo Ferndndez, filha
do compositor Lorenzo Ferndndez e aluna de piano
e assistente da educadora paulista nas turmas de
Iniciacdo Musical. O segundo livro, Guia para profes-
sores de recreagdo musical, foi publicado pela Editora
Ricordi Brasileira, em 1961, com a colaboracéo de
Anamaria Pinto Fonseca, Cecilia Conde, Elizah Penna
Augusto da Silva, Marina Neves Espanha, suas alu-
nas e participantes do Centro de Estudos. Ambos as
obras foram estruturadas em torno da descricio das
atividades realizadas com as criancas, de prescricoes
para uma boa atuagao dos professores, de pressupos-

“Neco, o portuguezinho”, “Zequinha, o dangarino”,

“Jodozinho, o forcudo”, “Toninho, o gozado”, “Zico
e Pedro, os dois teimosos” e “Quinzinho valsando”.
Em 1951, Mignone compds uma suite, também para
piano, constituida por quatro pecas (I~ Pierrozinho
triste, IT - As costureirinhas, III - Acalanto do indio-
zinho e IV — Dia de férias). Além dessas composigoes,
realizou revisdes em partituras para piano, também

destinadas ao ensino inicial de piano.

Outras produgdes importantes foram os programas
de radio e televisio apresentados por Mignone. Na
década de 1950, a convite de Guilherme Figueiredo,
diretor da TV Tupi, a educadora apresentou um
programa para criangas que era levado ao ar pela
manha, com duracdo de meia hora. O programa,
denominado Escolinha D6 — Ré — Mi, exibia ativida-
des do curso de Iniciacio Musical realizadas com
criancas e apresentagdes musicais de grupos esco-
lares. Durante a década de 1960, a Iniciacdo Musical
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33 Iniciacdo Musical e formacao de
professores

“Quanto mais seguras estivermos, mais saberemos
brincar espontaneamente com as criancgas e nos
divertir tanto quanto elas” (Mignone, 1957b, p. 12).
Essas ndo foram meras palavras de efeito, pois sin-
tetizam a forma como a prépria Liddy Mignone con-
duziu sua pratica pedagégica, seu relacionamento
com criancas e com as futuras professoras para as
quais lecionou.

No curso de Inicia¢do Musical, “o professor ensina
menos e o aluno aprende mais, porque aprende pelo
interesse despertado, que traz consigo a observacao,
o desejo de conhecer, de descobrir, de agir™2. Tendo
tal afirmacdo em mente, Mignone estava convencida

ﬁ
Y = -
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especificidades que o aprendizado
da musica nessa fase da inféancia
demanda. Mignone enfatizava alguns
pontos importantes em sua proposta
no que se refere ao desenvolvimento
de saberes apreendidos pelo sentido
da audicao, pela percepcéo do ritmo
musical e pela consciéncia de relagtes

“Quanto mais seguras
estivermos, mais
saberemos brincar
espontaneamente com
as criancas e nos divertir
tanto quanto elas”
(Mignone, 1957, p. 12).

sonoras na masica, por considerar basicos tais fato-

res para a formacio do musico e de qualquer um

que estivesse em contato com a masica (Mignone,

s.d. (a), p. 2).

O curso tinha duracéo de dois anos, com um

encontro semanal. As aulas eram ministradas por
dois professores que se revezavam no instrumento
acompanhador, em geral o piano, e na orientacéo

de que o professor necessitava de uma boa formacio  dos alunos na aula. O professor conduzia as ativida-
profissional para desempenhar suas funcoes.

ainda participava da programacéo com suas alu-
nas Cecilia Conde e Elizah Penna na TV Tupi, e,
na TV Globo, com Cecilia Conde e Leatrice Paiva.
Cecilia Conde também foi parceira de Mignone
em programas de radio que tinham um cunho
mais pedagbgico e eram dirigidos a educadores e
a pessoas que trabalhassem com criangas.

tos teéricos que embasam a metodologia e reflexdes
sobre diversos temas relacionados ao ensino de misica
para criancas. Além desses materiais mais divulga-
das, Mignone também escreveu em periédicos como
a Revista do CBM e o Boletim da Associagdo Brasileira

des tocando musicas e fazendo inter-

feréncias com melodias, improvisacées ~Nocurso de Iniciagao
3310 curso de Iniciacdo Musical musicais, misicas com variacées de Musical, “o professor
andamento, dindmica, estimulandoo  ensina menose o aluno
A Iniciagio Musical era um curso destinado a crian-  aluno a participar da aula de forma aprende mais, porque
cas entre 5 e 6 anos, que comegavam seus estudos  espontinea. Assim, a crianca poderia ~ aprende pelo interesse

musicais. Surgiu como alternativa para atender a  expressarsua musicalidade e adquirir = despertado, que traz
consigo a observagéo, o

de Recreagdo.

A educadora compds musicas dedicadas as
criancas e iniciantes no aprendizado do piano
com tematica infantil. As primeiras sdo datadas

novos conhecimentos.

de 1942, com os titulos “Chiquinho, o implicante” S
, ! 2 13 Manuscrito, sem titulo e ndo datado, arquivado no Acervo Liddy Chiaffarelli Mignone dESEjO e corhacaride
{CBM-CEU). descobrir, de agir.”
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As atividades do curso de Iniciagdo Musical deve-
riam ser desenvolvidas partindo “do conhecido
para o desconhecido” (Mignone, 19574, p. 7). Para
tanto, as professoras contavam com 0s seguin-
tes recursos: repertorio do cancioneiro infantil,
marchas, cirandas e dangas. O uso de repertério
conhecido pelo aluno era considerado um facili-
tador para o bom inicio de atividades, pois assim
o estudante se identificava e o professor poderia
acrescentar desafios, fosse em relacdo & movimen-
tacdo corporal ou ao uso dos instrumentos que
acompanhavam o canto.

0 tempo de duragéo de cada atividade deve-
ria ser adequado ao nivel dos alunos, enquanto
a variedade garantiria a atencdo e o interesse.
O importante era que as atividades fossem plane-
jadas de maneira gradativa, partindo do conceito
mais simples para o mais complexo, trabalhando a
preciséo e representacéo corporal ritmica, a afina-
cao do canto e do instrumento, 0 reconhecimento
auditivo de elementos musicais, a improvisagao e
a criacio musical, para s6 entéo trabalhar arepre-
sentacdo grafica.

Mignone expressa com objetividade e com um
vocabulério préprio de seu tempo os fundamen-
tos da Iniciaco Musical: “do facil para o dificil; do
conhecido para o desconhecido; do concreto para o
abstrato; do exemplo para a regra; do principio para
a conclusdo” (Mignone; Fernéndez, 1947, p. 3).
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Os recursos dos quais o curso dispunha eram

0s seguintes:

) uminstrumento harmonico-melédio para acom-
panhamento das aulas;

) instrumentos de percusséo para compor uma
bandinha ritmica;

) cartdes de papeldo em tamanho proporcional

com figuras de ritmo;

cartbes com notas musicais escritas em

‘:’/

pentagrama;

) quadro negro com pentagrama;

) “Escada do Pintor”, que facilitava o trabalho com
as relacbes intervalares entre sons e as escalas
maiores e mexnores.

Como continuidade dos dois anos de Iniciacao
Musical, 0 CBM oferecia o curso Pré-Tedrico, que tam-
bém objetivava ensinar a leitura e a escrita musical
de forma ladica e criativa para a crianca.

3320 método de Iniciagio Musical

O método de Iniciacdo Musical é constituido por
trés tipos de atividades: o brinquedo, o jogo e o tra-
balho, concebidos com uma gradacio crescente de
complexidadeno trabalho com par@metros do som,
duracgo proporcional de sons esiléncios, diferentes
andamentos, dindmica musical, géneros musicais,
escalas e tonalidades maiores e menores, entre outros

contetdos.
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Na visao adotada por Mignone, o brinquedo é
uma atividade lidica e o movimento é base para
uma experiéncia da qual os alunos participam de
forma esponténea e livre. Assim, o conhecimento
é apreendido pela percepcéo das sensagoes provo-
cadas por acoes. As atividades tém como objetivo
estimular a fantasia e a expressio por meio dos
recursos de que cada um dispde naturalmente, ou
seja, os alunos devem brincar com a masica.

Nessa fase inicial, denominada recreagdo,
as criangas devem participar de cirandas, dangas,
marchas, dramatizag6es e atividades com brin-
quedos cantados. O brinquedo pode ser planejado
para intercalar uma atividade que exija mais aten-
cdo e esforco, de modo que os alunos experimentem
um momento de recreacio e, assim, fiquem mais
relaxados e facilmente motivados para retomar
uma atividade de maior complexidade.

O jogo é uma atividade que envolve certo
grau de elaboracéo e representagdo mental dos
elementos trabalhados no brinquedo. As regras
a serem seguidas tém uma complexidade maior
que a verificada no brinquedo. Mignone propée
alguns jogos de ritmo e som com movimentos do
corpo, uso de instrumentos de percusséo e outros
materiais, como uma bola que é passada de crianca
para crianca em determinado tempo e ritmo ou
de forma que cada aluno cante uma melodia ou
um som ao receber a bola.

O trabalho é a fase de representacdo simboélica
dos elementos conhecidos por meio do brinquedo e
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dojogo. Para essa fase, ndo se faz uso de folhas para
escrita e leitura, cadernos ou métodos, Utiliza-se

i

o que Mignone denominava de “caixinha™, ou
seja, uma caixa de qualquer tipo (papeldo, plas-
tico, metal) que possibilite armazenar o material
a ser manipulado pelas criancas com registro das
figuras de ritmo. Nela ficam guardados diversos
cartées de papeldo®, cada um com desenhos das

figuras de ritmo ou de notas musicais.

Os cartdes que contém as figuras de ritmo tém a

funcao de estimular a crianca a relacio-
nar o tamanho e a forma geométrica do Mi?n(.m-e e
cartio, bem como o registro da figura objetwu'!a.deej:om e
de ritmo/siléncio e a duragao propor- e
cional de tempo do som/siléncio repre- AL

sentado por cada simbolo. Os cartoes
com o desenho das figuras de ritmo de

mentos da Iniciacdo
Musical: “do facil para

som (semibreve, minima, seminima RO Coconhacide
etc,, no anverso do cartio) e de siléncio L ERLIER L
(respectivas pausas no verso do cartéo) doondetopara o
devem ser confeccionados com tama- abstrato; do exemplo

G i araa regra; do prin-
nhos proporcionais. Por exemplo: se os : b
cartoes com o desenho da semibreve
e sua pausa forem confeccionados em

forma de um quadrado com 20 cm

cipio para a conclusao”
(Mignone; Fernandez,
1947, p. 3).

14 Infelizmente, até as tltimas pesquisas realizadas, nao foi encontrado nenhum
material desse tipo utilizado por Mignone e suas alunas nas aulas das décadas de
1930,1940 € 1950; dispomos apenas de descrigées e desenhos em suas publicagbes,
manuscritos e em depoimentos orais.

15 Esse material, com desenho das figuras de ritmo, também era confeccionado com
madeira, sempre guardando as mesmas caracteristicas quanto a forma e ao tamanho.
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cada lado, o cartdo que contiver a representacéo
da minima deve ser confeccionado em formato de
retdngulo (20 cm x 10 cm), como se cortasse a0 meio
um cartéo correspondente a semibreve. Juntando,
lado a lado, dois cartdes com o desenho de minima,
eles teriam exatamente o mesmo formato e tamanho
que um cartdo com a semibreve. Os demais cartoes
3o confeccionados seguindo o mesmo raciocinio.

Esse material possibilita diversas atividades de
leitura e representacéo de melodias e sequéncias
ritmicas. Ao ouvir uma sequéncia ritmica executada
por um colega ou pelo professor, as criancas da turma
alinham os cartdes para representar o que foi tocado
com as figuras de ritmo adequadas.

O curso de Iniciagdo Musical também propde a
préatica musical com canto e performance de ins-
trumentos de percusséo no que é denominado
bandinha ritmica. Essa atividade atende aos mes-
mos critérios das demais atividades musicais, ou
seja, deve sertrabalhada como um brinquedo, um
jogo e um trabalho, utilizando diferentes formas
de registro escrito.

Primeiramente, essa atividade deve serrealizada
em carater de recreagéo, sem um arranjo fixo, de
forma que as criancas possam expressar livremente
como sentem a misica. Ao professor, cabe observare
motivar variadas escolhas de instrumentos musicais
para cada aluno. Mignone recomendava que o pro-
fessor deveria estar atento para poder estimular a
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sintonia ritmica de cada performance com a masica
proposta, de forma que as criangas pudessem esta-
belecer relacoes entre seu instrumento, o instru-
mento de seu colega, a miisica tocada pelo piano, o
instrumento acompanhador ou o canto do grupo.
E importante estimular os alunos a ouvir com atengéo
direcionada ao grupo, a simesmos e ao colega ao lado.

Em uma segunda etapa, o professor propoe jogos
com um grau maior de complexidade para o uso dos
instrumentos e os ritmos a serem tocados. No esta-
gio de trabalho, a bandinha executa arranjos mais
complexos e utiliza diferentes tipos de partituras.
Mignone sugere uma partitura com as palavras da
cancio e simbolos que representam os ritmos de cada
instrumento, partituras apenas com os simbolos
musicais dos ritmos e partituras contendo também
a grafia da melodia a ser cantada ou tocada por ins-
trumento melédico.

333 Curso de especializacao para
professores de Iniciacio Musical

O curso de especializagfo para professores de
Iniciacdo Musical'® tinha duracgdo de dois anos e
contava com aulas tedricas, estigio supervisionado

16 Mignone criou também um curso de especializagio para professores de piano.com

caracteristicas muito parecidas, no que concerne a duragao do curso, as aulas tedri-

cas sobre psicologia do aprendizado, psicologia da crianga, técnicas e métodos de
ensino do piang, estégio supervisionado, redagéo e defesa de tese. Na Biblioteca
do Centro Cultural Amélia Condle, no CBM-CEU, é possivel ter acesso aos trabalhos
defendidos pelos alunos desse curso.
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nas turmas desde o primeiro ano, uma aula piblica e
adefesa de uma tese para banca de cinco professores,

As aulas tedricas versavam sobre pedagogia geral,
psicologia, iniciacdo musical e histéria da educacéo,
que incluia o histérico sobre a iniciacio musical.
Eram abordados aspectos relativos a conceituacoes,
metodologias, etapas do desenvolvimento psicologico
da crianga, psicologia do ensino e aprendizagem,
além do estudo especifico da metodologia de ensino
da musica.

Era importante fornecer condigtes para que o
professor soubesse estimular, orientar, propor ativi-
dades nas quais os alunos pudessem participar com

“interesse e alegria” (Mignone, 1957¢, p. 7). O aluno era

o foco do processo educativo, inclusive na formacao
do educador.

Os estagios eram obrigatérios desde o inicio do
curso e os futuros professores eram orientados a
observar a conduta das professoras e o envolvimento
edesempenho dos alunos. Desenvolver a habilidade
de observacdo era um fator considerado um fator
importante para a pratica pedagogica.

Como as aulas de Iniciacdo Musical eram ofe-
recidas tendo uma dupla de professores, Mignone
estimulava o aprendizado de trabalho em equipe,
pois o bom entrosamento era fundamental para o
desenvolvimento dos alunos. Durante o segundo
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ano, o futuro professor deveria redigir uma tese',
que era apresentada e defendida para uma banca de
cinco professores. Ao final do curso, eram utilizados
diferentes instrumentos de avaliago, como uma
prova escrita sobre as matérias teéricas e uma aula
publica de Iniciacao Musical, da qual participavam
as criancas que estudavam no CBM.

Outro aspecto valorizado pela educadora musi-
cal era a atitude do professor. Ao profissional cabia
acolher a manifestacfo dos alunos, observa-los aten-
tamente para perceber suas potencialidades, dificul-
dades e oferecer alternativas para o avanco do seu
desempenho e de suas descobertas. Esse era, inclusive,
um dos temas abordados nas provas escritas, nas
quais sempre constavam questoes sobre a atitude, a
funcéo e a responsabilidade da atuacéo do professor
para a formacéo musical e psicolégica dos alunos.

Essa preocupacio revela um modelo de profissio-
nal que se delineava no periodo e um novo perfil de
professor que tivesse o aluno como principal agente
do processo educativo e ndo minimizasse a impor-
tdncia da atuacfo no processo pedagégico. Muito
pelo contrario, esse profissional deveria ser muito
bem qualificado para o desempenho adequado de
sua funcao, estimulando os alunos no aprendizado
e no fazer musical.

17 Na época, esse trabalho académico era denominado tese, mas, apesar da defesa
para uma banca de cinco professores, nos moldes dos trabalhos cientificos atuais,
hoje seria denominado trabalho monegrdfico, principalmente pela sua extensao
e menor grau de aprofundamento, o que, em minha opinido, ndo minimiza a qua-
lidade e importancia desse tipo de trabalho na formagao do professor da época.
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34 Brinquedo, jogo e trabalho

Muitas sfo as atividades descritas por Mignone
emm seus manuscritos e impressos para as aulas de
Iniciagio Musical em turmas de criangas com média
deidade entre5 e 6 anos. Trazemos aqui alguns exem-
plos a serem utilizados em sala de aula e adaptados
pelos professores em suas praticas educativas, depen-

dendo das situagdes em que se encontrern.
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Toque musicas do repertério do cancioneiro
infantil variando em andamento, intensidade,
altura, dinfmica e agogica. Os alunos devem
movimentar-se livremente, expressando o
que ouvem com o corpo. A misica pode ser
tocada com variagoes apenas de um elemento
ou andamento, ou pela combinacgdo de varios
elementos, intensidade e regido aguda ou grave,
por exemplo.

Outra atividade pode ser realizada em grupos.
Peca para que a turma se divida em um ou
mais grupos, cada um identificado com uma
musica ou sequéncia ritmica tocada em um
instrumento de percusséo. Instrua cada grupo
a se movimentar apenas no momento em que

ouvir sua respectiva misica. Enquanto isso,
os outros alunos devem aguardar e ouvir a
sua musica para, entdo, executar movimentos.

3. Trenzinho: brinquedo por meio do qual os alu-

1.

nos devem imitar os movimentos e sonoridades
desse meio de transporte com sons emitidos pelo
corpo, acelerando e diminuindo o andamento,
por exemplo, movendo-se livremente de acordo
com os efeitos sonoros executados ao piano.

Jogo com os Pezinhos: peca para que os alunos
formem uma roda, sentados ou em pé, com as
maéos na cintura ou apoiadas no chéo. Toque
uma sequéncia ritmica ou uma musica ao
piano; as criangas devem ouvir e identificar
os compassos, fazendo movimentos com os
pés. Por exemplo: em uma misica de compasso
binério, a crianga deve bater com a ponta do pé
no chéo junto com o tempo 1 e voltar tocando
o calcanhar no chio no tempo 2. Para muasicas
em compasso ternario, deve bater a ponta do pé
a frente no tempo 1, ao lado no tempo 2 e voltar
para a mesma posicao tocando o calcanhar
no chio no tempo 3. Para musicas em com-
passo quaterndrio, deve bater a ponta do pé a
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frente no tempo 1, um pouco ao lado no tempo 2,
mais ao lado no tempo 3 e voltar a posicéo ini-
cial tocando o calcanhar no chio no tempo 4.
Os alunos podem alternar um compasso com o

pé esquerdo e outro compasso com o pé direito

ou criar um movimento que expresse o peso do

tempo 1 e as diferencas em relacdo aos demais

tempos dos compassos.

Jogo das Quatro Meninas(os): instrua os alunos

a darem quatros passos curtos quando vocé

tocar quatro notas ao piano com duracio da

pulsacéo (representando a duragio de quatro

seminimas). Quando soarem duas notas, cada

uma com duracédo de duas pulsagées (represen-
tando a duragéo de duas minimas), as criancas

devem dar dois passos mais longos com a dura-
cao adequada. Quando as criancas ouvirem

uma nota com duracdo de quatro pulsactes

(representando a duragio de uma semibreve),
elas devem dar um passo bem longo com dura-
cdo adequada a nota tocada. Podem ser feitas

diversas combinag¢ées com variadas duracées

de som e siléncio. As pausas podem ser repre-
sentadas corporalmente com o dobrar de um

joelho para cada intervalo. A atividade pode ser

feita simultaneamente junto com o piano — as

criangas podem reagir as variagdes que vocé

reproduzir, ou de forma que os alunos oucam

primeiro toda a sequéncia e se movimentem

em seguida.

Liddy Chiaffarelli Mignone: sensibilidade e renovagio no estudo de misica

Em uma segunda etapa, a atividade deve
ser realizada, preferencialmente, em grupos
de quatro alunos. Bata palmas ou toque notas
em instrumento meléddico que prolongue o som
(piano ou flauta), alternando a representacéo
das diferentes figuras de ritmo trabalhadas
(seminima, minima e semibreve), Os alunos, ao
ouvirem quatro palmas seguidas na duracio
da pulsaco, devem se posicionar lado a lado
(representacao da seminima). Ao ouvirem pal-
mas 1o primeiro e terceiro tempo (representa-
cao da minima), devem se posicionar em grupos
de dois, um na frente do outro. Ao ouvirem
palmas no primeiro tempo, os quatro alunos
devem se posicionar em uma fila, um atris do
outro.

3. “Escada do Pintor”: jogo que utiliza uma escada

colocada no chéo, de forma plana, para que a
crianca possa caminhar colocando o pé em
cada um dos degraus, que podem ser de madeira
ou papel-cartdo. Cada degrau representa um
grau da escala. O espacamento entre cada um
deles equivale as distdncias de tom e semitom
da escala (0 espago entre os degraus que corres-
ponde ao Mi-Fé e ao Si-Dé devem ser proporcio-
nalmente menores). Toque cada nota da escala
de D6 Maior - os alunos devem caminhar pela
escala andando no degrau correspondente a
cada grau. Inicialmente, combine fragmentos
em graus conjuntos e depois utilize melodias
com graus dijuntos.
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E na fase do trabalho que a crianga passa a realizar diversas atividades de
associaco entre os elementos musicais ja trabalhados e a representagao
com os simbolos musicais respectivos a escrita das duragées e alturas
dos sons. Para tanto, utiliza-se o material da caixinha, conforme descrito
anteriormentena Secio 3.3.2, com os cartdes de tamanho proporcional
para as figuras de ritmo e som e cartdes com notas musicais. Quando os

alunos ouvirem determinado som, devem selecionar o cartfo adequado.

Execute sequéncias ritmicas com valores iguais e combinag6es varia-
das. Apés os alunos comporem a sequéncia de cartdes registrando
o ritmo tocado, registre no quadro a frase ritmica. Em continuagdo,
toque para que, em seguida, os alunos ougam e identifiquem qual

frase estd registrada.

1
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Jogo das Quatro Meninas(os): depois de efetuada a atividade descrita
na fase de jogo, os alunos podem realizar essa etapa. Enquanto as
criancas estio alinhadas conforme as figuras de ritmo executa-
das, outro aluno da turma deve pegar os cartdes com as figuras
desenhadas e entrega-las para as respectivas criancas alinhadas.

“Escada do Pintor”: peca para que uma crianca ande sobre a escada

20 ouvir o som de cada nota da escala e outra crianca a acompanhe,
apontando a nota correspondente & que esta escrita no quadro. Aati-
vidade deve ser iniciada pelos graus conjuntos, para depois variar
com graus dijuntos. Para manter o interesse da turma, varie as
duplas de alunos e pega para que a turma acompanhe, verificando
se a dupla esta realizando a atividade adequadamente. A mesma
atividade pode ser realizada por meio da utilizagdo dos cartoes
da caixinha. Quando o piano soar a nota correspondente ao grau
da escala musical, a crianca deve levar o cartéo da nota corres-
pondente para a crianga que esté se posicionando sobre o degrau.
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41 Fragmentos do contexto
histérico-social

E importante situarmos o contexto histérico e social
no qual emergiram as ideias e propostas de Gazzi
Galvao de 54, educador musical engajado, cujo pro-
posito era o de trabalhar com misica na escola e com
o canto coral. Dentre as pesquisas que trazem cenas
da época em que o educador atuou, estdo os trabalhos
de Luceni Caetano da Silva (2006, 2007), nos quais a
autora se concentra nas manifestacoes musicais da
primeira metade do século XX na Paraiba, nas quais
Gazzide Sa teve papel importantissimo, sendo, dessa
maneira, responsavel “pelo intenso movimento de
canto orfednico na Paraiba, entre 1930 e 1940 - um
projeto criado por Villa Lobos, implantado no pais
pelo presidente Getilio Vargas” (Silva, 2007, p. 43), mas
pouco conhecido fora dos dominios do Rio de Janeiro.

No mesmo sentido de abordar as contribuicées
do método de Gazzi de S4 para o movimento de canto
orfednico do Brasil, especificamente durante as déca-
das na Paraiba citadas no paragrafo anterior, e as
suas contribuicées para o campo da educacio musical
no pais, compactuamos com as ideias de Silva (2007)
quando a autora chama a atencao para o fato de que:

Figura 4.1- Villa-Lobos e Arminda sentados 4 mesa. Da diveita
para a esquerda, Iberé Gomes Grosso, Ruth Valladares,
Arnaldo Estrela, Gazzi de $4, José Vieira Brandéo e Oscar
Borgeth

Fonte: Acervo particular da familia. Foto disponibilizada por meio do
Prof. Luiz Carlos Pecanha (Niterdi), Esta foto também consta da obra de
Silva (2013b, p. 101, foto 33) com uma legenda com informagées sobre os
integrantes da Embaixada Artistica Educacional em 1940 que esteve no
Uruguai e Argentina.
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O Brasil desconhece que houve na Paraiba um forte

movimento do canto orfednico, semelhante ao do Rio

de Janeiro. Em nosso Estado, quando se fala no termo

It

‘canto orféonico” pensa-se em Gazzi de Sd, que, infe-

lizmente, é apenas lembrado por uma geracéo mais
antiga. (Silva, 2007, p. 41)

Dessa maneira, destacamos a importancia da
apresentacao de alguns dos aspectos pedagdgico-mu-
sicais desse processo de musicalizagdo na escola, pois,
de acordo com Gazzi de 54 (1990, p. 18), ela “caminha
sempre da experiéncia com o fato sonoro para a
consciéncia desse fato”.

Em sua pesquisa de doutorado sobre as contri-
buicdes de Gazzi de Sa no cendrio cultural de Jodo
Pessoa, Silva (2007) também ressalta que “a §§A[f§],
na Paraiba, funciona nos moldes do 6rgio Sema,
no Rio de Janeiro. Os professores na Paraiba eram
orientandos por Gazzi de S, que também preparava
os alunos nas escolas e os ajudava nas concentragées
orfeénicas [..]"” (Silva, 2007, p. 44).

Na reviséo de literatura da educago musical no
Brasil, encontramos outros trabalhos que fazem refe-
réncia ao método do educador paraibano, tais como o
livro de Ermelinda Paz (2000"), Thiago Vaz Cruvinel
e Flavio Cardoso Carvalho (2010%), entre outros.

1 Parasabermaissobre a obra: PAZ, E. A. Pedagogia musical brasileirano séc. XX:
metodologias e tendéncias. Brasilia: Musimed, 2000.

2 CRUVINEL, T.V.; CARVALHO, F. C. Canto brasileiro: sua presenca em periddicos de
miusica. Horizonte Cientifico, Uberlandia, v. 4, n. 1, 2010
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411 Materiais e apontamentos

O livro Musicalizagdo: método Gazzi de Sd e a
obra Apontamentos para alunos extraidos do livro
“Musicalizacdo” (s.d.) foram os materiais que subsi-
diaram a elaboragio deste capitulo pelo olhar de
uma aluna e posteriormente professora de msica
da escola de ensino fundamental, que conheceu,
aprendeu e trabalhou, entre os anos de 1962 e 1978,
na cidade de Niterdi (R]), a pedagogia e o método de
educacio musical do professor, pianista e composi-
tor Gazzi de 5a.

Destaco ainda a obra Gazzi de Sd e o prelidio da
educagio musical na Paraiba (1930-1950), de autoria de
Luceni Caetano da Silva (2013b) como uma leitura
exemplar que me possibilitou conhecer fatos e rever
outros davida de Gazzide 54 e da histéria da musica
e da expansdo musical na Paraiba nas décadas de
1930 a 1950. Silva (2013b, p. 27) chama a atengdo em
seu livro para o fato de que

Essa expansdo musical é fruto de um trabalho muito

bem estruturado por um professor que se responsabi-

lizou, em nosso estado, pelo movimento nacional de

miisica estabelecido no pafs, inclusive com o ensino

obrigatdrio de milsica nas escolas, preparando exce-

lentes alunos para ajudd-lo nessa tarefa a fim de dar

continuidade aos seus ensinamentos,

Entre os fundamentos educacionais que embasa-
ram o trabalho do autor nascido em Jofo Pessoa estéo
a didatica e a clareza na organizacéio de propostas

Maria Cecilia de Araujo Rodrigues Torres

e ————— — ___________________________ __ __ _ ______________________ A

musicais para a sala de aula. Gazzi de Sa afirma que

‘o sentimento despertado pela vivéncia do escolar
com a miisica o conduz por etapas a consciéncia dos
elementos nela contidos” (S4, 1990, p. 18).

Cabe ressaltarmos a importincia desse método
para o ensino do canto orfednico em colégios e gru-
pos corais. José Vieira Brand#o, pianista, compositor
e professor catedratico do Conservatério Brasileiro
de Misica (CBM), afirmou que: “De fato, sua técnica
de ensino surpreende pela l6gica com que explica os
fendmenos da formacéo da consciéncia de som, ritmo,
harmonia, fraseologia etc.” (Brandéo, citado por S4,
1990, p. 10). Nesse ponto de nossas consideracoes, é
importante enfatizar que Gazzi de S4 comenta que
ndo tem a pretenséo de dar receitas de como lecionar,
mas sim de trazer a experiéncia e, com isso, possibi-
litar outras formas de “iniciacéo & leitura e escrita
musical” (84, 1990, p. 11).

Uma outra contribuicéo da proposta de Gazzi de
S4 é o foco no uso da voz, no canto e no processo
de musicalizacéo, que proporciona aos alunos um
conhecimento de diversos aspectos da musica,
prescindindo do uso de armadura de clave, clave
ou compasso, escolha que possibilita uma indepen-
déncia do fazer musical. O método utiliza a pauta
como elemento para a visualizagio da altura do
som, ndo utilizando clave especifica para a fixacio
dos sons; 0 educador optou por esse tipo de leitura
justamente para facilitar o estudo, com a pauta
progressiva até o estabelecimento do pentagrama.

412 Desenvolvimento do método

Quanto ao desenvolvimento do método de Gazzi de
Sa e do canto orfeénico na Paraiba, as pesquisas de
Silva (2006, 2007) desvelam que esse movimento foi
idealizado em 1932, “ficando sob a responsabilidade
do professor Gazzi de 54 elaborar a programacéo das
atividades e encaminha-las ao setor competente para
as providéncias necessarias” (Silva, 2007, p. 43). Coube,
portanto, também ao professor Gazzi de S4 “a criacéo
da SEA, concretizadapela Lein® 16, de 13 de dezembro
de 1935, e mais tarde reorganizada pelo Decreto-Lei
n° 961, de 11 de fevereiro de 1938” (Silva, 2007, p. 43).
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Em 13 de dezembro de 1901, na antiga Paraiba do
Norte, hoje Jodo Pessoa, nasceu Gazzi Galvéo de Sa.
Estudou violino no Colégio das Neves e, em certa
ocasido, pediu a sua irma, que tocava piano, que
lhe ensinasse os fundamentos da clave de Fa e da
leitura musical. Ao terminar seus estudos secun-
darios no Colégio Pio X, na Paraiba, transferiu-se
para Salvador, onde se matriculou na Faculdade
de Medicina, fazendo uma escolha associada a sua
vocagho, para assim garantir sua ida ao Rio de Janeiro
e poder desenvolver seus estudos musicais. Entre
os professores com quem estudou quando entéo se
instalou na capital fluminense, estdo o professor

Oscar Guanabarino.

Gazzi de Sa retornou a Paraiba a chamado de seu
paipara trabalhar na companhia telefénica da qual
era dono e presidente. Meses depois, demitiu-se do
“ingrato labor” e assumiu o cargo de professor de
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piano, sem a aprovacéo da familia. Apds Gazzi de
SA ter iniciado sua carreira nas aulas de piano, o
ensino desse instrumento assumiu um carater de
seriedade profissional na Paraiba. Com isso, uma
mudanca pedagdgica e musical ocorreu e logo se
divulgou “a novidade”, que incluia as obras de Bach
no ensino de piano do estado, como ressalta o musi-
c6logo e professor de Histéria da Masica e Prosddia
Musical Adhemar Alves da Nébrega?, no Prefacio da
obra Musicalizagdo: método Gazzi de Sd (1990, p. 5). Em
1926, casou-se com Ambrosina Soares, carinhosa-
mente chamada de “Santinha”, com quem o educador
fundou, em 1931, uma escola de musica que viria a
se tornar a Escola de Musica Anthenor Navarro, que
existe até os dias de hoje na cidade de Jodo Pessoa
(Silva, 2007, p. 47).

Destacamos aqui a relacdo de Gazzi de Sa com a
pratica do canto coral e a promocdo da primeira
audicio com os alunos de sua escola em agosto de
1931. A partir dessa data, o educador comecou a
escrever arranjos sobre motivos nordestinos que
tinham uma funcéo didatica como repertério coral.

3 Transcrevo nota explicativa do livio Musicalizagdo... (1990, p. 9): “Adhemar Alves
da Nébrega, admirador e ex-aluno de Gazzi de S4, antes de seu falecimento em
1979 elaborou um prefacio para as Obras Completas de Gazzi de Sa, estruturando-as
em seis volumes com a colaboragéo do amigo Gerardo Parente”.

Maria Cecilia de Araujo Rodrigues Torres

Gazzi de Sa foi para Rio de Janeiro fazer o curso de Pedagogia

“Aperfeicoamento do Ensino de Canto Orfednico”, dirigido
por Villa-Lobos, e ali fixou residéncia temporariamente,
integrando o Coral de Professores da Superintendéncia de
Educacio Musical e Artistica (Sema). Em abril de 1936, 0 misico
paraibano criou em sua cidade natal o Coral Villa-Lobos no
intento de difundir o canto coral na Paraiba. Esse evento, de
acordo com Silva (2007, p. 47), foi um marco fundamental
para o desenvolvimento musical da regido.

1980 muocanca definitiva para o Rio de

Gazzi de 5& mudou-se definitivamente com a familia para
o Rio de Janeiro em 1947 e passou a lecionar aulas de piano,
tornando-se, assim, professor da Escola Nacional de Teatro e
do Conservatério Nacional de Canto Orfednico (CNCO), onde
lecionou Apreciagdo Musical até o ano de 1964. Durante sete
anos, atuou como diretor da Escola Maria José Imperial da
Unido das Operarias de Jesus, quando trabalhou com seu
método, estimulando seus alunos a reger coros e a realizar
atividades musicais. Em 1952, a Escola de Misica Anthenor
Navarro foiinaugurada, bem como o Conservatério de Canto
Orfeobnico da Paraiba. Esses anos no Rio de Janeiro, de acordo
com a pesquisa de Silva (2007), foram “totalmente dedicados
& musica, onde desenvolveu seu método de musicalizacéo,
foi reconhecido como grande professor e fez muitos amigos”
(Silva, 2007, p. 43).

Figura 4.2 - Regéncia de Gazzi de

X

Sa
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Em entrevista‘ realizada on-line em janeiro de
2013, Luceni Silva® (2013a) comenta sobre a par-
tida do maestro e professor para o Rio de Janeiro:
“a Paraiba ficou sem Gazzi de Sa muito cedo, antes
que ele pudesse aprimorar seu método e fixa-lona
Paraiba”. Silva complementa em suas reflexdes
que, com seu falecimento, Gazzi de Sa “deixou na
Paraiba seus alunos(as), principalmente na Escola
de Msica Anthenor Navarro, que apesar do esforco

4 Roteiro da entrevista com as perguntas enviadas e respondidas por e-mail para
os professores Luiz Carlos Pecanha (RJ) e Luceni Caetano da Silva (PB), conforme
informag&es no texto:
1~ Quaisaspectos pedagégicos e musicais destacaria no Método de Musicalizagao

de Gazzi de 547
2 - Quando teve conhecimento e contato com a Metodologia dele?
3 - Quais foram as contribuicées do Método Gazzi de S4 na sua formagao musi-
cal como professor/a de musica e pesquisader/a?
4~ O que comentaria sobre o Método em termos de trabalhar com a educagio
musical na escola regular?
5~ Que outros comentarios gostaria de fazer sobre o Método Gazzi de Sd a partir
das suas pesquisas?
Luiz Carlos Franco Peganha iniciou-se na muisica como cantor no Coral do Centro
Educacional de Niterdi (CEN), sob a diregio do professor e maestro Ermano Soares
deSa. Formado em licenciatura em Educagdo Artistica, com habilitagio em Musica,
pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (UniRio) e mestre em Musicologia pela
mesma instituicdo. E professor de Educacéo Musical e regente coral do Centro
Educacional de Niterdi, atuando em cursos sobre o Método Gazzl de 54,

5 LuceniCaetanoda Silva é graduada em bacharelado em Muisica - flauta transversal
(1985), especialista em Artes (1997) e doutora em Letras, na drea de Literatura e Cultura
(2006), todos os titulos obtidos pela Universidade Federal da Paraiba, instituicdo
em que é professora adjunta do Departamento de Miisica desde 1985. Ensina na
extensao, graduagao e pés-graduacio de Musica, é coordenadora do prejeto de
extensao da Orquestra Sinfonica Jovem da UFPB desde 2000, coordena o grupo
de pesquisa Leltura Musical na Paraiba (Lemupa), que desenvolve estudos sobre
a histéria da muisica e da educacao musical da Parafba das décadas de 1960 a 1990,
Tem experiéncia na drea de artes em projeto social, com énfase em instrumentagéo
musical. Atua principalmente nos seguintes temas: educagio musical e histériada
musica cla Paralba com Gazzi de S4 e o canto orfednico das décadas de 1930 a 1950.
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de passar de geracéo a geracio, deve ter havido
modificagbes em seu contetido” (Silva, 2013b, p. 1).

421 Producio musical e pedagogica

Gazzi de 53, no decorrer de sua trajetéria como pro-
fessor, regente e compositor, deixou um rico acervo
musical com composicGes proprias, como a melodia
de “Corre, corre lacoxia” (2% versao, Rio de Janeiro,
1975), feita com base em uma letra de brincadeira
falada do folclore do Nordeste e dedicada a seu filho
Ermano Soares de S3, ou a musica “Trem de ferro’
(2* versdo, Rio de Janeiro, 1970), que tem como base
a letra da poesia homénima de Manuel Bandeira.
Essa segunda obra foi dedicada a Professora Theresia

Oliveira, educadora musical paraibana e também
ex-aluna do professor Gazzi de S4, que trabalhou
e divulgou seu método durante décadas no Centro
Educacional de Niteroi.

Entre os inGimeros arranjos para corais e grupos
vocais com base em melodias do folclore e, principal-
mente, do folclore nordestino, destacamos algumas
pecas como “A maré encheu” (dedicada a sua esposa
Santinha), “O mana deix'eu i, Gléria da Lapinha” e

“Rosa Amarela”, entre outras, e composi¢ées como
“O meu engenho é de Humaita”.
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43 Ideias inovadoras e o movimento de canto
orfedonico

Entre as ideias inovadoras do método criado por Gazzi de S, chama
a atencéo, no que se refere ao trabalho de musicalizacio em escolas
regulares e ao trabalho em grupos corais, a organizacio do indice
apresentado no material utilizado com uma sequéncia bem detalhada
de cada contetido e dos conceitos musicais. Nesse material, os termos
sdo apresentados com uma respectiva explicacio e um exemplo de
exercicio pratico musical correspondente a ser desenvolvido com os
alunos. Entre os materiais sobre o método, apresentamos também
a Coletdnea de solfejos, hinos, cangdes e cdnones, com exercicios para
subsidiar as praticas musicais durante as aulas.
Sobre as consideracoes do material Apontamentos para o aluno
extraidos do Livro "Musicalizagdo”, selecionamos a seguinte passagem:
“Toda misica possui dois elementos principais: som e ritmo” (Gazzi de
54, s.d., p. 1, grifo nosso). Ja na introducéo do seu livro Musicalizagéo:
método Gazzi de Sa (1990, p. 18), o autor destaca que, “na grafia apre-
sentada ao escolar, os dois elementos formadores da misica — som e
ritmo — sdo justapostos para efeito da leitura em separado, de inicio,
fazendo-se a associagdo posterior a assimilacéo dos dois elementos”.
Entre as muitas contribuictes do método, Paz (2013, p. 45) pontua que
os exercicios e procedimentos pedagdgicos propostos por Gazzi “sao
mecanismos que visam a facilitar e acelerar a aprendizagem musical
de modo interessante”,
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Figura 4.3 - Gazzi de Si com alunos do
Seminario Arquidiocesano na Paraiba
(1940)

Crédito: Acervo pessoal da familia

Figura4.4 - Capada obra Musicalizagio:
méiodo Gazzi de Sd

METODO

Fonte: Acervo pessoal da autora.
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Em consonncia com esses aspectos do método,
apresentamos um excerto da entrevista realizada com
Silva (2013a), no qual a autora pontua que, dando conti-
nuidade a sua pesquisa sobre a histéria de Gazzi de S&:

Entrevistei algumas alunas dele e elas sempre me fala-

vam que ele tinha um método de ensino fantdstico, que

niio tinha como ndo aprender miisica com ele. Tanto

é que uma delas ficou tio empolgada contando como

ele ensinava que me deu uma aula sobre o ciclo das

quintas, demonstrando como ele explicava (no ano da

entrevista, ela estava com 76 anos),

A seguir, trataremos do tema método de
musicalizacéo.

4310rganizacio do método: contetidos
musicais

Um dos materiais organizados com o método de Gazzi
de S4 consiste no ja citado Apontamentos para o aluno
extraidos do Livro “Musicalizagdo”, tendo sido utilizado
nas aulas de musica de uma escola de educagéo basica
na cidade de Niteréi.

O referido material era composto de um indice
organizado por 36 tépicos, com varios assuntos, ini-
ciando com o ritmo e a ténica, passando pelos temas
dadivisio da unidade, da prosédia musical, até fina-
lizar com o ritmo, o ponto de aumento e o modo
maior —como nasérie “5_6_7_(graus comum traco
subscrito pertencem i série grave) 123 4",
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Ja na obra Musicalizagdo: método Gazzi de Sa (S4,
1990), 0 autor apresenta uma sugestio de organizagao
e definicio da unidade de movimento, que “é alguma
coisa semelhante a regularidade do pulsar dos nossos
coracdes, assegurando-nos a vida e também como ela
deve ser representada graficamente registrando as
nossas emocoes” (54, 1990, p. 22-23). Essa unidade é
representada por uma haste pontuada ou sem ponto,
que corresponde 4 silaba “ta”. Na obra citada, Gazzi
de S4 também aborda diferencas de andamento na
unidade de movimento, que podera ser lento, mode-
rado ou rapido. O assunto é complementado com as
questdes de acentuagdo das silabas, com as unidades
leves associadas a um “t4” agudo, e as pesadas, que
sdo representadas por um “ta” grave.

As primeiras paginas do material contém expli-
cacbes e exercicios praticos para o aluno fazer logo
apos a leitura dos trechos e possibilita que a nogao
de ténica e dominante possa ser trabalhada.

432 Uma breve visao do material

O livro Musicalizagdo: método Gazzi de Sa (Sa, 1990)
esta organizado em capitulos com contetidos musi-
cais, exercicios praticos, graficos e desenhos explica-
tivos. Seguem alguns exemplos a seguir, cujo objetivo
consiste emn apresentar alguns tépicos desse material,
como 0s conceitos e o uso dos gestos pendulares e
circulares:

Maria Cecilia de Araujo Rodrigues Torres

Quadro 4.1 - Exemplos de conteidos do método Gazzi de 84

Fonte: 53,1990, p. 22-23.

Capitulos Conceitos e contetdos Comentarios
Ritmo 0s gestos: pendular e circular Dois gestos pendulares e dois gestos
(p.20e21) circulares
Unidade de movimento Lento, moderado ou répido
(semelhante a regularidade do
pulsar dos coragdes) (p.22)
Unidade sempre representada Nogdo de agudo e grave
pela silaba “ta" e por uma figura de
haste vertical ou de haste vertical
pontuada
Figura da haste vertical e da haste Apresentacao da regularidade, que é
vertical pontuada |. (td) uma das condigdes para a execucdo
Nocéo de drsis (como os gregos das unidades,
chamavam a elevacdo da voz) e tésis | Uso de silabas gramaticais. |
(abaixamento da voz). A diferenciacdo entre td agudo ou |
grave, cujo objetivo consiste em fazer }
com que o aluno, desde o inicio do
processo de musicalizacio, articule
os compasses fazendo o primeiro
tempo pesade, em vez de forte;
e leve, em vez de fraco,
A fungéo Conceito de ténica
dos sons Graus da escala
Escala padrdo
Fermata sons disjuntes e conjuntos

No rol dos varios outros aspectos que merecem ser destacados
sob o ponto de vista da pedagogia musical desse método e das suas
contribui¢des para o processo de musicalizacio de alunos na escola
regular, Paz (2013) destaca que “o método do paraibano Gazzi de 54 foi
por algum tempo o Ginico no Brasil, que se baseia no sistema relativo”
(Paz, 2013, p. 26, grifo nosso), propiciando, assim, um trabalho sem
fixacdo de notas na clave e trabalhando com graus.
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44 0 método e algumas aplicagoes praticas

No amplo conjunto das aplicagdes praticas e na perspectiva de traba-
lho com o método na escola de educacéo basica e em aulas de musica,
ressaltamos aspectos elencados por Luiz Carlos Franco Pecanha’,
educador musical e maestro que teve contato com o método na escola,
ao pontuar que, “‘com dinamismo, eficiéncia e extrema profundidade,
o desenvolvimento da escrita e leitura musical acontece [..]" para o

aluno e possibilita que este seja um “participante ativo em todo o pro-
cesso de aprendizagem” (Pecanha, 2012),

Em entrevista realizada por e-mail, Pecanha (2012) enfatiza que
esse trabalho foi “idealizado com o objetivo de facilitar o aprendizado
da linguagem musical”. Assim sendo, “o Método de Musicalizagéo
Gazzi de S4, calcado na pratica do canto coral, tem como base a sim-
plificacao grafica”.

Sobre a abordagem dos contetidos no método, Pecanha (2012)
enfatiza que “é feita de maneira que a interacao professor-aluno se
da de forma natural, fazendo do aluno um participante ativo em
todo o processo de aprendizagem”. Destaca ainda que, nesse sentido,
o método de Gazzi de Sa foi elaborado com a intengdo de viabilizar
um trabalho musical “conjunto e integrado a alfabetizagfo, na medida
em que os nomes das notas tradicionais sdo substituidos por niime-
ros” (Pecanha, 2012), escolha que facilita o aprendizado das criancas
que estio em fase de alfabetizacao, pois os alunos tém de lidar com
nimeros que “correspondem aos diferentes graus da escala, e as
figuras do ritmo (seminima, breve, colcheia etc.)” (Peganha, 2012).
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441 Especificidades do método para a pratica musical
em sala de aula

Destacamos que a pratica de cada pequeno exercicio com uma série
de unidades, ora com o gesto pendular, ora com o circular, ja possi-
bilita a fixacéo dos conceitos tedricos apresentados em Apontamentos
para o aluno extraidos do livro "Musicalizagio”, compilados num total
de 76 paginas em tamanho de um caderno de msica, preenchidas
frente e verso, numa mescla de exercicios ritmicos com as silabas
“ta", para unidades e para a primeira parte dos multiplos, como os
quartos de tempo das unidades, e “ti”, usadas para representar as
metades das unidades, por exemplo.

A proposta de usar nimeros para indicar os graus da escala é um
dos aspectos principais desse método, pois, dessa maneira, Gazzi
de S4 ja apresenta o conceito de ténica logo nas primeiras paginas
e ressalta que os nomes das notas poderiam “ser substituidos por
niimeros”, passando, assim, a serem chamados de graus da escala e
a possibilitar que os alunos tenham a liberdade de trabalhar com
diferentes tonalidades. Um dos grandes achados de Gazzi de Sa
foi a maneira com a qual as fungtes tonais so abordadas. Nesse
sentido, os termos apelante (para os sons de funcio dominante) e
resolutivo (para os de funcéo tonica) sdo bons exemplos.

Para Pecanha (2012):

Aestruturagdo dos capitulos do Método, alternando o estudo do “ritmo”e

do “som’, aliada a uma grafia musical simplificada, faz com que - depen-

dendo da habilidade e competéncia do pfofessor, obviamente —o estudo se

torne cada vez mais prazeroso, lidico e, ao mesmo tempo, absolutamente

consistente, deralhado e profundo.

Gazzi Galvio de Sa: educador musical e inovador do movimento de musicalizacéo na Paraiba

Figura 4.5 - Capa da partitura de "Corre,
corre lacoxia”

corve, corere lacoxia

Q@

MEFIGL RO EAEA e e

Fonte: Partitura impressa da mtsica “Corre, corre
lacoxia”, do acervo da Prof2 Jusamara Souza,

Figura 4.6 - Capa da partitura “O mana
deix’eu i”

v

RNEORE Wit

Fonte: Partitura impressa da mdsica "0 Mana
deix'eu {*, do Folclore do Nordeste, com
harmonizagéo de Gazzi de Sa, Jodo Pessoa (1941),
do Acervo pessoal da Prof2 Jusamara Souza.
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Pecanha (2012) explica que conheceu o material quando entrou
“para o Coral do Centro Educacional de Niter6i (CEN)", complemen-
tando que “o prof. Ermano, meu grande e querido mestre, sempre o
utilizava, ndo sé nas aulas de Educagio Musical [...], como também
nos ensaios do Coral”. Essa afirmacio reforca a questio do método
para o trabalho com o Hino Nacional Brasileiro, por exemplo, que
era solfejado nas aulas com os graus da escala, cantado com a letra
e com os nomes das notas, em um exercicio musical de precisio

ritmica e mel6dica.

Em outra reflex&o, Peganha (2012), a respeito do método de Gazzi
de S4, traz um comentario da educadora musical paraibana Theresia
de Oliveira (1924-2004), ex-aluna do professor, que enfatiza que, “sem
alterar nada do rico contetido musical (...), [o método de Gazzi de Sa
oferecia] ao aluno conhecimento amplo dos mais diversos aspectos da
misica: ritmo, melodia e harmonia, sem precisar de compasso, clave
earmadura” (Pecanha, 2012). Pecanha também ressalta o comentario
de Theresia de Oliveira ao pontuar que o repertério utilizado pelo
educador paraibano engloba “solfejos de cangoes folcléricas, cinones
e hinos, passando gradativamente as musicas corais de diferentes
épocas e estilos” (Peganha, 2012).

Ainda em relacdo ao trabalho de Gazzi de S4, Silva (2007), em artigo
sobre o método Gazzi de S4, ressalta que, “indiscutivelmente, Gazzi
de S4 foi um grande educador musical. Infelizmente, a Paraiba nédo
soube compreender a grandiosidade do seu trabalho, deixando que
fosse embora um filho da terra que tanto lutou em favor da musica
no Estado” (Silva, 2007, p. 52).
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45 Possibilidades de trabalho na aula
de misica da escola regular

De que maneira podemos organizar e propor um
plano de aula de miisica para uma turma de escola de
ensino fundamental que conta com aulas regulares
de musica? Com base nessa pergunta, apresentare-
mos algumas ideias e possibilidades de atividades
musicais que podem subsidiar uma aula de musica
fundamentada no método Gazzi de SA.

Brric \.!:H'-.“ at e |:'|;;,'-;1;:I1'\'f.'-'_r; A e O i:‘=!|‘jf'[:1'\‘|

J Contextualizagéo: trabalhe com uma turma
escolar do ensino fundamental que ji tenha
aulas de musica, na faixa etaria entre 7 e 11 anos.

) Metodologia e atividade: organize uma sequén-
cia de diversas palavras com duas, trés e qua-
tro silabas. Retina as palavras formando frases
e associe a figuras ritmicas que representem
unidades e dobros. A seguir, apresentaremos
alguns exemplos retirados e adaptados do livro
Musicalizagdo: método Gazzi de Sd (S4, 1990, p. 38-
39) para trabalhar com a unidade (I) e dobro (L).
Exercicios de adaptacéo de palavras e de expres-

soes aos ritmos contendo dobros:

Gazzi Galvao de 5&: educador musical e inovador do movimento de musicalizacio na Paraiba

Marque o ritmo e pronuncie as palavras ao

mesmo tempo e em seguida trabalhe em duplas;

um colega marca o ritmo e o outro fala, Substitua

as palavras por outras escolhidas pela dupla:

I Ry e epmmiend, P peaeil (k)

A-mal-ga-ma Tro-va vi-sdo

Coloque ritmos contendo dobro nas seguintes

palavras:

Realmente  principal tulipa flor

Coloque os ritmos, contendo dobro, que corres-
pondam as expressoes a seguir:

Troféu de gléria O sibilar dos ventos

a) Apos essa etapa de associacio de palavrase
ritmos, realize uma conversa ritmica, um
dialogo com ritmos que explorem diferentes
sons como os de canetas, palmas abertas,
palmas fechadas em concha e palmas com
a ponta dos dedos.

b) Crie um trecho ritmico para trabalhar com
os alunos a criagdo de 8 compassos com
4 tempos cada um (quaternario), explorando
as figuras ritmicas de unidades, metades e
dobros. Ao terminarem, os alunos podem
criar uma letra para esse trecho e dar um
titulo a essa criagéo, apresentando-a em
seguida para os demais colegas da sala.
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¢) Enumere os compassos e, apos repeti-los
varias vezes na sequéncia, explore a forma
canénica com dois grupos de alunos, que
devem executa-la, cada equipe comecando
em momentos diferentes. Enumere as entra-
das dos grupos e, aproveitando o ensejo,
explique o que é um cinone e pergunte se
algum aluno lembra de algum exemplo para
cantar.

d) Explore um exercicio com solfejo musical.
Nesse caso, vocé deve se perguntar: Qual
serd o repertorio a serutilizado? Que musica
e estilos escolher? Uma sugestéo: opte por
uma melodia conhecida dos alunos e traba-
lhe com a cangéo, com os graus e o solfejo.
Ao final dessa aula, destaque quais princi-
pios pedagogico musicais do método Gazzi
de Sa foram trabalhados nessas atividades
musicais. Analise o tipo de avaliacdo de
aprendizado mais adequado para sua turma,
ressaltando aspectos como a leitura musi-
cal e os exercicios que envolveram ritmo,
divisio de tempo e harmonia.

D Turma: 1° ou 2° ano do ensino fundamental.
) Metodologia e atividade: trabalhar com os
gestos pendular e circular, executando os
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movimentos e associando as silabas junta-

mente com a realizacio dos gestos.

1. Quando fizer o gesto pendular, pronuncie
as silabas “ta” (dentro) “ti” (fora) algumas
vezes para os alunos.

2. Faca o mesmo para o movimento circular,
desenhando um circulo no arerepetindo as
silabas “ta-té-t8”, varias vezes. Conte quan-
tas silabas os alunos falaram até completa-
rem um circulo completo e explique que a
silaba “ta” deve ser dita sempre que a mao
estiver na parte baixa do circulo e que o
“t&” e 0 outro “t&” devem ser ditos durante
o restante do circulo. Os gestos pendular
e circular tém a funcio de fazer com que
o aluno, desde o inicio e de forma lidica,
tenha consciéncia das divisoes binaria e
ternaria, que serdo posteriormente cha-
madas de compassos simples e compostos,
respectivamente.

3. Em uma etapa seguinte, pega para que as

criangas se Jocomovam pela sala enquanto
fazem o gesto circular ou pendular e acompa-
nham diferentes melodias. Vocé pode usar
um repertério variado de musicas folclé-
ricas ou populares, assim como trabalhar
com as sugestdes de um repertério trazido
pelos alunos para essa atividade, viabili-
zando o trabalho com as divisdes binérias
e ternarias.
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Finalizamos destacando que o método Gazzi de
Sé traz importantes contribui¢es para o campo da
educacdo musical, tanto no que se refere ao fazer
musical em aulas de misica na escola de educacéo
basica como no campo das graduacées em musica
seja para as licenciaturas, seja para bacharelados
pois trabalha com conceitos musicais fundamentais

]
]

3

englobando a leitura e escrita musical, o trabalho
com um repertério do folclore e a compreensio dos
diversos fenémenos musicais. Certamente este capi-
tulo nfio teve a pretensao de esgotar as abordagens
musicais e a riqueza de propostas desse método e,
dessa maneira, convida os leitores a buscar outras
pesquisas e leituras a respeito do método Gazzi
de Sa.

Para saber mais

Listamos a seguir alguns links de textos interes-
santes, caso voceé queira aprofundar-se no método
Gazzi de 54 e seus desdobramentos:

Artigo que trabalha sobre as questées dos graus
das melodias e do ouvido absoluto e faz referéncia
ao método Gazzi de Sa:

GOMES, ]. B.,; BATALHA, R.; FERNANDES, ], N, Absolutamente
relative? Relativamente abscluto? Entendendo as notas
da melodia. Disponivel em: <http://www.seer.unirio.
br/index.php/coloquio/article/view/565. Acesso em:
14 abr. 2015.

Para saber mais sobre a divulgacdo do método
Gazzide S4 no Rio de Janeiro:

INFORMATIVO ELETRONICO MENSAL [da] Associacio
Brasileira de educacdo Musical, n. 53, out. 2009.
Disponivel em: <http://www.abemeducacaomusical.
org,br/Masters/informativos_2009/informativo 53
outubro.pdf>. Acesso em; 14 abr. 2015,

Para conhecer um plano de aula que faz refe-
réncia ao método Gazzi de S4 para trabalhos em

sala de aula na escola regular:

MASQUIO, L. E. Musica: introducio 4 notagio grafica —
duragoes e dindmicas. 30 ago. 2010, Disponivel em:
<http://portaldoprofessor.mec.gov.br/fichaTecnicaAula.
html?aula=22094>. Acesso em: 14 abr. 2015,
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Capitulo 5

Hans-Joachim
Koellreutter:

Teca Alencar de Brito




Teca Alencar de Brito é doutora e mestre em Comunicacdo e Semiética pela Pontificia Universidade de Sdo Paulo
(PUC-SP), bacharel em Piano elicenciada em Educagédo Artistica, com habilitacdo em Miisica, ambos pela Faculdade

. Paulista de Misica. Estudou e conviveu com Hans-Joachim Koellreutter ao longo de mais de 20 anos. Professora e
pesquisadora no Departamento de Miisica da Universidade de Sio Paulo (USP), fundou, hd 31 anos, a Teca Oficina
de Miisica, niicleo de educagdo musical, em Séo Paulo, voltado a formagio de criancas, adolescentes, adultos e
educadores. Autora de livros e artigos na drea, produziu sete CDs apresentando a produgio musical de criangas
e adolescentes da Teca Oficina de Miisica. E vice-presidente do Férum Latino-americano de Educagdo Musical
(Fladem — 2015-2017).
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51 Musica e consciéncia

Para Hans-Joachim Koellreutter (1915-2005), compo-
sitor e educador musical alem&o naturalizado bra-
sileiro, a musica, como uma manifestacio da cons-
ciéncia, comunica ideias, pensamentos, conquistas
e invencbes humanas, sempre em um continuo e
dindmico movimento. Assim sendo, contribui para
o “alargamento da consciéncia e para a modificacio
do homem e da sociedade” (Koellreutter, 1999).

Vivendo em uma época marcada por transforma-
coes decorrentes das descobertas da fisica moderna,
do célere desenvolvimento cientifico e de proces-
sos que, de modo geral, provocaram mudancgas nos
modos de viver e conviver, Koellreutter dedicou-se &
composicio musical por acreditar que novas escutas,
de novas misicas, contribuiriam para a atualizacéo
da consciéncia dos seres humanos dessa nova era,
marcada, de acordo com ele, por novos modos de
pensar e conscientizar o mundo.

Se as composicoes musicais de Koellreutter busca-
vam traduzir sonoramente o mundo que ele per-
cebia e sobre o qual refletia continuamente, suas
proposicoes pedagogicas, especialmente aquelas
desenvolvidas nas Giltimas décadas do século XX,
também visavam contribuir para os processos de
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conscientizacio do novo. Nesse sentido, o novo
conceito de tempo anunciado anunciado pela fisica
moderna foi um dos aspectos priorizados em suas
propostas.

511 A interdependéncia entre a musica,
as ciéncias e as demais artes

Valorizando a interdependéncia entre as diversas
areas do conhecimento humano, Koellreutter afir-
mava que aprendera musica em livros de filosofia,
fisica, histéria da arte, sociologia etc. A fenomeno-
logia, especialmente sob o ponto de vista do filésofo
francés Merleau-Ponty (1908-1961}, foi,
para o educador aleméo, uma impor-
tante referéncia, assim como os estu-
dos acerca da teoria da gestalt, da fisica
moderna (a teoria da relatividade e a
mecanica quintica), da teoria da infor- 1999).
macdo e, obviamente, do amplo uni-

verso de conhecimentos musicais.

Com uma atitude curiosa e investigativa, o musico
alemao atualizou ideias e concepcées, continua e
dinamicamente, e sugeria o mesmo a seus alunos,
acreditando que a formacio intelectual e artistica
deveria ocorrer em contextos multidisciplinares,
Nesse sentido, os cursos e projetos que o educador
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o “alargamento da cons-
ciéncia e para a modi-
ficagdo do homem e da
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orientou ou coordenou, em diversas épocas e locais,
procuravam estimular o desenvolvimento de pes-
quisas, analises e reflex@es em torno de assuntos
diversos, mas sempre os relacionando a questdes
musicais e/ou pedagdgicas.

512 0 humano como objetivo da educacao
musical

Koellreutter refletiu continuamente sobre os objeti-
vos da educagdo musical em suas muitas instancias.
Textos produzidos entre as décadas de 1940 e 1950 ja
sinalizavam os fundamentos da proposta pedagogica
do educador amadurecida anos mais tarde, na qual
enfatizou a transformacéo de critériose ideias artis-
ticas em uma nova realidade, resultante de mudan-
cas sociais.

No que tange 3 formacio de musicistas profissio-
nais, Koellreutter afirmou a necessidade de prepa-
ra-los para encarar a arte como complemento esté-
tico de vérios setores da vida moderna, bem como
para colocar suas atividades a servi¢o dasociedade
(Koellreutter, 1998). O compositor aleméo almejava
que a vivéncia da dimenséo estética fosse um direito
de todos e que a experiéncia musical nos territo-
rios da educacgo também favorecesse a vivéncia
de questdes imbricadas nas transformagées do
novo mundo que ele sonhava viver e compartilhar.
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Koellreutter veio para o Brasil porque precisou
deixar seu pais em virtude de problemas advindos
de seu envolvimento em atividades antinazistas.
O educador contava que, depois de aqui chegar, refle-
tindo a respeito do que poderia fazer para retribuira
generosidade com a qual fora recebido, concluiu que
o mais importante seria dedicar-se a projetos cultu-
rais e educacionais, em razao da grande necessidade
de acoes dessa natureza em nosso pais. E foi o que
fez, deixando em segundo plano sua carreira como
flautista para se dedicar & composicéo, a educacéo
musical e 4 realizacéo de projetos diversos.

Vérias geraces de misicos, compositores e educa-
dores estudaram com Koellreutter ou foram afetados
por suas ideias e realizacées. O misico introduziu
no pais os cursos de férias, trouxe o jazz e a masica
popular para as escolas de musica e ampliou o contato
dos musicos e estudantes com producoes musicais
de diversas épocas e culturas, s6 para lembrarmos
algumas das importantes acoes propostas pelo com-
positor, as quais transformaram qualitativamente
os ambientes musicais e seu ensino.

Teca Alencar de Brito

Hans-Joachim Koellreutter nasceu em Freiburg,
Alemanha, em 2 de setembro de 1915. Era filho de
Emma Maria Koellreutter, que faleceu quando ele
tinha apenas 2 anos de idade, e do médico Wilheim
Heinrich Koellreutter, que se casou novamente
alguns anos depois.

Em 1934, Koellreutter foi estudar na Staatliche
Akademische Hochschule fiir Musik. Em Berlim, cur-
sou flauta transversal, composicao e direcéo de coro.
Na mesma cidade, na Volkshochschule, participou
de cursos e conferéncias sobre composicio moderna
ministrados pelo compositor Paul Hindemith (Kater,
2001, p. 41). O entéo futuro compositor teve contato
com importantes musicos e professores, destacan-
do-se o regente alemio Hermann Scherchen (1891-
1966), com quem estudou em cursos extracurriculares,
cuja convivéncia marcou significativamente sua
formacao musical e humana. Dotado de forte per-
sonalidade, Scherchen desenvolveu grande nimero
de iniciativas e atividades, das quais se sobressai
sua intensa dedicacéo a divulgacio da misica nova.
A convivéncia com o regente influenciou de um modo
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fecundo e positivo o modo de ser, de pensar e de fazer
musica do jovem Koellreutter.

Logo depois de se estabelecer no Rio de Janeiro, em
dezembro de 1937, Koellreutter comecou a atuar pro-
fissionalmente como compositor, flautista e professor,
dando aulas particulares e, dentre outras instituicoes,
no Conservatorio Brasileiro de Musica. L4 o educador
formou, em 1939, o Grupo Musica Viva, inspirado no

movimento com mesmo nome criado por Hermann

Scherchen na Alemanha. Em 1944, o movimento

chegou a S&o Paulo, estendendo-se até 1950, quando

se extinguiu.

O Masica Viva foi uma iniciativa significativa que
gerou desdobramentos diversos, inclusive a reacio
adversa de compositores nacionalistas liderados
pelo compositor paulista Mozart Camargo Guarnieri
(1907-1993). Estruturado em torno de trés pontos basi-
cos (a formac8o, a criagio e a divulgacio de musicas
de pouca difuséo e boa qualidade, contemporaneas
ounao) o movimento criado por Koellreutter iniciou
suas atividades no dia 11 de junho de 1939, com o
evento intitulado Audigdo Miisica Viva, reunindo com-
positores e alunos do misico aleméo. Organizando
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audicBes e concertos comentados, publicando revis-
tas e periédicos, produzindo programas de radio
e oferecendo cursos e conferéncias, o movimento
influenciou também as gerac6es posteriores.

A organizacdo dos cursos internacionais de férias
Pré-Arte (1950-1960/Teresopolis-R]) e a estrutura-
céo da Escola Livre de Misica Pré-Arte (1952/Sa0
Paulo-SP e 1953/ Piracicaba-SP) e dos Seminarios
Internacionais de Misica (1954-1962) realiza-
dos na futura Escola de Misica e Artes Cénicas,
Universidade Federal da Bahia (UFBA), dirigida
por Koellreutter entre 1954 e 1962, também foram
projetos importantes desenvolvidos nessa sua pri-
meira fase em nosso pais.

Na década de 1950, Koellreutter foi ao Japdo pela
primeira vez e, segundo o educador, o contato com
amusica da corte japonesa confirmou a op¢io pelos
ideais estéticos que ele ja assurmira desde a juventude
(Koellreutter, 1983, p. 17).

R - L \..‘-r o
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Premiado pela Fundacéo Ford pelos 25 anos de servi-
cos prestados ao Brasil, Koellreutter esteve em Berlim
como artista-residente, durante o ano de 1962. Nesse
periodo, conviveu com Yannis Xenakis (1922-2001),
Elliott Carter (1908-2012) e Igor Stravinsky (1882-
1971), entre outros artistas-residentes agraciados pela
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Figura 5.1 Hans-Joachim Koellreutter

Crédito: Cléo Velleda/Folhapress

referida fundagdo. Também nessa época, o composi-
tor realizou sua primeira grande viagem ao Oriente.

Entre 1965 e 1974, a convite do Instituto Goethe,
o0 musico alem3o viveu e trabalhou na India e tam-
bém no Japio, retornando definitivamente ao Brasil
em 1975. A convivéncia com o Oriente motivou-o a
buscar a complementaridade que a integracfo entre
os distintos modos de conscientizar proporcionaria,
como suas palavras atestam: “a integragfo entre o
pensamento oriental e ocidental serd a pedra angular
de uma nova cultura de integracfo, uma cultura que
traz a promessa de unifo da humanidade e de um
novo humanismo” (Koellreutter, 1968, p. 7).

Teca Alencar de Brito
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Koellreutter desenvolveu intensa atividade como professor, com-
positor e conferencista, em Sao Paulo, Rio de Janeiro e em outros
pontos do pais. Dirigiu o Instituto Cultural Brasil-Alemanha, no
Rio de Janeiro (1975 a 1980), o Conservatorio Dramatico e Musical de
Tatui, em Tatui, Sao Paulo (1983 e 1984), e fundou, em 1985, o Centro
de Pesquisa em Msica Contemporédnea na Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG), onde atuou como diretor e professor.

Nessa fase, o compositor dedicou-se a atualizar conceitos e termos
musicais, com vistas a adequa-los & musica da contemporaneidade,
que também ocupava lugar de destaque na proposta pedagégica
que o educador estruturou visando colaborar para uma formacio
humanista, além de musical.

Koellreutter faleceu em 13 de setembro de 2005, aos 90 anos. Até
o final de sua vida, o miisico seguiu defendendo principios sobre os
quais refletiu intensamente — como compositor, educador e ensaista -,
buscando criar e comunicar um mundo aberto, que, segundo suas
palavras, implicaria “um processo individualizante e ao mesmo
tempo integrador em um todo. Um processo de desenvolvimento do
individual, pessoal, nacional, visando & integracéo em um todo
supranacional, em um mundo sem vis-d-vis” (Koellreutter, 1997c,
p. 63).

521 Producéo musical e pedagogica

Lomp

Koellreutter compds um niimero significativo de obras, as quais reve-
lavam seu modo de pensar o mundo percebido. Com isso, da etapa
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Figura 5.2 - Partitura da obra Acronon

Crédito: Arquivo pessoal da autora

“Aintegracdo entre o
pensamento oriental e
ocidental serd a pedra
angular de uma nova
cultura de integracéo,
uma cultura que traz
a promessa de unido
da humanidade e de
um novo humanismo”
(Koellreutter, 1968, p. 7).
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inicial de sua producéo, marcada pelo t_onarlisr_moé, )
educadorpassou ao serialismo_eﬁ’ eao dodecafon_ismogﬁ.
A partir da década de 1960, o musico passou a com-
por ensaios planimétricos norteados pela estética
relativista do impreciso e do paradoxalt, ideologia

composicional que adotou nos anos de 1940.

A obra Acronon, escrita entre 1978 e 1979, sintetiza,
em nosso entendimento, o pensamento koellreut-
teriano. A palavra acronon (do grego, akrénykhos)
relaciona-se a um conceito de tempo de categoria
qualitativa, como forma de percepcéo, realizado
fora do tempo medido racionalmente, da métrica
racional e da duragao definida. Sons e siléncios se
relacionam num espaco multidirecional, movi-
dos por um alto grau de imprevisibilidade e de
acaso. Uma notacio propria, registrada em uma
esfera transparente, indica, com diferentes figuras,
os andamentos e as duracdes dos sons. O solista
movimenta livremente a esfera, provocando novas
possibilidades sonoras.

A composicdo Wu Li, composta entre os anos de
1988 e 1990, teve como inspiracdes as rendas cearen-
ses e o futebol. Como numa renda, na qual o dese-
nho formado por sua trama contrasta com os espa-
gos vazios, a obra, grafada em diagramas, permite
diversas realizagGes que ora podem ter como foco a
trama, ora o espaco: as figuras podem representar os
sons, enquanto os espagos significam os siléncios, e

146

vice-versa. A relacdo da obra com o futebol, por sua
vez, reside no fato de que, assim como no jogo de bola,
4 estruturagdo da composiclo se alia uma grande
liberdade de improvisagio (Amadio, 1999).

Vale lembrarmos também que o titulo da obra
faz referéncia ao livro A danga dos mestres Wu Li, de
Gary Zukav, que, humanizando a fisica moderna, foi
um dos norteadores do pensamento de Koellreutter.

Figura 5.3 - Parte da composicao Wu Li
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UT =unidade de tempo a critério do intérprete
(representados nesta figura pelos niimeros)

O-= somou pausa de duracao de 1-2 unidades de tempo
A= som, pausa ou siléncio de 4-8 unidades de tempo
[CJ= som ou siléncio de 10-20 unidades de tempo

Fonte: Adaptado de Koellreutter, 1990b.

Teca Alencar de Brito

Koellreutter escreveu alguns livros, dentre os quais se destaca a obra
intitulada Terminologia de uma nova estética da miisica, publicada em
1990. Nesse livro, o autor dedica-se a criar e atualizar conceitos e termos
musicais, adequando-os as exigéncias do pensamento e da criacio musi-
cal contemporaneas, segundo suas consideracées. Destaca-se também o
livro Estética: a procura de um mundo sem vis-d-vis, de 1984, que traz cartas
trocadas com o Professor Tanaka Satoshi, com o intuito de aproximar
os modos de perceber e pensar caracteristicos das estéticas ocidental e
oriental. Harmonia funcional, harmonia de jazz e contraponto também
foram temas de publicacées do educador.

A producdo de artigos e ensaios é extensa, muitos deles tendo como
tema a educacdo musical. Nesse sentido, vale lembrarmos o trabalho
desenvolvido pelo musicélogo e educador musical Carlos Kater, que
reuniu, nos Cadernos de Estudo: Educagio Musical n° 6, de 1997, artigos
escritos pelo compositor aleméo em épocas diversas.

O musico alem&o produziu programas radiofénicos para a Radio
Cultura FM (SP), abordando as relacées entre Oriente e Ocidente, assim
como a estética musical sob o ponto de vista dos distintos estilos musi-
cais, relacionando-os com as transformacées da consciéncia no mundo
ocidental. Seu pensamento e sua obra também podem ser conhecidos
por intermédio de livros, dissertagdes e teses produzidos por ex-alunos e
pesquisadores. Nesse sentido, o livro Koellreutter educador: o humano como
objetivo da educagdo musical (Peirépolis, 2011), desta autora, apresenta o
pensamento e a proposta pedagogica koellreutteriana, com énfase no
projeto desenvolvido visando a formaco musical e humana de todos,
e nfo apenas dos misicos, também seus alunos.

Na Universidade Federal de Sdo Jodo Del-Rei (UFS]), em Minas Gerais,
existe, desde 2006, a Fundagao Koellreutter, que retine parte do acervo do
compositor: partituras, grande nimero de livros, manuscritos e objetos.

Hans-Joachim Koellreutter: a misica e a educagiio em um novo mundo
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53 Educacao e conscientizacao

Como ja apontamos anteriormente, Koellreutter
conferiu especial importancia a educagio, atuando
como professor de musica e animador cultural desde
sua chegada ao pais. Deu aulas de composicéo, regén-
cia, harmonia, contraponto, estética, analise, histéria
da musica e atualizagio pedagdgica, atuando tam-
bém de modo incanséivel como conferencista
e palestrante.

Educar, para Koellreutter, era parte complemen-
tar - e fundamental — de um todo, implicando, acima
de tudo, conscientizar. “O professor ndo ensina nada;
ele sempre conscientiza’, ele repetia muitas vezes
em seus cursos. O processo de conscientizacdo, em
sua abordagem, se realiza pela integracdo entre fazer
e pensar, entre a vivéncia e o processo intelectual.
Questdes musicais e humanas deveriam ser tra-
balhadas dessa maneira, em ambientes marcados
pela pesquisa, pela experiéncia, pela reflexdo e pela
criatividade.

“0 professor nao ensina
nada; ele sempre

conscientiza”,
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5310 ensino pré-figurativo

Como parte de sua proposta, Koellreutter sugere o
ensino pré-figurativo das artes, definindo-o como

“parte de um sisterna de educagio que incita o homem

a se comportar perante o mundo, ndo como diante de
um objeto, mas como o artista diante de uma obraa
criar” (Koellreutter, 1997b, p. 55). Tal proposta tinha
como objetivo conscientizar e orientar os alunos por
meio do didlogo e do debate, valendo-se do espirito
criativo como mola propulsora de tais processos.
O educador radicado no Brasil, por sua vez, clas-
sificava as abordagens tradicionalistas de ensino
como péos-figurativas, conforme a citacio a seguir:

Ensinar o que o aluno pode ler em livros ou enciclopé-

dias é pés-figurativo. Levantar sempre novos problemas

e levar o aluno d controvérsia e ao questionamento de

tudo o que se ensina é pré-figurativo.

Ensinar a historia da milsica como consequéncia de

fatos notdveis e obras-primas do passado é pos-figu-

rativo. Ensind-la interpretando e relacionando as

obras-primas do passado com o presente e com o desen-

volvimento da sociedade é pré-figurativo, (Koellreutter,
1997e, p. 422

Teca Alencar de Brito

532 A questio do método

“Meu método é nio ter método”, dizia Koellreutter,
completando: “O método fecha, limita, impége.. E é
preciso abrir, transcender, transgredir, ir além..’
No entanto, tais afirmacées ndo devem ser confun—
didas com a auséncia de principios metodolégicos,
de projetos e de planos de trabalho. Indicam, isso
sim, que o trabalho a ser realizado deve guiar-se pela
observagdo de cada aluno e de cada grupo, pelo res-
peito a singularidade, aos interesses e ao contexto
social, entre outros aspectos significativos, sempre
estimulando a criacéo, a pesquisa, o debate, a
reflexdo...

Ja em 1954, na abertura dos Seminarios Inter-
nacionais de Musica, em Salvador, o educador ale-
mao apontou a necessidade de libertar a educacéo e
0 ensino artisticos de métodos obtusos e opressores,
criticando a mecanizacéo resultante de estruturas
met6dicas e repetitivas — as quais, segundo ele, des-
motivariam alunos e professores, posto que “néo
ha normas, nem férmulas, nem regras que possam
salvar uma obra de arte na qual ndo vive o poder de
invencéo” (Koellreutter, 1999).

“Meu método é ndo ter
método [...] 0 método
fecha, limita, impae.. .
E é preciso abrir, trans-
cender, transgredit, ir
além...”.

Hans-Joachim Koellreutter: a masica e a educacio em um novo mundo

533 Curriculo e contetidos: ensinar aquilo
que o aluno quer saber

Em consonéncia com os aspectos expostos anterior-
mente, Koellreutter propds a organizacio de curri-
culos abertos e singulares. O educador deveria atuar
como um facilitador de situacées favoraveis ao desen-
volvimento de planos de aprendizagem autodirigida,

enfatizando a criatividade, e ndo a padronizacio.

“A melhor hora para apresentar um conceito, ou
ensinaralgo novo, é aquela em que os alunos querem
saber. Sendo assim, o professor deve estar sempre
atento e preparado para perceber e
atender as necessidades de seus alunos”,
repetia Koellreutter em suas aulas.
“Aprender a apreender do aluno o que

“Néo hd normas, nem
formulas, nem regras
que possam salvar uma

ensinar” era, por conseguinte, uma ohradearts nagialido

de suas méximas essenciais, funda-
mentada na fenomenologia de Maurice
Merleau-Ponty.

vive o poder de mven;ao”
(Koellreutter, 1999).

Dizendo que néo era preciso ensinar aquilo que
os alunos podiam aprender nos livros ou resolver
sozinhos, Koellreutter ressaltava que o mais impor- |
tante era aproveitar o tempo para fazer misica, ’
para discutir, refletir e questionar. “Eu s6 respondo

como professor quando o aluno pergunta. Eu faco ‘
masica com ele. A gente se autoeduca pelo dislogo |
e pelo debate”, completava.
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“A melhor hora para
apresentar um conceito,
ou ensinar algo novo,
éaquela em que os
alunos querem saber.
Sendo assim, o professor
deve estar sempre
atento e preparado para
perceber e atender as
necessidades de seus
alunos”,
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A davida sempre foi a mola-mestra do modo de ser e de pensar.
Sendo assim, Koellreutter aconselhava:

Nio acreditem em nada do que dizem os livros. Ndo acreditem em nada

do que dizem seus professores. Nio acreditem em nada do que vocés

veem ou mesmo pensam, e também ndo acreditem em nada do que eu

digo. Perguntem sempre “por que” a tudo e a todos. (Koellreutter, citado

por Brito, 2011, p. 34)

Koellreutter propds um modelo curricular circular. Um “curri-
culo pizza”, como ele costumava dizer, no qual os contetudos, dispos-
tos circularmente, poderiam ser trabalhados em ordens diversas,

“como acontece quando comemos pizza: ndo importa que pedago
escolhemos primeiro. Importa comer!”, completava.

Considerados em sua condig&o de interdependéncia, os contet-
dos devem ser trabalhados em planos que superam hierarquias e
organizaces sequenciais lineares. O espaco educacional, em tal
concepcio, se converte em um espaco aberto que permite adequa-
¢Oes, reorganizacgtes, sobreposicoes etc. Tal proposta exige, no
entanto, a presenca de um educador gue néo sé prepara a aula do
dia — prepara-se para dar aulas, convivendo e interagindo com os
alunos como um companheiro, como um animador, como alguém
que caminha junto.

n H
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A improvisacdo é a ferramenta pedagoégica fundamental da pro-
posta koellreutteriana, posto que sua pratica “permite vivenciar
e conscientizar importantes questoes musicais, que sio trabalha-
das ao lado de aspectos como autodisciplina, tolerincia, respeito,
capacidade de compartilhar, criar, refletir ete.” (Brito, 2011, p. 47).

Teca Alencar de Brito

No jogo da improvisagéo, pratica e teoria se integram, superando o
dualismo excludente que ainda marca nossos modos de pensar e, conse-
quentemente, de ensinar. Por isso, Koellreutter criou uma série de jogos
de comunicagio e modelos de improvisacéo: propostas entendidas como
estruturas abertas, como pontos de partida para o desenvolvimento de
variacoes e transformacées; como estimulos & analise, & reflexio e &
criacdo de outros jogos, favorecendo a conscientizagio de conceitos de
naturezas diversas.

Koellreutter costumava dizer que, nos territérios da educacgfo, nada
precisa ser mais planejado do que uma improvisacfo, dada a necessidade
de definir os objetivos a atingir, bem como os critérios de realizacéo de
cada proposta, Com isso, entdo, deve-se experimentar, refazer, avaliar
escutar, criticar, recriar junto aos alunos ete.

Um ponto importante refere-se ao fato de que a proposta pedagégica
de Koellreutter valoriza a vivéncia de aspectos musicais qualitativos,
imprecisos, como a intensidade e a agégica, por exemplo, em lugar de
priorizar o conhecimento e a experiéncia musical sob o ponto de vista
dos aspectos quantitativos, precisos, como os pardmetros altura e dura-
céo (Brito, 2011, p. 94).

Propondo a criacio de ambientes de ensino nos quais o professor
“apreende do aluno o que ensinar”, com estruturas curriculares abertas,
flexiveis e dindmicas nas quais a masica dialoga com outras areas do
conhecimento; valendo-se da analise comparativa e de questionamentos
COmMO recursos para o pensar e considerando a escuta e a criacio como
condigGes essenciais, Koellreutter fundava territérios para o exercicio
de valores essenciais a construcio da “nova imagem de mundo” queele

apregoava, bem como para a realizacio da musica desse novo mundo.
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s4 Acerca das propostas

Koellreutter propos a realizacéo de jogos de comuni-
cacdo e de improvisacio com niveis diversos de com-
plexidade. Alguns podem ser desenvolvidos em salas
de aula de educacio infantil ou ensino fundamental,
sem a exigéncia de conhecimentos musicais especi-
ficos ou o dominio técnico de instrumentos. Outros,
por sua vez, focam em estagios mais complexos da
formac&o musical.

Importa salientarmos o fato de que todas as
propostas devem ser trabalhadas em ambientes que
valorizem a integracgéao entre a pratica e a reflexéo.
Assim sendo, é essencial compartilharideias, proce-
dimentos e processos com os alunos; realizar cada
proposta varias vezes; criticar; analisar; nomear os
aspectos trabalhados, os conceitos musicais presen-
tes e, enfim, promover a efetiva conscientizacéo que,
para Koellreutter, como ja sinalizamos neste traba-
lho, implica a efetiva integracio entre a vivéncia e
a reflexfo intelectual.

Apresentamos, entéo, algumas propostas sugeri-
das pelo educador aleméo, com o intuito de apontar
a diversidade de possiveis.

152

541 Propostas preliminares aos jogos de
improvisacio (adequadas ao trabalho com
criancas da etapa da educacao infantil ou
ensino fundamental)

Para introduzir o conceito de relacionamento dialo-
gal logo nas primeiras aulas, Koellreutter propoe a
realizaco de pequenos jogos sonoros pela vivéncia
de situacoes diversas, os quais podem e devem ser
propostos pelo professor e/ou criados com os alunos.
A titulo de exemplo, apresentamos alguns deles:

1. Provaro prato predileto: Qual é a comida? Qual
é a reagdo gestual ao ver o prato? Esfregar o
estdbmago com expressoes faciais que suge-
rem saborear, por exemplo. Que manifestagGes
vocais podem acompanhar os gestos?

2. Provocar uma experiéncia que cause medo:
O que poderia ser? Criar gestos e agtes como
tapar os olhos, por exemplo. Que sons poderiam
acompanhar tal comportamento?

3. Passear pelacidade e se deparar com algo estra-
nho ou singular: O que é ou poderia ser? Os ges-
tos corporais podem ser acompanhados de sons
vocais.

Teca Alencar de Brito

Diante dessas e outras situacées, é interessante

estimular manifestacées vocais, corporais e
instrumentais.

Koellreutter sugere que, em uma primeira
etapa, o trabalho seja realizado com sons vocais
e depois com instrumentos musicais, procurando
sonorizar semelhangas e possibilidades de efeito,
ou seja, comparando as manifestacées vocais (ih,
ah, uh, entre outras) com a sonoridade dos instru-
mentos, tomando como referéncia os pardmetros
timbre e altura (ih = agudo; ah = médio; uh = grave),
por exemplo.

ni.as, jGvens ou

Ainda que, atualmente, muitas criangas desconhecam
a existéncia de relégios de corda, a Loja de Reldgios
segue encantando os menores, bem como jovens e
adultos. Além do aspecto musical, é possivel confec-
cionar os relégios com materiais diversos, inventar
histérias com base em roteiros determinados, inte-
grar o jogo a cangdes com temadtica similar, criar
audiopartituras, trabalhar com movimento corpo-
ral etc.

Favorecendo a vivéncia dos tempos métrico
(representado pelos distintos pulsos regulares do
tique-taque) e ndo métrico (representado pela sono-
ridade das cordas, bem como pelo relégio quebrado),
a pesquisa de timbres em distintos materiais e o
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desenvolvimento formal, o jogo permite diversos
modos de realizacdo, podendo abarcar niveis diver-
sos de complexidade. Apresentamos, nesse contexto,
a proposta de Koellreutter, calcada em trés possibi-
lidades de atuacao.

D Tematica: diferentes pulsos, tempo néo métrico,
pesquisa de timbres, desenvolvimento formal.

D Instrumentos utilizados: baquetas finas, bas-
toes de metal, arame limpador de flauta doce,
clavas, wood-blocks, xilofones e metalofones
ete. O tique-taque pode ser feito com uma ou
duas méos.

J Organizagéo: nove pessoas, no minimo.

J Formagéo: preferencialmente dispostos em
circulo.

J) Preparacéo:

Q) 12fase: visita aloja de relogios e levantamento
dos tipos de relégio conhecidos. Escolha
aquele que cada participante sonorizara.

2 2afase: descricao dos relgios escolhidos, bem
como de sua atmosfera sonora.

& 32 fase: determinagdo da forma. Exemplo:
pode haver um horério importante para a
realizacio do trabalho, como 8 segundos
antes do meio-dia, Nesse caso, o que poderia
acontecer sonoramente?

J 42 fase: apresentacio do elemento nio
métrico no ato de dar corda nos relégios
(com pente, espiral, reco-reco).
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D 5 fase: tique-taque em tempos diferentes
(polimetria) e com timbres diversos.

) Realizagbes: para a Loja de Relégios, Koellreutter
sugere trés atuagoes:

) 12atuagdo: cada aluno deve escolher o relégio
que deseja sonorizar (cuco, despertador, reld-
gio de ponto, carrilhio, relgio quebrado etc.)
para, entdo, buscar o timbre mais adequado
para sonoriza-lo. De acordo com Koellreutter,
a maioria dos relégios deve ter timbre claro e
suave, A escolha dos instrumentos ou objetos
deve ser discutida por todos —alunos e profes-
sor. A primeira atuacéo integra os diversos
tique-taques (métricos e ndo métricos), néo
introduzindo ainda a corda.

D 2eatuagéo: ap6s a escolha e a sonorizacéo dos
varios relégios, o grupo deve decidir quem
vaidar corda e, para tanto, seguem algumas
opcoes:

j) Alguns participantes serdo as cordas.
Os “misicos relogios” param quando deci-
dem que “a corda acabou”, escolhendo,
pelo olhar, quem “dara corda” e estabele-
cendo, dessa maneira, um jogo de comu-
nicacéo com cada colega.

) Cada*“relégio” tem sua “corda” correspon-
dente e, para tanto, serd preciso pesquisar
omaterial adequado, ou seja: Que tipo de
material sonoro sonorizara adequada-
mente a corda de um relégio de pulso? E a
de um cuco? E a de um carrilhao? Nesse
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caso, o jogo de comunicacio se estabele-
cera entre cada dupla relogio-corda.

) As cordas déo inicio ao jogo. Quando
todos os reldgios estiverem funcionando,
estabelece-se o jogo entre tique-taque e
corda: o relégio deve parar quando julgar
conveniente e a corda, por sua vez, deter-
mina quando ele deve voltar a funcionar.

32 atuagdo: alguns relégios anunciam a hora
(a exemplo dos cucos e despertadores) com sono-
ridade, timbre e tempos diferentes. Koellreutter
sugere, por exemplo, o emprego de cancées
populares que poderiam ser cantadas em um
ambiente de mistura de tonalidades, alteragtes
do ritmo ou do andamento etc.

S Opgdes: uma turma da corda; outra faz os

tique-taques; outra marca a hora.

J) Observagées:

) Realize uma espécie de didlogo entre os
relogios, uns influenciando os outros,
de modo a ndo haver monotonia.

) E importante estabelecer contrastes
(quanto ao timbre) entre os diferentes
tipos de relégios.

§ Nio esqueca os relogios velhos, mancos
(que representario o tempo ndo métrico).

) Nio esqueca o siléncio.

J  Critérios para critica e avaliacio:

) Questionar e discutir se os ruidos dos
tique-taques e cordas foram interessantes
esteticamente.

Teca Alencar de Brito

8 Os ruidos nio devem comecar

simultaneamente,

N Observe se 0s tique-taques sio muito pare-
cidos, ou se um é forte ou piano demais.

J Observeseo grupo que da corda assimila
o tique-taque anterior,

) Variacdes

N Crie variacoes do jogo de improvisacio
levando o grupo a observar aeroportos,
jogos de futebol, feiras, ou mesmo rea-
lizando o trabalho como uma peca de
teatro.

) Ressaltamos a importincia de focar a
escuta em todas as etapas do trabalho,
Escutando, o grupo mantém interacdo
musical e pessoal, obviamente, enquanto
favorece a conscientizacio de aspectos
diversos.

Joa realizacdo desse projeto em diferentes
grupos, com faixas etarias e formacées
musicais distintas, resultara em “Lojas
de Relégios” singulares, sempre muito
especiais.

Esse projeto aponta para a ampliacio de recursos
materiais que podem ser utilizados no trabalho de
educacido musical, pela transformacéo de papéis
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(de diversas qualidades, a serem pesquisados) em
materia-prima para o fazer musical. Por meio dessa
atividade, é possivel introduzir conceitos relativos
aos pardmetros do som (altura, duracéo, intensidade
e timbre), & exploragio de gestos e de modos de acio
para a produgéo de sonoridades, além do conceito
de forma.

E um projeto especialmente interessante por redi-
mensionar a relacdo que comumente se estabelece
com os materiais sonoros, ampliando os recursos e
também a prépria concepcio de masica.

o Temitica: exploracio de gestos e modos de
acéo para produzir sons em diferentes tipos
de papéis. Desenvolvimento da sensibilidade
formal.

D Materiais utilizados: papéis de diferentes qua-
lidades (seda, jornal, aluminio, embrulho, lixa,
espelho, cartio, papeldo, caixas de papelao,
rolos de papeldo [com e sem tampal, papel cane-
lado, prateado, de estanho etc.).

D Organizacio: selegdo dos diferentes papéis,

& Arranjo (possibilidades):
distribuir os papéis pela sala;
acumular papel;
ordenar, organizar de acordo com o som
caracteristico;

fixar em cordas ou no corpo dos partici-

)
b
ji pendurar (por exemplo, em estantes);
by
pantes etc.

)

criar, enfim, um ambiente de papel.
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) Técnicas para producéo de sons: amarrotar,
amassar, esfregar, esfregar com lixa, bater,
rasgar, sacudir, estourar sacos, tambori-
lar, soprar, tratar com arco ou bastéo etc.
Misturar os sons produzidos por papéis com
wood-blocks, pratos, vozes, ou seja, com ins-
trumentos que se distingam bem do papel.

A elaboracio da forma, que resulta do modo de
estruturar o trabalho, pode ser trabalhada apos
a etapa inicial de pesquisa dos materiais sonoros
disponiveis: Como fazer? Como iniciar? Sera pos-
sivel determinar partes diferentes? O trabalho
seguird em um continuo? Muitas possibilidades se
abrirdo, com certeza, e aproveita-las é uma ques-
tao essencial.

Assim como a Loja de Reldgios, o jogo O Palhago é um
modelo de improvisagio que, dentre muitos aspectos,
conscientiza os alunos sobre a transformacéo do con-
ceito do tempo - no mundo e na misica. Na mesma
proposta, trabalha-se com os tempos métrico, ndo
métrico e amétrico. Numa espécie de jogo simbdlico
infantil, os cidad&os, a lei e o palhaco produzem a
realizacio musical, criando, num ambiente lidico,
o cruzamento de forcas diversas. Koellreutter tomou
de empréstimo aspectos caracteristicos da estrutura
social: a presenca dalei, que orienta comportamentos
e atitudes; dos cidadéos, que se orientam pela lei;e do
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anarquista (ou palhaco), que contesta e contraria as
leis. Transportando esse sistema para o plano musi-
cal, o modelo de improvisacao criado por ele permite
integrar trés forcas diferentes:

1. Metro rigoroso: ndo muda o andamento. Ex.:
metrénomo, relégio. Representa a presenca
dalei que, inflexivel, no se altera, marcando
sempre o mesmo pulso. Deve ser executada por
um par de clavas ou wood-blocks.

2. Ritmos ostinati: os ritmos representam os cida-
daos, que obedecem a lei. Cada um deles cria seu
proéprio ritmo (sua individualidade), orientados,
no entanto, pelo metro (a lei), que é comum a
todos.

3. Forgaoposta: sem se orientar pelo metro, indica
a for¢a ndo métrica, criando um modo amétrico
quando se relaciona com o métrico. Representa
a presenca do palhago, do anarquista, daquele
que transcende um sistema qualquer.

J  Instrumentos utilizados: membranofones, xilo-
fones, instrumentos de madeira e percussio
com timbres agudos e penetrantes.

) Organizacdo: é interessante contar com um
nimero maximo de 16 improvisadores, divi-
didos da seguinte maneira:

2 Trés para o metro (lei), mas é aconselhavel
comecar com apenas ui.

2 Um ou dois participantes para representa-
rem os palhacos (ou oposicéo), que deverdo
atuar de modo nfo métrico.

Teca Alencar de Brito

J Cidadios (cada um realizando um ritmo
orientado pelo metro).

A Convém contar, também, com um grupo de
observadores e comentadores do processo.

J Posicio: forma de circulo, com a(s) lei(s) no
centro. O(s) palhaco(s) fica(m) fora.

D Realizacéio:

& Comece com o metro M = 60 (lei), executado
por clavas ou wood-blocks (lei).

2 Membranofones entram um a um (cida-
déos), cuidando para que escutem ndo s6 o
precedente, mas o todo que aos poucos vai
se formando. Os ostinati criados devem ser
diferentes, podendo mudar ocasionalmente
ou depois de uma pausa. Essas mudancas
nao devem ser introduzidas de uma hora
para outra, mas a partir de estimulos, com
uma finalidade. Uma mudanca de intensi-
dade vinda das clavas pode, por exemplo,
sinalizar a mudanca de ostinato.

J O opositor (palhago) aparece apés a forma-
¢ao da faixa ritmica dos cidadaos. Deve
usar toda sua fantasia, independéncia e
personalidade e atuar de modo néo métrico,
Torna-se amétrico conforme “ataca” e “con-
tra-ataca” o metro, ou seja, quando se rela-
ciona com o metro.

) Observagoes:

J Trabalhe com um grupo de no maximo

16 participantes, pois um grupo maior
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dificultaria a compreensio do todo da

improvisacio.

J Discuta com o grupo a escolha dos instru-
mentos. A madeira, por exemplo, poderia
ficar para a “lei”, porque é mais precisa, com
pouca capacidade de ressonancia. Mas esse
aspecto, como todos os outros, deve ser ana-
lisado por todos os participantes,

J Discuta previamente o decurso da improvi-
sacao com os alunos, que devem participar
ativamente de todo o processo.

2 Eimportante que o chefe da improvisagao
observe os improvisadores fazendo comen-
tarios engracados, inspirando e estimu-
lando a atuacéo de todos e, notadamente,
do palhaco, que, sem divida, é a mais dificil.

& 0 palhaco deve comentar (musicalmente)
o trabalho dos cidadios, utilizando o
recurso do espanto e do susto. Deve negar
o metro (representado pela lei) e a repe-
ticao, agindo e improvisando sem inter-
rupcao. Tem de “cagoar” ou assustar a lei
ou os cidadaos. Segundo Koellreutter, essa
atitude é a preparacdo para um fenémeno
estético muito importante, que é o elemento
surpresa.

& Outro importante objetivo da realizagio

musical ndo métrica (propria do palhaco)
a ser observado é o desenvolvimento da
capacidade de manifestar-se de modo
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concentrado e conciso, pois “o problema
estético de todo artista é limitar-se”, dizia
Koellreutter,

J Quando o grupo de improvisadores con-
tar com dois palhacos, deve-se criar um
inter-relacionamento entre eles, para gerar
unidade.

D Critérios para critica e avaliagéo do trabalho:
a avaliaco ou critica sera realizada pelos apre-
ciadores, bem como pelo professor, que dialoga-
rao com os masicos, observando os seguintes
critérios:

) Dinamica: desperte a consciéncia do valor
expressivo da dindmica no discurso musi-
cal, estimulando variacoes e estabelecendo
diferenciacées. Exemplo: o crescendo pode
partir do metro (lei), passando, ou néo, para
os ritmos (cidadAos) e, dependendo do resul-
tado, para o palhago. Estimule a produgéo
de sons suaves, introduzindo, na sequéncia,
diferenciacoes dindmicas de intensidade.

N Metro: um efeito interessante consiste em
propor que os responsaveis pela lei (metro)
troquem de papel com alguns cidadaos (rit-
mos ostinati), sem que o grupo de observa-
dores perceba. Esse exercicio desenvolve
a autodisciplina e a concentracio, cria
um melhor relacionamento com o outro e
desenvolve a sensibilidade necessaria para
passar de uma frase musical a outra sem
que fique perceptivel aos ouvintes,
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J Ritmo: em relacio aos “cidadios”, é impor-
tante que haja muito contraste entre os osti-
nati. Observar, também, se o grupo sustenta
realmente o metro.

Muitas outras variacdes podem ser criadas com
base na proposta apresentada por Koellreutter,
gerando novos e interessantes jogos de improvisagao.
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Elba Braga Ramalho é PhD em Musicologia pela Universidade de Liverpool, pds-doutora em Linguistica pela
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC), mestre em Sociologia pela Universidade Federal do Ceard (UFC),
graduada em Educagio Musical pelo Conservatdrio Nacional de Canto Orfednico (CNCO), hoje Instituto Villa-Lobos
(Unirio), e bacharel em Piano pelo Conservatdrio de Miisica Alberto Nepomuceno (CE). E professora titular aposen-
tada do curso de Misica da Universidade Estadual do Ceard (Uece). Em sua atividade profissional na Uece, orien-
tou alunos e dedicou-se ao ensino da Teoria da Musica, concentrando-se nas dreas de andlise musical, harmonia e
contraponto. Introduziu o ensino da Flauta Doce nos cursos de Misica da Uece e foi regente fundadora do Grupo
de Flautas Doce da mesma institui¢do durante cerca de 10 anos. Atualmente, dedica-se inteiramente a atividade
de pesquisa, tendo como tema central o estudo da cultura de tradigio oral.

61 Esther Scliar no mundo em movimento

Esther Scliarviveu em um contexto histérico-social muito rico.
Integrou uma geracao de intelectuais que vivenciou mudan-
cas profundas nos posicionamentos politico-sociais do Brasil:
lutas contra o nazismo, pela Constituinte apés a ditadura de
Vargas, contra a ditadura militar, a partir de 1964, e contra o
Ato Institucional n. 5 (AL 5). Em 1951, filiou-se ao Movimento da
Juventude Comunista do Partido Comunista Brasileiro (PCB).

No campo profissional, a educadora experimentou a efer-
vescéncia de novas tendéncias estéticas do mundo ocidental,
que punham em relevo virias correntes musicais. No Brasil,
por exemplo, destaca-se a grande polémica entre o nacio-
nalismo neoclassico (liderado por Camargo Guarnieri) e o
movimento em direcio a renovacio técnica e estética sob a
tutela de Hans-Joachim Koellreutter,

Camargo Guarnieri (1907-1993), um dos principais repre-
sentantes da segunda geracdo nacionalista, desenvolveu
sua formacio musical sob orientacfio de professores que
defendiam esse ideario. A aproximacio com Mario de
Andrade, aos 21 anos de idade, contribuiu para sua com-
pleta adesdo ao nacionalismo modernista, Na década de
1940, incorporou em sua obras as principais tendéncias
estéticas do neoclassicismo internacional, com énfase na
coeréncia da obra, no formalismo e na elabora¢éo motivica.
A “Escola Guarnieri” tornou-se um marco do século XX.
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Figura 6.1- Esther Scliar em curso Internacional de

Férias — Teresdpolis (1950)

@ b 7

Crédito: Acervo Leonor Scliar-Cabral
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O embate dessas correntes antagdnicas gerou
a divulgacio de dois manifestos do grupo Musica
Viva (1944 e 1946).. Para acirrar os debates, a parti-
cipagdo de compositores brasileiros no 2° Congresso
Internacional de Compositores e Criticos Musicais em
Praga (1948) deixou-os impregnados dos principios
norteadores do realismo socialista, fato que contri-
buiu para a dissidéncia de alguns dos integrantes
do Misica Viva, entre eles Claudio Santoro. Em 1950,
Camargo Guarnieri publicou a Carta aberta aos miisi-
cos e criticos do Brasil?. Todos esse fatos evidenciam,
nitidamente, as posicdes defendidas por ambas as
posturas estéticas.

No campo politico do P6s-Segunda Guerra Mundial,
o Brasil respirava o final da ditadura getulista.
Entretanto, sua ideologia de coeséo social e disci-
plina se revelava fortalecida no projeto educacio-
nal implantado por Villa-Lobos no Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico (CNCO). Nessa insti-
tuicio, formavam-se professores especializados em
disseminar corais pelas escolas, para por em préa-
tica esses principios disciplinadores. Villa-Lobos
compés um amplo repertério para coro orfed-
nico, com cangdes ufanistas, hinos exaltando as
mais variadas profissoes e arranjos de cangoes
tradicionais.

1 Caso vocé queira ter acesso aos textos desses manifestos, acesse: <http:/Aww.
latinoamerica-musica.net/historia/manifestos/1-po.html>.

2 Casovocé guieira ter acesso ao texto da carta na Integra, acesse: <http://www.fap.
prgov.br/arquivos/file/RevistaCientifical/ANDRE_EGG.PDF>.
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Em meados de 1950, o clima de euforia do desen-
volvimentismo, proclamado pelo Presidente Juscelino
Kubitschek, foi interrompido por mais um periodo
negro da histéria: o golpe militar de 1964, que durou
20 anos.

Em meio a tantos acontecimentos, Scliar per-
correu uma trajetoria pessoal conflituosa e fez suas
escolhas de modo a valorizar a cultura de seu pais,
sem abrir mao dos ideais das correntes vanguardis-
tas. Politicamente atuante, participou ativamente do
movimento de resisténcia a ditadura militar, incen-
tivando manifestos contra a prisdo de intelectuais,
o que lhe resultou, em 1968, a exoneracéo da catedra
no Instituto Villa-Lobos?®.

3 Instituicao de ensino oriunda do Conservatério Nacional de Canto Orfeénico (CNCO),
fundado por Villa-Lobos em 1942; atualmente integra o Centro de Letras e Artes da
Universidade Federal do Rio da Janeiro (Unirio).
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Avida pessoal de Esther Scliar foi pautada pela saga
da familia paterna, oriunda da Bessardbia, que esco-
lheu o Brasil como nova patria, no inicio do século XX,
Nasceu em Porto Alegre, em 28 de setembro de 1926,
de pais imigrantes judeus, Isaac e Rosa Scliar, que
também conceberam sua irmi, Leonor (1929), Desde
cedo, conviveu com mudancas, uma vez que aos
4 anos deidade a familia fixou residéncia em Rivera
(Uruguai), quando, ainda menina, Scliar experimen-
tou a primeira perda: o abandono da mée, deportada
por razoes politicas.

De volta ao Brasil, em 1932, Isaac Scliar fixou
residéncia em Passo Fundo (RS) e suas filhas foram
confiadas aos tios paternos, Jayme Kruter e Rosa
Scliar Kruter. Nessa cidade, Scliar adentrou o mundo
da misica, aos 8 anos de idade, pelas méos da prima
Eva Kruter, entéo professora de piano, e por meio do
estudo com Judith Pacheco. Paralelamente, ingressou
no Colégio Notre Dame.

A comunidade de familiares e vizinhos cultivava
intensamente a musica, a literatura e o cinema.

Em 1938, Isaac Scliar casou-se novamente, e as
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meninas voltaram a residir em Porto Alegre. Na
capital gatcha, a convivéncia com a familia do

pintor e lider intelectual Carlos Scliar foi signi-
ficativa, pois na casa do artista se reuniam inte-
lectuais de vanguarda, muitos deles membros ou
simpatizantes do Partido Comunista. Desde cedo,
as irmas Scliar foram estimuladas ao desenvol-
vimento cultural direcionado para as artes e a
politica. Esther ingressou no Colégio Americano e
se destacou como melhor aluna, com participacio
efetiva nas atividades culturais da escola.

Os estudos musicais apresentavam-se como seu
principal interesse. Em 1945, diplomou-se Bacharel
em piano, no curso superior de Miisica do Instituto de
Belas Artes de Porto Alegre?. Em seguida, na mesma
instituicdo, inseriu-se no curso de Composicio e, con-
juntamente, iniciou suas atividades como professora,
lecionando piano.

Como podemos observar, Scliar viveu num
ambiente familiar fortemente marcado pelos trau-
mas experimentados com a nostalgia e os sofrimentos
advindos da Segunda Guerra Mundial, mas agraciado
com o cultivo dos ideais politicos de liberdade e pela
convivéncia com o mundo das artes e da cultura
como bens espirituais.

4 Atualmente, Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRS).
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‘ Figura 6.2 — Concludentes do CNCO, 1960

Fonte: Acervo Elba Braga Ramalho (1960).
Esther de pé, ao fundo. Elba, a primeira da esquerda para a direita, em
primeiro plano.
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Scliar mudou-se para o Rio de Janeiro, em 1948, para

estudar com Hans-Joachim Koellreutter, Certamente

que a insercao no Grupo Misica Viva, criado pelo

mestre aleméo, contribuiu significativamente

para moldar sua formagao musical em diregéo a

um horizonte cosmopolita. Ainda em 1948, reali-
zou uma viagem a Veneza, sob orientacio do com-
positor, para o Curso Internacional de Regéncia,
com Hermann Scherchen”. Também participou do

1° Curso Internacional de Composicio Dodecafdnica,
realizado em Mildo, ministrado por Koellreutter.
Recebeu ainda ensinamentos de outros precepto-
res, entre eles Bruno Kiefer”, Claudio Santoro’, José

Kliass”, Eunice Katunda”, Discipula de Koellreutter

na classe de Composicéo, durante o 1° Curso e Férias

de Teresdpolis (1950), tornou-se sua assistente como

professora de percepcéo,

Com a satde fragilizada, Scliar volta a residir em
Porto Alegre, na companhia de sua irma Leonor.
Nesse periodo, dedicou-se ao ensino de piano, teo-
ria e harmonia; atuou como pianista da Orquestra
Sinfénica de Porto Alegre (Ospa) e de intérpretes
em fournée nessa cidade; colaborou na formacio
musical de futuros bailarinos das classes da cored-
grafa Tony Seitz Petsold; foi fundadora e primeira
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regente do Coro da Associacio Juvenil Musical de Porto Alegre; em 1953,
apresentou o grupo em Praga. Nesse periodo, compds um repertorio de
cancoes, na maioria inspiradas em temas tradicionais, além da série
No parque, para coro infantil. Ainda criou pecas para voz e piano, com
textos de varios poetas.

TEerritorio

Radicada definitivamente no Rio de Janeiro, seus preceptores na arte de
compor foram Claudio Santoro (1958) e Edino Krieger (1960). Buscou ainda
0 CNCO para formalizar o exercicio do magistério na area da musica
(1959-1960)°. L4 teve, entre seus preceptores, Andrade Muricy, Adhemar
Nobrega, Brasilio Itiberé Sobrinho, Gazzi de S4, Iberé Gomes Grosso e
José Vieira Brandao. Obviamente, a musicista se revelou uma discipula
diferente dos padrdes vigentes daquela instituicfo. Sua maneira incisiva
de interagir com colegas e professores provocava uma verdadeira revo-
lucdo na sala de aula. Com o intuito de melhorar o nivel de informacéo
dos colegas, a educadora criou grupos de estudos de aprofundamento
para os interessados. Inconformada com a postura conservadora de
grande parte das praticas de ensino musical, nfo se cansava de interfe-
rir e questionar. A propdsito, devemos ressaltar uma citagio de Aylton
Escobar, bastante elucidativa sobre seu espirito combativo:

Esther chegava a ser por vezes intransigente, polémica e afogueada feiticeira

que se comprazia com a luta, o movimento que iransformasse o lago sereno

das certezas no mar encapelado das inquietagdes espirituais. Um simples

conceito emitido provocava-a intensamente. Olhava seu interlocutor com

sabedorias, e esbogava um leve sorriso, sinal de que havia aceitado o convite,

5 No CNCO, Esther e eu fomos colegas de classe,
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nascido incauto e despercebldo, deuma gulosa batalha

entre cabegas pensantes. (Escobar, citado por Scliar,
1985, p. IX)

Esther foi professora por vocaco. Sua passagem
pelo CNCO certamente refletiu-se no direcionamento
que deu a postura profissional. Sua atividade peda-
gbgica no Rio de Janeiro desenvolveu-se em varias
instituic6es de ensino musical, tais como a Escola da
Associagéo dos Servidores Piiblicos do Rio de Janeiro
(ensino médio, 1956-1958); os Seminarios de Musica
da Pro-Arte (1962-1976); o Instituto Villa-Lobos (atual
Unirio, 1967-1968); e a Escola de Musica Villa-Lobos
(1975-1977). Além disso, acolheu em sua residéncia
alunos das mais variadas vertentes musicais, mui-
tos deles hoje atuando como professores, intérpretes,
compositores e arranjadores.

A experiéncia da mestra no ensino escolar expan-
diu-se, pois ela orientava e acompanhava seus
jovens colegas do CNCO nos primeiros passos da
pratica didatica com alunos de nivel médio. Nessa
direcéo, preparava-os com aulas de Contraponto,
Harmonia e Composigao, induzindo-os a pratica
de arranjos para coral do rico repertério musical
de tradigdo oral. Ela prépria ja acumulava um
repertério de pecas didaticas, que disponibilizava
aos mestres iniciantes.

De sua vivéncia e atuagio num contexto histérico
de tantas mudangas politico-culturais, como aluna
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e profissional, seu posicionamento critico aos mode-
los tradicionais do ensino da masica se revelou pela
acéio pedagdgica. E ainda de Aylton Escobar o melhor
suporte para esse argumento:

Preocupada com a educagio dos jovens musicos,

[Esther] afligia-se ao constatar deficiéncias lamentd-

veis em todo o sistema de ensino, ocasionando insu-

portaue superficialidade no conhecimento oferecido

ds geragdes de artistas que compareciam ds salas

de aula dos conservatérios e escolas de musica. [ ]

Irritava-se e ndo policiava nenhuma de suas eriticas

chispantes, profunda e pessoalmente ofend:da com

o destrato oferecido a Milsica. (Escobar, citado por
Scliar, 1985, p. VIII)

Esther Scliar faleceu. Como um sopro perfumado,
a educadora deixou sua marca avivada na mente
daqueles que receberam seus ensinamentos, seja
como alunos, seja como amigos. Sua expressio cria-
dora, no repertorio de composicdes e arranjos, revita-
liza essa memoria. O acervo de partituras analisadas,
repletas de observagdes manuscritas, e os escritos
em forma de apostilas guardam a presenca dessa
guerreira que nio mediu esfor¢os em seu projeto de
humanizagio por meio da misica.

Ninguém melhor do que Aylton Escobar para nos
mostrar o imbricamento entre criatura e criacdo
revelados na sua persona:

Elba Braga Ramalho

Esther transformou a vida no ato moblhzante e mobili-

zador de criar mitsica, sem jamais su;ezrar seao afheza-

mento das prerragaﬁvas fundamenrals socmculturars

qHB, ao contririo, a mspzravam e EHBFgIZaUam em

dIregaa a esta atividade vital, Desde o fochore nacio-

nal, para o qual atirava sua preocupagio amphada

de ndo abandonar as técnicas cultivadas as de composi-

¢do, no que o utilizasse e brandisse, até as mais ousa-

das tendéncias estéticas da vanguarda muswal sem

qualquer lacuna possivel ou suportdvel, era 1a dominio

vasto e firme de Esther, sempre reavivado no 10 trabalho

de compositora, de mestra incomparavelmente capaz,

de analista imparcial e sdbia, conselheira enluarada,

amiga de inadidvel Iealgiﬁde pensadora libertada de

quazsquer preconcmtos burgueses e encarcmmntes,

provocadora de arrepios e delicias intelectuais e mulher

de agridoce poesia. [..] Mas nio hd de morrer g quem

semeou a Vida nem ha de esconder-se quem inventou
a claridade. (Escobar, citado por Scliar, 1985,&)(7)

6.21 Producio musical e pedagogica

A precariedade de bibliografia acessivel no pais levou

Scliar a acumular um rico acervo que “digeriu” e mul-

tiplicou, generosamente, entre seus alunos, Imbuida

Esther Scliar: uma vida para a misica

da premissa de que mfisica é linguagem por si, que
nao depende de “muletas” para ser decodificada, a

mestra deixou uma obra na sua maioria inédita,
abrangendo teoria da mtsica, composicoes, arranjos
e analise de pecas significativas.

No campo da teoria elementar, foram publicados
postumamente Elementos de teoria musical, em
dois volumes: o teérico (1985) e o caderno de exer-
cicios (1987); além de Solfejos progressivos (2003),
que complementa, pela pratica da leitura, o con-
tetido do ensino tedrico. Quando de sua atuagio no
Instituto Villa-Lobos e na Pro-Arte, desenvolveu
apostilas reunidas sob o titulo de Curso Andlise da
Linguagem Musical.

Suas atividades como regente, professora e cora-
lista refletem-se no acervo de obras que produziu
para as varias formacoes corais: infantil, adulto de
vozes iguais e mistas. Essa producio
se caracteriza pela énfase dada a temas
folcléricos, concebidos numa lingua- ” 5
gem contemporanea, que tem por pres- Ll
suposto a comunicabilidade.

No &mbito da misica instrumental, seu percurso
criativo concentrou-se em um nimero reduzido de
composi¢oes, algumas delas incompletas ou abando-

nadas, possivelmente em razio de seu rigor critico.
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63 Em direcio ao pensamento musical

Nao podemos afirmar que Scliar deixou um método propriamente
dito, nos padroes dos métodos que adestram o individuo a desenvolver
habilidades. A educadora procedeu a criacio de um vasto material
para uso dos discipulos, construido muito mais como aprofundados
roteiros de aulas.

Observamos que sua meta principal era a formacfo do masico
integral. A atividade pedagégica fluia & medida que o encontro com
os alunos lhe inspirava o caminho a seguir. Por isso, na aproximacio
com estudantes, Scliar sempre levou em conta o background de cada
um e seus principais interesses. Ministrou aulas a jovens e adultos
das mais variadas formacoes, sem distingdo entre musicos popu-
lares e eruditos. Soube beber com entusiasmo das mais diferentes
fontes, a exemplo do relato de Paulinho da Viola®, que a introduziu
no ambiente das rodas de choro carioca.

Seu estilo pessoal desenvolvia-se num discurso fluente, claro,
abrangente e sempre ilustrado com a audigéo comentada dos exemplos.

G “AEsther tinha um transito muito grande na area da musica popular porque muitos artistas [..] comegaram a
estudas com ela. [...] Uma das coisas que eu lembro é de ter conversado com a Esther e descoberto nela ndo
um ressentimento, mas uma certa frustagdo por ter tido uma formagéo que ela teve, que néo inclufaa misica
popular. [...] Ela[...) queria ter uma experiéncia maior junto & musica popular. [.. ] Eu gostaria de falar mais
um pouco daquela coisa da Esther cuvindo o choro, as rodas de choro. Nao foi s6 uma vez na casa do Jacé [do
Bandolim], nos fomos a outras reunites de choro; e ela estava muito ligada naquilo. Estava assim, como se
tivesse descoberto um universo novo. [.. ] Eu tenho aimpressdc de que essa aproximagdo com o pessoal do
choro, aquela colsa da irreveréncia de choro, variagdes que o pessoal ficava fazendo sobre o tema; tudo isso
despertou na Esther alguma coisa, porque ela ficava muito entusiasmada depois de um certo tempo ouvindo
essa musica” (Machado, 2002, p. 192;197).
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Sem perder de vista as principais tendéncias da
musica de seu tempo, Scliar desenvolveu uma pro-
posta pedagdgica voltada para o percurso da histéria
damiisica ocidental, preparando os alunos em direcio
ao futuro sem abrir mio das matrizes do passado.
Sua “biblia” sempre foi a produgao dos grandes mes-
tres da musica, sem distin¢io de escolas, Na avida
leitura das partituras, encontrava respostas as suas
indagacGes tedricas.

Os conservatérios brasileiros, na década de 1950,
iniciavam a aprendizagem da teoria elementar
por meio do livro de Paul Hindemith — Elementary
Training for Musicians (1946) -, que preparava o aluno
para solfejar a musica do século XX liberta do tona-
lismo. Scliar fez uso dessa obra, como assim revela
Paulinho da Viola: “Eu conheci o Hindemith através
da Esther porque ela usava o método dele, que ainda
estava em espanhol” (Machado, 2002, p. 192).

f provével que a mestra tenha se inspirado no pro-
jeto metodol6gico de Hindemith como roteiro da
criacdo de material didatico préprio. Apoiadanas
premissas sobre “a¢do no tempo” (ritmo e metro
em suas formas basicas), “agio no espaco” (alturas,
intervalos e escalas) e “acéo coordenada” (combi-
nacao dos dois itens assinalados), Scliar sintetiza
os principais conceitos da teoria elementar no
livro teérico ja referido, os quais devem ser melhor
apreendidos com a realizacdo das tarefas contidas
no caderno de exercicios. Os solfejos progressivos
correspondem a dimenséo da “acéio coordenada”,
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ou seja, A aplicacdo conjunta de tempo e espaco na
pratica musical.

Na atividade pedagogica, a educadora estimulava
os alunos a criacfio em sala da aula, com base nos
contetidos trabalhados, 0s quais denominava inven-

¢iio. Tambéem privilegiava o recurso da “associacio”

ao repertorio de musicas ja familiarizadas pelos
alunos, como elemento facilitador da memorizacio
de intervalos ascendentes e descendentes.

Observamos que a finalidade das trés obras con-
juntas é proporcionar ao aluno, razoavelmente
letrado, o conhecimento tedrico-pratico de todas as
convencoes basicas da teoria elementar. Na distri-
buicdo do contetido, destaca-se o conjunto de temas
inseridos em bloco. Por exemplo: quando trata
das figuras representativas da duracfo, a autora
incluinocées de pulsacio, impulso/apoio, sincope
e contratempo. No trato das alturas, privilegia a
percepcéo e emissdo das relagbes tom/semitom,
para progressivamente alcangar sequéncias de
tritono (Fa-Si) e de sextas (Mi-Dd), até chegar as
distintas séries de escalas.

Cumprida essa etapa, Scliar prosseguiu com a ela-
boracéo de apostilas para seus cursos de Andlise da
Linguagem Musical. Compdem esse material tdpicos
sobre som, linguagem, melodia, ritmo, sistemas, poli-
fonia, harmonia funcional, fraseologia (publicado)
e forma (cangdo, lied, rondé, fuga, variagio, suite,
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sonata). Ainda hoje, esses materiais constituem fonte de consulta dagueles

que tiveram o privilégio de ser contemplados com as referidas apostilas.

Em sua postura pedagodgica, Scliar sempre demonstrou cuidado
especial com o processo de crescimento individual de cada aluno. Esse
procedimento é visivel nas observagoes criticas que a musicista redigia
de préprio punho, comentando o desempenho de cada aluno por ocasiao
das avaliacoes.
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64 Tempo, espaco, acao conjunta

Esther Scliar precedia seu curso de Anilise da
Linguagem Musical com a preparagio dos jovens
para o conhecimento e a pratica dos elementos da
teoria musical. Esmerou-se em preencher as lacunas
remanescentes do ensino tradicional, preparando
todo o percurso a ser percorrido por seus alunos,
com textos abrangentes sobre a gramatica da escrita
musical, Nao se trata da teoria pela teoria: cada item
tem sua aplicacéo na pratica de exercicios que esti-
mulam o estudante a enfrentar, com autonomia,
o repertério de todos os periodos da histéria da lin-
guagem musical. E preciso destacar que o universo
dos participantes é de jovens j4 iniciados.

De certo modo, a mestra busca superar as limi-
tacoes do ensino da teoria elementar tradicional
que supervaloriza a ideia de compasso, limitando
0 aluno ao enfrentamento de variados agrupa-
mentos de valores da musica moderna e também
da musica antiga.

Aexperiéncia de sala de aula com Scliar é algo que

revela um intenso processo de amadurecimento por
parte dos alunos participantes. Pode-se avaliar essa

Esther Scliar: uma vida para a misica

afirmativa pelo depoimento de um de seus discipulos,
o compositor Aluisio Didier:

Foi mesmo dificil a passagem de uma postura intui-

tiva (talento para compor, harmonizar, bom ouvido)

ou mecdnica (pratica didria em um instrumento, por

exemplo) para uma outra, cheia de porqués para tudo.

Para qué, perguntdvamos. Havia a mesma descon-

fianga em relagdo ao estudo da Harmonia Tradicional

¢ Contraponto, matérias outrora obrigatirias, e que

virios compositores desprezavam dquela altura, Serd

que Andlise era importante mesmo? [..] A tarvefa de

Esther era estruturar, passar para o plano intelectual,

mental, o que tinhamos de ouvido, o que jd sentiamos

ou pensdvamos saber sem uma organizacdo, para

entdo voltarmos para uma experiéncia mais completa
da misica. (Machado, 2002, p. 124-125)

O processo parte da iniciagéo a terminologia para
sua aplicacio. As atividades com duracdes e alturas
devem ocorrer separadamente, prosseguindo com
a acéo conjunta de ambas, Uma particularidade é
que, no estudo das duracées, a figura da “minima” é
ponto de partida como “pulsacfo” e a soma de valores
tem prevaléncia sobre a divisdo. Uma mostra dessa
sequéncia serd apresentada na atividade a seguir, cujo
objetivo é discernir, treinar, interiorizar e expressar
os sinais representativos de duracio e altura.

173




No que concerne a valores de duragéo, optou-se pelo contetido dos
capitulos I eIl do livro teérico Elementos de teoria musical (Scliar, 1985,
p- 2-7): Figuras — Valores - Seminima — Pausas de seminima - Pulsagéo ~
Unidade - Ligadura - Minima — Ponto de aumento - Semibreve - Novo
ponto de Aumento — Breve — Longa — Minima dividida em duas par-
tes — Contratempo — Sincope ~ Acentos propostos.

De Elementos de teoria musical: caderno de exercicios (1987), foram
selecionados e transcritos, a seguir, alguns dos exercicios que cor-
respondem aos itens tratados na obra mencionada anteriormente,
conservada a numeragio original.

641 Sinais representativos das duracoes (elementos)’

Do exercicio n. 48

1. Quando a minima é a unidade, qual a duracio das seguintes
figuras?

TR = e

2. No espaco ao lado, escreva o exemplo anterior, substituindo
as figuras positivas ou negativas que possam ser trocadas por
uma figura simples ou pontuada que corresponda a mesma
duragfo. A seguir, com um traco vertical, assinale o inicio de
cada pulsacdo. Leia:

Al s e

Lo

7 Scliar, 1985 p.2-7.
8 Scliar, 1987, p. 10-11,
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3. Assinale os momentos de apoio e impulso de cada pulsaciio. Leia:

ALl
]

4. Indique os contratempos (C), as sincopes regulares (SR) e irre-

gulares (SI). Leia:
o] [

5. Abaixo, com um trago vertical, assinale o inicio de cada pulsa-
cio. Leia:

bt =

——

6. Inventeexercicios com a minima em duas partes, contendo con-
tratempos, sincopes regulares e irregulares. Assinale-o0s, Leia.

64.2 Sinais representativos das alturas

No que diz respeito as alturas, o ponto de partida sera o reconheci-
mento distinto entre tom e semitom. A seguir, o aluno é treinado para
aleitura de sequéncias de notas que constituem o tritono. O contetido
que se segue estd contido nos capitulos III, V e VI da obra Elementos
de teoria musical (Scliar, 1985, p. 8; 10-17):

Tom - Semitom — Notas — Pauta — Pentagrama — Linhas — Claves:
leitura de notas — Tritono — Conjuncéo — Disjuncéo.

Esther Scliar: uma vida para a masica
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6.
a) Execute um som no instrumento.
b) A partir do som executado, emita:
A,
2 semitons ascendentes
2 tons ascendentes
1 semitom e um tom ascendente
1 tom e um semitom ascendente
B.
2 semitons descendentes
2 tons descendentes
1 semitom e 1 tom descendentes
1 tom e 1 semitom descendentes
(&,
1 semitom ascendente e 1 tom descendente
1 tom ascendente e 1 semitom descendente
1 semitom descendente e 1 tom ascendente
1 tom descendente e 1 semitom ascendente
¢) Confira no instrumento.

7. Faca uma pesquisa de melodias que iniciam com as articulacées A e B.

a) Execute um som no instrumento.

9 Scliar, 1987, p.12.
10 Adaptado de Scliar, 1987, p. 13-14.
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b) A partir do som executado, emita:

2 tons e T semitom ascendentes

1tom, 1 semitom e 1tom ascendentes

1semitom descendente e 2 tons descendentes

Vice-versano
1tom ascendente, 1 semitom e 1 tom descendentes movimento
direcional

1tom e 2 semitons ascendentes

2 semitons e 1tom ascendentes

2 tons ascendentes e 1 semitom descendente

3 tons ascendentes

3 semitons ascendentes

1semitom ascendente, 1tom e 1semitom
descendentes

1semitom e 2 tons ascendentes

1semitom e 1tom ascendentes, 1 semitom
descendente

1semitom, 1 tom e 1semitom ascendentes

1tom e 1semitom ascendentes, 1tom descendente

1tom ascendente, 1 semitom descendente, 1tom
ascendente

c) Confira no instrumento.

an

CICIO N, ©

Do exe

1. Qual a diferenca entre conjungio e disjuncéo?

2. Como é denominado o espaco sonoro formado por 3 tons?
3. Articule as notas F4, Sol, L4 e Si formando: tom, 2 tons, 3 tons, nas

claves de Sol (2% Linha) e FA (4* Linha).
4.
4.1.
a) Execute a nota Sol no instrumento.
b) Cante a nota executada e a nota L.
¢) Confira no instrumento.

1 Scliar, 1987, p. 16.

Esther Scliar: uma vida para a miisica
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4.11. Realize 0 mesmo exercicio executando Lé e, depois de repeti-la Exemplos [do repertério tradicionall™

cantando, cante o Sol. Idem com Fa-Sol, Sol-Fa, La-Si, Si-La.

5, Com 1tom e %, e 2 tons:
5.1 ) 1tom e % ascendente: “Senhora Dona Sancha’/“Olé mulher
a) Execute a nota Fa no instrumento. rendeira’/“Peixe vivo”/“Greenleaves”/“Bambu’”.
b) Cante a nota executada e prossiga com Sol e La. ) 1tome¥% descendente: “Marinheiro chora” /“Cai chuva’/"A pom-
¢) Idem a-b, cantando o Sol com menor intensidade, binha voou”,
d) Cante Fa-La (2 tons). J 2 tons ascendentes: “Eu sou pobre”/“A maré encheu”/“Pai
5.II. Idem com La-F4, Sol-Si, Si-Sol. Francisco”
| 6. O que é fermata? b 2 tons descendentes: “O meu belo castelo”/*Manda tiro”.
Realize a leitura entoada. (As notas entre parénteses deverédo ser D 1tom e e 2 tons ascendentes: “O bom pintor”.
ouvidas internamente). Nao esqueca de executar a primeira nota Com 2 tons e 1/2;
no instrumento e confirmar as outras esporadicamente. ) 2 tons e % ascendentes: “Havia um pastorzinho”/“A moda da
0 4 ~ . _0_9_6” | carraflquinha”” Ef)u “A m:oda das tais anquinhas”)/“Candieiro,
%_m mwa:ﬁn “j. : < =) 1 entrai na roda’/“Acordei de madrugada”.
Yo o o' ” 1 D 2tons e meio descendentes: “Bao-ba-la-lio”.
Com 3 tonse 2 e 4 tons:
| 8. ) 3tons e’ ascendentes: “L4 vem a Sinh4 Marreca”/“Travessia”.
‘ 3L D 4tonsdescendentes: “Siciliana” (Album da Juventude, Schumann).

a) Execute a nota Fa no instrumento.
b) Depois de reproduzi-la cantando, cante Sol-La-Si.
¢) Cante Fa-Si (trés tons).

8.I1. Idem, com Si-Fa (descendente).
9. Realize a leitura: Observamos na obra Solfejos progressivos (Scliar, 2003, p. 1-5) a inten-

Gdo da autora de apresentar as dificuldades gradativamente, com uso
de muitas variantes. A seguir, alguns dos solfejos selecionados, em
que foram mantidas a mesma numeracéo e sequéneia do original;

jos progressivos correspondentes a itens

10. Invente melodias com essas notas.

i 12 Scliar, 1985, p. 22.
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Cap 1, Conjungies e Disjungies [F4-Si| (frechos) Esther Seliar
Solfejos Progressivos
1)d : 2)J
3)4 4) 4

el e S e WS

13)
st Gile @ SRl i e
éj__ﬁ_ === E Eaaaae
15y o
_tr_ _“_._.ﬁ:ﬁii,,f = Ll . ]‘ ———
L:@H— = r_r_ii'f:fr‘1—l —+ e
= = DEn o
&) Frrrre e e | P > ——
e e r P L LT =
Cap 2, Intervalos Ascendentes ¢ Descendentes (trechos) Esther Scliar
Fragmentos Meladicos Solfejos Progressivos
| tom asc./desc.
nd 3)J

T
ST R T e

{d-gua mo-leem pe-dra du-ra tan-to ha-tea-1é que fu-ra lu - a o - a te-la de pra-a

9

1 % tom asc./desc. i
1) d - Bambu (fole, bragileiro) 4) J - Bu fui chamado pra cantar (fole. brasilciro)

ﬂ == s T k'*‘iq"" 7:; EABVRALSD
FEs e E eSS e e e T e

bam-bu  ti-ra-bu  a-ru - ei-ra man-te-guei-ra cu [ui cha - ma-do pra can - tar no li-mo - ¢i - ro
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Capitulo 7

José Eduardo
Gramani:
ritmica do
Gramani -

a consciencia
musical

do ritmo

Daniella Gramani e Gléria Pereira da Cunha




Além de Olinda ainda se encontra quem rendas tece [...]
Se alguém pergunta o porqué do sefazer

Responde-se o porqué do perguntar

O tecer ndo tem um porqué

Enquanto ato de entrelacar

Além, além

O entrelacar significa

(Trecho da cangdo "Além de Olinda”, de José Fduardo Gramani)

Daniella Gramani é mestre em misica pela Universidade Federal do Parand (UFPR), especialista em Fundamentos
da Miisica Popular Brasileira e graduada em Educagio Artistica pela Faculdade de Artes do Parand (FAP). Atuou,
cantando e tocando, durante 11 anos no grupo Mundaréu. Atualmente é professora de Canto Popular e de Percepgiio
Musical da Universidade Federal da Paraiba (UFPB).

Gléria Pereira da Cunha é mestre em Educagdo pela Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). Atuou por
22 anos como percussionista na Orquestra Sinfonica Municipal de Campinas e como professora de milsica em
cursos e oficinas de formagdo continuada para professores. Trabalhou na Unicamp, atuando na Unibanda e no
Departamento de Miisica, como professora de Ritmica, substituindo o Professor José Eduardo Gramani.

7“0 entrelacar significa”

José Eduardo Ciocchi Gramani foi violinista, rabequeiro, compositor,
professor, pesquisador e criador de uma nova maneira de pensar o
discurso ritmico e o ensino desse tema. O material escrito pelo edu-
cador, que consiste em estimulos musicais voltados para o trabalho
de desenvolvimento da sensibilidade ritmica, se encontra basica-
mente em trés publicacbes editadas e em um livro inédito. Essa nova
perspectiva, chamada informalmente de ritmica do Gramani, é hoje
objeto de pesquisas académicas e artisticas com forte aceitagdo por
parte de professores de Teoria Musical e Linguagem, percepcio e
estrutura¢ao musical. Varias universidades acrescentaram a disci-
plina Ritmica aos seus curriculos gracas 3 divulgacao desse trabalho
realizado por Gramani e seus discipulos.

Gramani propds um novo caminho na busca de um aprimora-
mento da sensibilidade ritmica e, por consequéncia, da sensibilidade

musical, “para que o musico conte menos e sinta maijs” (Gramani,
2008, p. 15).

711 “Método, receita rapida, sem dor”?
Gramani entendia a misica e a arte como uma forma de expressao do

individuo e sua atuagio como artista e professor teve essa premissa
como guia. Sua histéria de vida é marcada por um percurso de busca

1 Trecho de letra da cangdo “Além de Olinda”, de José Eduardo Gramani,
2 Trecho de letra da cancéo “Que remétodo’, de José Eduardo Gramani.
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“0s métodos de ensino
preocupam-se muito
mais com a matéria a
ser ensinada e quase

nada com o sujeito que

se dispie a aprendé-la”
(Gramani, 2008, p. 85).

de caminhos proprios para se expressar por meio de
sua arte, seja em um quadro, um jogo de palavras, um
arranjo, um projetd, uma nova composicio... O com-
positor utilizava de todos os meios disponiveis para
criar e assim se sentia pleno.

Quem conviveu com Gramani ha de concordar
que ele era inquieto, sempre inventando. Gostava
de criar e de compartilhar suas criacées. Para o
misico, o artista devia falar por meio de sua artee,
como ele entendia que cada pessoa é um ser Ginico,
o processo artistico devia refletir e respeitar as
peculiaridades individuais. No entanto, o mestre
constatou que a forma como a arte é muitas vezes
entendida e ensinada vai na direcdo contriria a
essa ideia. Para o professor paulista, a padroniza-
céo, a técnica, a praticidade e o mercado séo fatores
que influenciam de maneira negativa na formacéo
do artista, pois impedem a expressdo pessoal em
prol de regras preestabelecidas e que néo levam
em consideracéo o individuo e suas caracteristicas.

A padronizacio era percebida e criticada por
Gramani em varias areas das artes,
mas principalmente no ensino. Para o
educador, “os métodos de ensino preo-
cupam-se muito mais com a matéria a
serensinada e quase nada com o sujeito
que se dispoe a aprendé-la” (Gramani,
2008, p. 85). Na composigéo para coral

“Que remétodo!”, por meio da ironia,
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o compositor faz uma critica a esse direcionamento
metodolégico: “Método, que método? Pra que pensar?
Pra que sentir? A verdade ja estd escrita. E viva a
mediocridade!”.

A técnica era vista por Gramani néo como fim,
mas como parte de um processo. E “légico que um
desenvolvimento técnico é necessario; é preciso saber
falar para que o que se fala tenha significado; porém,
deixar que esse desenvolvimento técnico seja o ponto
de chegada — transformar um caminho em um tri-
lho - é muita falta de imaginacéo, é inanigo emalto
grau” (Gramani, 2008, p. 173).

A questdo do mercado e sua relagdo com a arte
também foi alvo de suas criticas. “O advento do
homo praticus encerra quaisquer possibilidades de
o sapiens se tornar sensibilis; a sensibilidade até
existe, mas é travada o tempo todo pelos parametros
de arte, que na maioria das vezes sdo pardmetros do
comércio de arte” (Gramani, 2008, p. 28).

As criticas de Gramani eram fundamentadas
na busca da sensibilidade e no desenvolvimento do
artista como ser unico, criativo, com uma persona-
lidade prépria que poderia ser expressa via arte sem
o empobrecimento de um estudo fundamentado
na repeticéo, na rotina. “Porque a arte exige um
entregar-se total. Exige descobertas, exige riscos”
(Gramani, 2008, p. 27).

Daniella Gramani ~ Gloria Pereira da Cunha

72 “Além de Olinda ainda se encontra quem renda
tece”?; uma formacao nao convencional

Gramani foi fundamentalmente um autodidata, com um prazer quase
infantil por aprender. Das primeiras aulas de violino & transformacéo em
professor de Ritmica da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp),
o musico percorreu um longo e inusitado caminho, passeando sem pre-
conceito pela musica erudita classica e antiga e pela misica popular,
brasileira ou de outros paises.

Meiros estui

José Eduardo Ciocchi Gramani nasceu na cidade de Sdo Paulo em 1944,
mas passou sua infancia em Itapira. O Brasil do canto orfeénico e dos
conservatorios néo fazia parte da paisagem da cidadezinha do interior
paulista, onde Gramani viveu seus primeiros anos de vida. Em Itapira,
Gramani alimentou seu gosto pelas cordas entre congadas e programas
de radio de miisica orquestral, como a Orquestra Mantovani; aos 7 anos,
escolheu como presente um violino. Durante dois anos estudou com Pedro
Ramonda, relojoeiro e trombonista; depois estudou mais cinco anos de
violino com Alice Ramonda, pianista e acordeonista, que, curiosamente,
nunca havia tocado violino na vida. Em 1961, com a mudanca da familia
para a cidade de Sdo Paulo, passou a estudar violino com violinistas e,
em 1965, passou a atuar em orquestras profissionais.

3 Trecho deletra da cangdo "Além de Olinda”, de José Eduardo Gramani.
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Em 1966, Gramani comecou a estudar violino com Moacyr Del Picchia,
pormeio de quem conheceu, juntamente com Maria Amalia Martins
(Malinha), pianista, professora de musicalizacfo e ritmica, as ideias
e estéticas da vanguarda musical implantadas por Koellreutter nos
Semindrios Internacionais de Musica da Bahia. Del Picchia assumiu
as funcdes de coordenador pedagdgico da Fundacio das Artes de Sao
Caetano do Sul (FASCS), criando uma escola na qual a valorizacio da
estética musical contemporédnea era parte fundamental do ensino.

O ensino dos conservatérios minguava pela falta de renovagéio e
o das universidades engatinhava e nfio se constituia como opgéo
real para a formacéo de misicos. Gramani encontrou, na FASCS,
uma escola livre das amarras da tradicdo e da burocracia oficial,
o local ideal para prosseguir com sua formacao.

De 1969 a 1976, Gramani atuou na FASCS, onde estudos e trabalho
se misturavam em seus afazeres diarios. Completou o curso livre
de Formacao Musical, continuou os estudos de violino e comecou a
estudar violdo, percussdo e bateria. Estudou por conta prépria flauta
doce, bandolim, viola da gamba, rabecas medievais e krumhorns.
Também participou de um grupo de pesquisa sobre composicio
vocal contemporinea orientado por Rufo Herrera; tocou em grupos
de misica popular, jazz e misica antiga. Foi professor de violino e
musica de cAmara.

Na FASCS, Gramani estabeleceu contato com ritmica pelas méos da
Professora Maria Améalia Martins, tornando-se seu assistente e pos-
teriormente professor da cadeira ocupada pela educadora. Ainda na
citada instituigéo, participou da Oficina de Ritmica de Rolf Gelewsky

Daniella Gramani ~ Gléria Pereira da Cunha

(Alemanha e Bahia) e estudou aspectos da obra pedagégica de Carl
Orff* e Edgar Willems®. O educador pesquisou varios livros especi-
ficos de solfejo ritmico, como Treinamento elementar para miisicos, de
Paul Hindemith, e teéricos, como El ritmo musical, de Mathis Lussy,
e Elementos de ritmica musical, de Jalio Bernaldo de Quirds.

A partir de 1973, Gramani comecou a levar o trabalho de ritmica
para outras escolas de Sdo Paulo — Faculdade Paulista de Miisica,
Colégio Técnico Paulista e Coral da Universidade de Sio Paulo
(Coralusp) - e compilou seus exercicios em uma apostila, chamada
Ritmica, editada pela FASCS e Coralusp em 1974,

A partir de 1976, Gramani passou a morar em Campinas (SP). Foi con-
tratado pela entdo recém-criada Orquestra Sinfénica Municipal de
Campinas (OSMC) como violinista, também atuando como professor
e integrando o quarteto de cordas da instituicéo.

A cadeira de Ritmica na FASCS passou a ser ministrada por Gloria
Pereira da Cunha, que organizou o trabalho de ritmica construido
na escola por Gramani e por “Malinha”, completando-o com novos
exercicios e adequando-o para seus alunos, jovens profissionais liga-
dos & musica popular, com pouco conhecimento de leitura musical.
Em 1977, a FASCS editou a apostila Ritmica: niveis 1, 2, 3 e 4, assinada
por Gramani e Gléria Cunha.

4 Ver Capitulo 4 da seqguinte obra: MATEIRO, T, ILARI, B. Pedagogias em educagio musical. Curitiba:
InterSaberes, 2012.

5 Ver Capitulo 3 da seguinte obra: MATEIRO, T; ILARI, B. Pedagogias em educagio musical. Curitiba:
InterSaberes, 2012,
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Em 1980, trabalhando um semestre como pro-
fessor visitante na Universidade Federal da Paraiba
(UFPB), Gramani se reencontrou com a ritmica. Foi
também nesse momento que ele conheceu as ideias
pedagdgicas de Paulo Freire, de quem passou a ser

um leitor voraz.,

De volta a Campinas, foi contratado em 1981 como

professor de Ritmica pela Unicamp, que iniciava seus

cursos oficiais de musica. Com um grupo de amigos

musicos, passou a estudar a “Historia do Soldado”,
de Igor Stravinsky. A proposta nao era apenas tocar,
mas entender a obra. Os ensaios semanais se esten-
deram ao longo do ano e os contrapontos ritmicos

de Stravinsky foram um estimulo para Gramani:

estava estudando a parte de violino da “Histdria do
Soldado" de Stravinsky e, tendo dificuldades em alguns
trechos, comecei a estudar os contrapontos ritmicos

fantdsticos que ele escreveu. Ai montei alguns trechos

a duas vozes ritmicas e estudei, resolvendo assim os

problemas. Entdo levei os exercicios para os meus alu-

nos na Universidade de Campinas, eles estudaram e o

resultado foi muito bom. Isso me animou a pensar o

porqué nio estudar ritmo com aquelas caracteristicas.

(Gramani, citado por Paz, 2000, p. 148)
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Das transcricdes de Stravinsky, o educador pau-
listano passou a compor sistematicamente seus exer-
cicios e praticamente terminou o repertério do seu
primeiro livro de ritmica em dezembro de 1981.

Trabalhar na Unicamp aumentou ainda mais a
diversidade cultural de que Gramani tanto gos-
tava. Foi convidado para reger um coral cénico
de jovens universitarios, o Coralatex, e tornou-se
também arranjador, compositor e poeta, incor-
porando em seu trabalho uma estética urbana,

popular e contestadora.

Durante esse periodo, também tocou e regeu em
outras orquestras e corais; formou grupos, compds
e fez arranjos. Seu trabalho de ritmica tornou-se
cada vez mais conhecido, fato que o fez ser convi-
dado para ministrar aulas em diversos festivais e

cursos de férias.

divulgando a ritmica
Em 1984, Gramani se desligou da Orquestra de
Campinas e pode se dedicar mais as suas outras
atividades. Como regente coral e orquestral, passou
a atuar em Campinas e Londrina (PR). Grande parte
de suas composicoes dessa época foram para coral e
dedicadas aos grupos com que mantinha contato ou
nos quais regia. Em 1985, gravou como solista os con-
certos de Bach com a Camerata Barroca de Campinas.
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Em 1986, langou, pela Editora Minaz, seu primeiro
livro, Ritmica, em edigdo bilingue. Em 1988, o livro

foi ampliado e reimpresso pela Editora Perspectiva.

Na década de 1990, Gramani atuou principalmente
com grupos de cAmara, bem como em gravagoes e
composi¢des, continuando o trabalho de ritmica
por meio das aulas em cursos de férias. Encantado
pelas rabecas, elaborou varias composicdes para esse
instrumento, inserindo-o nos grupos e divulgando-o
no meio musical que mais frequentou nessa época:
Campinas e Curitiba. Esse trabalho, sua segunda
grande pesquisa, também se tornou uma referéncia.

e ouvidos receptivos para a importincia da rabeca e

da viola. Hoje, compositores e intérpretes do quilate

de José Eduardo Gramani e Roberto Corréa percebem

0 que tais instrumentos significam para a miisica

brasileira. (Suassuna, 2000)

Gramanifundou os grupos Trem de Corda, Anima,
Trio Bem Temperado e Oficina de Cordas, cada qual
com sua especificidade, atuando como instrumen-
tista, arranjador, compositor ou diretor musical.

Continuou como professor de Ritmica da Unicamp,
produzindo novos estimulos musicais para seus alu-
nos, que podemos chamar mesmo de discipulos, pois,
com grande parte desses jovens alunos, o educador

desenvolveu uma relagio que foialém dos curriculos
da universidade, fato que demonstra que Gramani
era um grande exemplo de professor, miisico e pessoa.
Parte desses novos exercicios foram organizados por
ele no livro Ritmica viva, impresso pela Editora da
Unicamp em 1996 e reeditado em 2008.

Além de sua atuagio na Unicamp e da publicacao
dos livros, uma das maiores formas de divulgagéo de
seu trabalho de ritmica foi a participacio em eventos
de misica como o “Festival de Musica de Londrina”,
as “Oficinas de Miusica de Curitiba” ou “Encontro
Direcédo Orquestral” em Assuncéo, no Paraguai.

Em 1998, Gramani faleceu, deixando um vasto mate-
rial produzido ainda a ser conhecido. Sdo muitas com-
posicoes inéditas e ndo editadas, mais de 50 poesias nao
publicadas, um compilado de exercicios para estudo
do violino e mais um livro de ritmica nfo publicado.

721 Producéo musical e pedagogica: “E tece
fendas, emendas, emblemas e gemas”®

Gramani era um artista inquieto e, por isso, sua pro-
ducéo foi extensa e diversa, abrangendo obviamente

a adrea musical, mas também passando pelas artes

plasticas, pela fotografia e literatura, tendo inclusive

publicado em 1986 um livro de poemas em parceria

com Gisele Ganade: Contraponto.

6 Trecho de letra da cango "Além de Olinda’, de José Eduardo Gramani.
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Como violinista solista, Gramani gravou, em 1985, 0 LP Johann Sebastian
Bach, Concertos para violino (BWV 1041, 1042 e 1043) com a Camerata
Barroca de Campinas.

Divulgou as rabecas e suas criagdes nos CDs de grupos que partici-
pou — Trilhas (1994) e Espiral do tempo (1997) — e no Mexericos da rabeca
(1997), um trabalho autoral. Participou, entre outros, do CD Crisdlida
(1996), do violeiro Roberto Corréa, e, como diretor musical, no CD Terra
sonora (1997), do grupo homénimo de Curitiba.

Arranjador de mais de 70 misicas, Gramani escreveu para coral, orques-
tra de cordas e para diversas formacGes instrumentais. Como compositor,
destacou-se pelas musicas que escreveu para suas rabecas. Ao final de
suavida, ja havia criado mais de 100 composicdes —algumas sdo cangoes
e tém letras suas; outras foram compostas em parceria, mas a maioria
& instrumental. Muitas delas séo inéditas até hoje, porém outras foram
interpretadas e gravadas pelos grupos Anima, Carcoarco, Terra Sonora,
Mundaréu, Rosa F18, Orquestra Sinfénica de Campinas, Madrigalincasae
Mawaca, bern como pelos artistas Ana Salvagni, Isa Taube, Zé Esmerindo,
Daniella Gramani, Denise Gonzaga, Mario Silva, Indioney Rodrigues,
Luiz Henrique Beduschi, Ricardo Matsuda e Patricia Gatti, entre outros.
Em 1974, publicou a apostila Ritmica, uma coletinea de exercicios ritmi-
cos a duas vozes, pelo Cora]USP e pela FASCS, instituigdes em que atuava
como professor. Esse trabalho foi uma ferramenta auxiliar nas suas aulas,
nas quais os exercicios apresentados eram abordados de formas diversas
e em conjunto com outras atividades de coordenacio, de ditados e leituras.
Tm 1977, a Fundacdo das Artes de Sdo Caetano do Sul publicou outra
apostila do autor chamada Ritmica: niveis 1, 2, 3 e 4, organizada por Gloria
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Pereira da Cunha, com sua supervisio. Nessa publicacio, houve uma
preocupagdo em obedecer uma ordem crescente de dificuldade, cada
nivel correspondendo a um semestre do curso de formacio da FASCS.
Todos os exercicios da primeira apostila de Gramani estio presentes,
acrescidos de outros. A maioria deles explora a leitura a duas vozes
realizadas de varias formas por meio do corpo.

Apesar de ter o mesmo nome das apostilas, o livro Ritmica, publicado
em 1996 e reeditado em 1988, traz outros exercicios e aprofunda o
trabalho com concepgao contrapontistica de ritmo por meio da con-
traposicdo de elementos ritmicos irregulares com sequéncias ritmicas
regulares. Essa é a publicacio de maior divulgacio do trabalho de
Gramani e sem davida a mais utilizada pelos professores de misica,
sendo adotada em virias escolas de misica e universidades.

Ja o livro Ritmica viva segue a mesma linha de exercicios da obra
an’teFior, mas com textos do autor que explicitam suas concepgoes de
mausica e ensino. “A arte ou artista?”, “A compartimentalizacdo, um
problemao”, “Metrénomo” sdo alguns dos titulos desses textos em que o
autor explica de forma clara as inquietacdes que o levaram a construir
o trabalho com ritmica.

Como publicacdo do trabalho desse artista, podemos ainda acres-
centar o livro Rabeca: 0 som inesperado (2003), organizado por Daniella
Gramani. Fundamentado na sua pesquisa — registros e entrevistas sobre
o modo de construcao de rabecas de quatro construtores diferentes,
coletados pelo educador entre 1996 e 1997 —, o livro descreve o estudo
realizado, o modo de ele de pensar a rabeca, bem como contém algumas
de suas composicoes para esse instrumento. Além de textos do préprio
Gramani, o livro conta com textos de Daniella Gramani, Ana Salvagni,
Gléria Cunha, Esdras Rodrigues e Luiz Henrique Fiamimghi, escritos
com o olhar de cada um sobre o material coletado na pesquisa.
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V.

BIZI®

73 “0 tecer ndo tem um porqué enquanto ato de

entrelacar™’

O objetivo maior de Gramani em seu trabalho era o seguinte:

A busca do significado musical do ritmo através de exercicios envolvendo

voz, percussio corporal e regéncia. A busca de novas relagdes que permitam
uma realizagio MUSICAL do ritmo ¢ o gfloramento da SENSIBILIDADE

em equilibrio com o racional. (Gramani, material pessoal de divulgacdo

de curso, arqui;b de familia, grifo dororiginal)

Gramani observou a precariedade do ensino de misica com rela-
cAo ao discurso ritmico, chegando a constatacdo de que, na maioria
dos casos, o ensino do ritmo é limitado ao ensino da leitura e, para
isso, a questao puramente aritmética é evidenciada e desenvolvida,
sem o envolvimento de fatores como a sensibilidade, interpretacéo
pessoal ete. O ritmo fica ligado a matematica, e ndo a masica. Nas
palavras do compositor:

quando se cantam quatro semicolcheias, néo se estd cantando uma medida,

e sim uma ideia musical. Qualquer ideia, quando expressa por pessoas

diferentes, tem “cara” diferente, individual caracteristica. (Gramani,
2008, p. 67)

A “ritmica do Gramani” alarga a visio de ritmo como medida, sai
do terreno da matemadtica para o da arte, para assim “desenvolver
uma visdo polifénica do discurso ritmico, colocando-o em pé de

7 Trecho da letra da cangéo “Além de Olinda”, de José Eduarde Gramani.
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igualdade com os discursos melédico e harménico” (Gramani, mate-
rial de divulgagao de curso).

Os exercicios de Gramani séo realizados pelo uso da voz, da
percussao corporal e da regéncia, néo é preciso um instrumento.
No entanto, o educador sempre estimulava seus alunos a criarem
situagdes semelhantes as apresentadas nos exercicios em seus ins-
trumentos. “Estes exercicios ndo sio um fim e sim um meio através
do qual muito pode se desenvolver, principalmente os aspectos de
disciplina interior e flexibilidade de adaptacfio a novos tipos de asso-
ciacBes ou relacées” (Gramani, 1988, p. 12).

De um modo geral, Gramani compés seus exercicios com base
em uma contraposicao de vozes o que faz com que o musico tenha
de dividir sua atencéo e buscar novas formas de relagses musicais
que nao somente a aritmética,

A maioria dos exercicios foi construida explorando a contraposigio de

elementos ritmicos irregulares a sequéncias ritmicas requlares. Portanto
fica dificil medir as duracdes utilizando-se somente de medidas aritmé-

ticas, i necessdrio langar-se mdo da sensibilidade musical para que esta,

agregada ao raciocinio aritmérico possibilite a realizagio musical dos

exercicios, (Gramani, 1985, p.12)

Os exercicios sdo complexos se o musico tenta realiza-los con-
tando tudo; é uma tarefa quase impossivel. Quando a sensibilidade
é requisitada e utilizada, o mtsico passa a sentir as vozes em sua
independéncia e descobre que os exercicios, mais do que complexos,
530 muito musicais.

Em um material de divulga¢éo de um de seus cursos, Gramani
esclarece que

RITMICA e RITMICA VIVA ndo sio livros de leitura ritmica; RITMICA
e RITMICA VIVA nédo siio métodos e sim uma colegdo de estimulos a qual
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Crédito: Acervo da familia

"0s exercicios ndo sdo
um fim e sim um meio
através do qual muito
pode se desenvolver,
principalmente os
aspectos de disciplina

 interior e flexibilidade

de adaptacdo a novos
tipos de associagbes ou
relacdes” (Gramani, 1988,
p.12).

Figura 7.1- Gramani e uma de suas rabecas
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o0 miisico deverd responder através de sua sensibilidade, fazendo intervir o

racional apenas nas situagdes em que se apresentam duvidas sobre a referéncia

métrica, (Gramani, material de divulgacéo de curso, grifos do original)

Gramani ndo sugere uma ordem fixa de execucéo dos exercicios ou
uma sequéncia; cada um deve procurar seu caminho entre os varios esti-
mulos que os livros de ritmica de Gramani trazem. Porém, o educador
organizou alguns blocos de exercicios que podem ser reconhecidos pelo
titulo em comum (série, estrutura de pulsacéo, leituras, divertimentos
etc.). Esses blocos constam nos dois livros e sio formados por ativida-
des que apresentam uma estrutura préxima, uma forma de execucio
semelhante. Normalmente, o primeiro exercicio de cada um desses blo-
cos, apresentado no livro Ritmica, é o de execugio mais simples, e vale
comegar por eles.

Para apontar algumas das questdes que embasam o trabalho de
Gramani, vamos tomar como exemplo o exercicio chamado série 2-1,
cujas indicacGes servem para a execugo de qualquer um dos exerci-
cios propostos pelo autor. A série 2-1 € um dos primeiros exercicios que
Gramani trabalhava com seus alunos.

Figura 7.2 - Série 2.1
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Fonte: Gramani, 1992, p. 19.
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Cada série tem, em seu nome, nlimeros que indi-
cama relagdo de valores entre as figuras ritmicas

utilizadas. Assim, a série 2-1 é composta apenas

de colcheias (2) e semicolcheias (1), enquanto a

série 3-1 é formada por concheias pontuadas (3)

e semicolcheias (1), e assim por diante. Nao ha

férmula de compasso —sio trés periodos com qua-
tro estruturas ritmicas diferentes, quantitativa e

qualitativamente diferentes entre si, Os apoios e

acentos estao sempre nas notas longas e, para que

aideia musical da série seja atingida, é importante

respeitar essa acentuacio,

As séries sdo estudadas com ostinatos contra-
Postos a elas. Por exemplo: a0 mesmo tempo que
a série 2-1 é cantada, Gramani sugere um osti-
nato de colcheias sendo executado por batidas na
mao esquerda enquanto a méo direita marca na
regéncia os acentos da série. E importante cuidar
para que uma voz nao influencie a outra — nio
pode haver subordinacio da série pelo ostinato
e vice-versa. Elas devem acontecer como em um
contraponto, como linhas melédicas caminhando
juntas, mas cada qual com sua autonomia. Cada
estrutura, a frase e o ostinato, deve ter sua ideia
musical preservada, sua “personalidade”, Essa ques-
td0 € um dos pontos mais trabalhados por Gramani,
tanto em seus livros como em seus cursos: ao con-
trapor duas ideias musicais, observar para queelas
nao se modifiquem por estarem sendo executadas
conjuntamente,

Figura 7.3 - Professor e pesquisador

Crédito: Acervo da familia

Antes de cada exercicio apresentado nos livros,
existem textos com explicagdes e sugestdes de pra-
ticas preparatorias, que isolam alguma dificuldade
que pode ser encontrada pelo aluno na execucio
do exercicio em si. Em outros pontos, sio sugeridos
caminhos para a realizacio indicando como “montar”
o exercicio. Esses pequenos textos também explicam
a estrutura musical de cada atividade e realmente
auxiliam em sua compreensio e realizacio.

Em suas aulas, Gramani sempre indicava algu-
mas formas de criar outros exercicios baseados nos
que ele propunha, bem como de compor melodias
utilizando os exercicios ou buscar outras maneiras
de realizacéo das atividades (corpo, instrumentos).
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Também encontramos em seus livros pequenos conselhos que aju-

dam a encarar os desafios propostos pelo autor:

“Procure ndo estudar
0 mesmo exercicio o
tempo todo. Mesmo

Procure ndo estudar o mesmo exercicio o tempo todo. Mesmo que ainda néo

se esteja se saindo bem, estude outro, volte depois para aquele ou para outro.

(Gramani, 2008, p. 106)

Colocar miisicas conhecidas, estudar com gravagdes, (Gramani, 2008, p. 106)

E bom estudar sem ler. A leitura pode dar a impressdo de que o exercicio é

mais dificil do que realmente é. (Gramani, 2008, p. 143)

Veja a célula ou motivo ritmico que vai ser trabalhado, feche os olhos e sinta

o balango do contraponto ritmico. Dancar também é bom. Para assimilar

bem a ideia ritmica do ostinato, (Gramani, 2008, p. 143)

Devem-se trabalhar exaustivamente us inversoes das vozes parda que se possa

criar oportunidades de novas associagoes acontecerem, ao mesmo tempo que

a sensibilidade MUSICAL é cada vez mais solicitada. (Gramani, 1988, p. 12,

grifo do original)

O ditado ritmico frequentemente era usado no inicio
de suas aulas e era uma forma de colocar em pauta um
aspectoritmico a ser trabalhado em seguida nos exercicios,
como tercinas, sincopes etc.

que ainda ndo se esteja
se saindo bem, estude

outro, volte depois para

aquele ou para outro”
(Gramani, 2008, p. 106).
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74 “Abrande esta mania de saber, aguce essa
maneira de sentir, que muito mais gostoso é
descobrir”®

O material didatico de Gramani esta escrito em partitura, mas isso
néo significa que seja necessario um conhecimento de leitura de
partituras por parte dos alunos. Podemos (e devemos!) utilizar suas
ideias pedagégicas e musicais para o trabalho com ritmo e com misica
em seu aspecto mais amplo, ndo deixando que o exercicio da leitura
seja um empecilho.
E preciso uma grande atencao por parte do professor para perceber
o tempo que cada aluno necessita para afinar sua sensibilidade. Nao
dé muito tempo para seu aluno “entender”, nem dé muitas explica-
¢Oes durante a atividade — faca-o sentir: sentir a pulsacéo-base, sen-
tir cada voz, sentir as duas acontecendo ao mesmo tempo, mas com
consciéncia de cada uma delas em separado, Os comandos devem
ser simples, e ndo ha problemas se o aluno lhe imitar, isto &, se ele
usar seu ouvido musical para sentir o exercicio.
Todo o trabalho de ritmica deve ser feito de forma ladica. Gramani
era reconhecidamente uma pessoa com humor e que levava essa |
sua caracteristica para a sala de aula, fazendo os alunos encararem ’
cada exercicio como uma brincadeira e cada dificuldade como um |
desafio prazeroso. A atencdo do professor precisa estar focada no
relaxamento de todos e nas descobertas de cada um. ‘
|

8 Poesla de José Eduardo Gramani, ndo publicada.
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A quantidade de tempo — aulas e horas — para
esse trabalho depende da idade, da experiéncia e
da quantidade de alunos. Muitas vezes, os alunos
inicialmente irdo lhe imitar, e, como afirmamos
anteriormente, ndo ha problemas em relagao a isso.
Cada passo do trabalho pode ser feito em sequéncia,
todos na mesma aula, ou ser uma das atividades da
aula de musica. Nesse caso, é importante sempre
retomar a etapa vivenciada nas aulas anteriores
antes de iniciar a nova.

As duas atividades descritas a seguir foram fun-
damentadas nos principios defendidos por Gramani,
mas ndo estdo em seus livros. A conducéo dessas
atividades foi construida com base em aulas minis-
tradas pelo educador e na experiéncia destas autoras
em sala de aula com o trabalho de ritmica. Como as
atividades publicadas por Gramani sempre contam
com um texto que sugere um modo de fazer, resol-
vemos propor aqui atividades diferentes que podem
serrealizadas independentemente do nivel de leitura
ritmica e podem ser trabalhadas em aulas coletivas

ou individuais.

] e L - 0 A
e trabalho

E muito importante que vocé leia as observacgbes
escritas por Gramani sobre as séries antes de iniciar
o trabalho. A série é composta de trés periodos, com
quatro compassos cada um.
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3.

Trabalhe o primeiro periodo: cante e peca para

que os alunos repitam, cantem junto, como se

fosse uma cancéo. Repita de formas diversas

com maos, pés ou instrumentos.

a) Osalunos devem observarque hanotas cur-
tas e longas e que as longas sdo acentuadas.

b) Peca para que cada aluno cante toda a
cancao batendo palma sé nas longas, e em
seguida que bata palmas em toda a misica
e com os pés nas longas. Inverta as vozes.

¢) Pecaparaque os alunos, em duplas, um em
frente do outro, batam palmas nas curtase
batam na palma do colega nas longas.

d) Idem com grupos maiores ou em rodas.

Trabalhe de forma similar os outros dois perio-

dos; observe com os alunos a diferenca entre

eles, 0 que mudou de um para o outro.

Junte os periodos completando a série.

Esse trabalho inicial é apenas para assimilar

aideia musical, respeitando a acentuagao das

longas e para memorizar a série para as etapas

seguintes.

Marque a colcheia com notas na regifio grave

do piano e pe¢a para que alunos andem pela

sala com essa medida; no agudo, toque a série.

a) Conte quatro colcheias e, sem parar o passo,
peca para que os alunos cantem a série
inteira.

b) Realize a atividade varias vezes, com anda-
mentos diferentes.
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5. Faca variacges:

a) Toque as colcheias num tambor e cante a série junto com os
alunos.

b) Osalunos podem bater palma ou tocar em algum instrumento,
em vez de cantar.

6. Repita os passos 4 e 5, mas marcando a colcheia pontuada em vez

da colcheia.

Para continuar o trabalho

d

b

D

Decodificando: depois de perceberem e realizarem a série, peca
para que os alunos montem a série com canudinhos cortados em
tamanhos diferentes ou escrevam com sinais convencionados com
a turma, como bolinhas e tracinhos ou “pés gregos”( v vv
A A,

Compondo: em duplas ou grupos, apresente a série e invente com
os alunos outras formas de execugéo com percusséo corporal ou
com instrumentos, por exemplo.

Divida a sala em dois grupos: um aluno deve marcar a colcheia
pontuada e o outro, a colcheia. Realize a atividade algumas vezes
com cada um dos grupos separadamente. Em seguida, o grupo
da colcheia pontuada e o da colcheia devem realizar a série
simultaneamente,

1

) a subdivi

3

s

Essa atividade é concebida tendo como principal objetivo o trabalho com
a contraposicdo da subdivisdo binaria e ternaria de um tempo, trans-
formando a execucio dessa polirritmia em uma execucao polifonica.
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Nessa situacio, o chamado 2 contra 3 aparece muitas vezes nos exerci-

cios de Gramani.
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Estabeleca uma pulsacfo regular marcada por palmas.
Subdivida essa pulsacdo em duas partes iguais, contando1, 2,1, 2,1, 2.
Fique atento para que a pulsagio-base continue regular € no mesmo
andamento. Prossiga por um tempo até sentir que a execugdo tor-
nou-se facil. Vocé pode dar esse comando e deixar que os alunos
realizem a atividade sozinhos ou demonstrar como os alunos
poderdo lhe imitar.
Pare a subdiviséo com a voz e continue executando a pulsagio-base
na palma.
Nesse mormento, subdivida a pulsaco em trés partes iguais, con-
tando1,2,3,1, 2, 3.
Atente para que essa subdivisdo seja realmente em trés partes
iguais e para que a mudanca de subdivisdo néo altere o andamento
da pulsagdo-base.
Pare a subdivisio com a voz e continue executando a pulsacao-base
na palma.
Alterne essas duas subdivisoes, em dois e em trés, por um tempo,
até vocé perceber que seus alunos ja estio fazendo essa mudanga
sem precisar lhe imitar.
Passe a pulsacdo-base para os pés e treine com os alunos a mudanga
de subdivisdo nas palmas. Se necessario, mantenha a contagem
na voz. Também é interessante que os alunos caminhem pela
sala ou facam um “balancinho” com o corpo, internalizando a
pulsacao-base.
Se vocé estiver em uma turma, divida-a em dois grupos, cada um
de um lado da sala. O primeiro marcara nas palmas a subdivisdo
em dois, e o segundo, a subdivisdo em trés. Inicialmente, havera
uma espécie de conflito, cada grupo querendo se destacar do outro

Daniella Gramani ~ Gléria Pereira da Cunha
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para ndo se confundir. Peca que eles realizem
a atividade em um volume mais baixo e enfa-
tize que todos devem executara pulsagéo-base
juntos. Alterne os grupos. Nio interrompa a
pulsacéo-base nem corte o fluxo. Quando eles
ja estiverem mais tranquilos, peca para que
andem pela sala.

9. O préximo passo requer bastante concentragao.
Os alunos devem continuar marcando a pulsa-
Gao-base no pé; peca para que eles marquem a
subdivisdo em dois nas palmas e depois para
que contem a subdivisdo em trés com a voz.
Preste muita atengéo, pois muitas vezes a subdi-
viséo ternaria é alterada em funcio da binaria
evice-versa, Alterne as vozes, subdividindo em
trés nas palmas e contando em dois,

10. Em seguida, tente fazer com que a pulsacfio-bage
fique no pé, a subdiviséo bin4ria em uma das
méos (batendo na carteira, por exemplo), e a
ternéaria na outra méo. Deve haver alternin-
cia de voz entre uma subdivisdo e outra, como
forma de verificar se cada ideia musical esta
preservada. Lembre-se de inverter as vozes,
alternando as subdivisées entre as méos.

Em nenhum momento encaixe uma voz na
outra - tente sentir o tempo todo o “dois” e o
“trés”; por isso, é importante ndo parar entre um
passo e outro, priorizando a néo interrupcio da
pulsacdo-base.

E comum o aluno dizer que néo conseguiu
repetir em casa o que ele realizou em sala de aula.
E assim mesmo: repita a construgio do 2 contra3e
em algumas aulas o aluno conseguira fazer a ati-
vidade em casa, sozinho. Também é comum que o
aluno realize plenamente a atividade; no entanto, é
possivel que vocé perceba que ele encaixou as vozes
pela forma de execugao. Nessa situacéo, é impor-
tante que vocé explique para o estudante que essa
néo é a proposta, que essa forma de pensar pode
prejudicar o resultado musical. Na sequéncia, pro-
ponha outras formas de realizacéo, como cantar
uma musica binaria e depois uma ternaria, ou
invertendo as méos, ou com a pulsacio-base na
voz e as subdivis6es no pé e na palma. Em resumo,
crie uma forma que faca com que ele nio possa
racionalizar excessivamente e consiga sentir as
ideias musicais.

Gramaninos avisa que “o caminho que nos tenta
levarauma realizacdo artistica frequentemente nos
conduz a uma capacitacio de habilidade técnica,
e ficamos por ai. E nio percebemos. E acreditamos
estar fazendo arte” (Gramani, 2008, p. 68). Para além
da mera execucdo de exercicios, o educador estava
preocupado com o fazer artistico pleno, com o desen-
volvimento do msico, de sua sensibilidade, de sua
intuicéo, de sua misica.
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Capitulo 8

Lucas Ciavatta:
O Passo -
COrpo e mente
Nno mesmo
andamento

Lucas Ciavatta, Daniela Ferreira
e Jodo Santos




Lucas Ciavatta ¢ mestre em Educagdo pela Universidade Federal Fluminense (UFF), milsico licenciado pela
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio), criador do método de educagdo musical O Passo, diretor
do Instituto d'O Passo e do grupo de percussdo e canto Bloco d'O Passo. Desde 1996, época em que criou o método,
tem viajado pelo Brasil, EUA, Franca, Alemanha, Austria, Chile e Uruguai, realizando oficinas e cursos para divul-

gacdo e ampliagdo de seu trabalho.

Daniela Ferreira Nunes tem MBA em Gestdo Cultural pela Universidade Candido Mendes (Ucam), além de bacha-
relado e licenciatura em Histéria pela UFF, E uma das fundadoras da empresa O Passo Produgdes Artisticas e
Culturais (2001) e do Instituto d'O Passo (2015), atuando na elaboragiio e gestdo de projetos socioculturais. Desde
2013, atua na gestdo de projetos para a organizagiio social de interesse piblico (Oscip) Redes da Mar¢.

Joiio LuizSantos é milsico e professor de musica, licenciado pelo Conservatério Brasileiro de Misica (CBM). Atualmente
é professor do Instituto d’0 Passo e da Escola Sa Pereira (R]). Como muisico, ja se apresentou em diversos espacos no
pais e no exterior e participa de conjuntos como o Bloco 4’0 Passo e em formagdes variadas cantando ou tocando

flauta doce e transversa ou percussdo.

s1 Introducao’

Criado por Lucas Ciavatta em 1996 e atualmente utilizado no Brasil e no

Exterior, O Passo é, acima de tudo, uma ferramenta para construgio de

conhecimento. E um método, se recuperarmos o sentido grego original
da palavra, como algo que constréi um caminho possivel parase chegar
aum fim® Por outro lado, ha um sentido amplo nos conceitos, ferramen-
tas, habilidades e compreensdes propostos pelo educador. N’O Passo,
os canais utilizados para construir o conhecimento musical sio os mais

diversos possiveis, e, nesse sentido, o método pode ser também definido

como uma abordagem multissensorial do fazer musical, como sugeriu

o professor Dr. Frank Abrahams®.

O Passo tem como objetivo principal a construcio de uma base,
o desenvolvimento da “musicalidade”. Como pressupde sempre a tomada
de consciéncia, o processo equilibra dois importantes recursos didati-
cos: imitagdo e escrita — sendo este Gltimo entendido de forma ampla
e significando utilizag8o e articulagdo de trés tipos de notacio: a oral,
a corporal e a grafica.

Ainda que o préprio nome do método revele a presenca de um movi-
mento corporal, O Passo ndo é uma danga e também néo é um simples
andar. Trata-se de um modelo de regéncia com os pés, centrado nas
caracteristicas naturais, ou seja, nio nas culturais de andar, motivo
pelo qual pode ser utilizado independentemente do tipo de realizacdo
que se queira e das escolhas estéticas que se faca.

1 Estecapitulo foi elaborado com base em Ciavatta (2012).

2 FERREIRA, A. B. H. Aurélio século XXI: o dicionério eletrénico da lingua portuguesa, Versio 3.0, Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1999."[Do gr. Méthodos, caminhe para se chegar a um fim] S.m. 1. Caminho pelo qual se atinge um objetivo”.

3 Vice-reitor do Westminster Choir College (Princeton-NJ, EUA)
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811 Dois principios: inclusédo e autonomia

Ninguém esta de fato incluido em um grupo se néo interfere positiva ou
negativamente nele. Estar presente néo significa estar incluido. O ideal
é que essa interferéncia seja positiva, mas, mesmo quando negativa, ela
é fundamental no processo de inclusdo. Ao “incomodarmos”, somos
notados e nesse momento se abre a possibilidade de sermos ajudados e
comegarmos a interferir positivamente.

O Passo parte do andar, algo que todo ser humano, em condicées nor-
mais, ja chega & aula de musica sabendo®. Por mais dificuldade ritmica
que uma pessoa apresente, seu andar é necessariamente regular - a
base para o aprendizado da pulsagéo ja esta 1a. Por mais dificuldade
que ela apresente, seus bragos invariavelmente passam ao lado do
corpo exatamente entre um passo e outro, marcando, assim, o con-
tratempo. Trazer essas habilidades para dentro do &mbito musical é

o desafio d’O Passo.

No trabalho com O Passo, a perspectiva é a de que os (inicos recursos
necessarios para se construir uma solida base musical sio: batidas de
palmas de méo para dar conta das questdes ritmicas e voz para dar conta
das questdes de afinacio. A auséncia de meios é, no mundo inteiro, um
fator de exclusdo importante a ser considerado.

Na perspectiva d'O Passo, contar com alguém é algo inteiramente dife-
rente de depender de alguém. A dependéncia deve ser evitada e ninguém
que veja uma alternativa a deseja. No entanto, depender de alguém ou
de algo é bem mais comum do que gostariamos de admitir, pois tanto
é possivel passar a vida inteira dentro de um grupo de percussio e néo

4 Temos tido experiéncias muito significativas com pessoas com dificuldade ou impossibilidade de locomogéo
auténoma. E fundamental ter em mente que todoe mundo, sem excegao, ja esteve no colo de alguém e vivenciou
a sensacdo de pulso que a transferéncia de peso de uma perna a cutra proporciona.
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ter referéncias ritmicas precisas quanto é possivel cantara vida inteira
num coro e desafinar com preocupante recorréncia.

N'O Passo, o caminho para a construcao da autonomia passa neces-
sariamente pelo rigor de quem avalia ou, mais importante ainda, se
autoavalia. Nao ha possibilidade de confundir rigor com rigidez: “Ser
rigido é estar insensivel 4 diversidade. Ser rigoroso é néo proteger nin-
guém de sua prépria ignorancia” (Ciavatta, 2012, p. 23)

812 Quatro pilares: corpo, representacéo, grupo e cultura

No trabalho com O Passo, o corpo passa a ser visto néo apenas como algo
que acompanha de longe os processos cognitivos realizados pela mente,
mas principalmente como uma unidade auténoma de construgdo de
conhecimento. O método de Lucas Ciavatta sustenta que, sem a participa-
cao ativa e efetiva do corpo, processos, normalmente associados apenasa
mente, tais como a leitura e a escrita, simplesmente nio podem acontecer.

No que se refere d notagdo grafica, trata-se apenas de uma das formas
de exteriorizar as representacées construidas pelamente. N'O Passo ha
o trabalho com a notagfio grafica, mas também com as notagdes oral e
corporal. Estas duas Gltimas séo largamente utilizadas em espacos de
cultura popular; no entanto, a Academia tendeu a hipertrofiar o papel
da notagdo grafica e menosprezar as outras formas de notacdo. O Passo
utiliza, de maneira equilibrada, essas trés formas de expressio e, assim,
através dos didlogos que se estabelecem, torna o proprio ato de escrever
mais significativo para o aluno.

O Passo entende a miisica como um instrumento de socializacéo,
COmo um espaco para a troca, a negociagéo, como uma oportunidade de
equilibrar grupo e individuo fortalecendo o primeiro a partir do fortale-
cimento do segundo e vice-versa. O aluno entio “obedece” as regrasnao
para atender uma demanda externa a ele, e sim porque percebe que sua
atitude é fundamental para que ele e seu grupo alcancem seus objetivos,
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“Ser rigido é estar insen-
sivel a diversidade. Ser
rigoroso é nao proteger
ninguém de sua propria
ignorancia” (Ciavatta,
2012, p. 23).
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dade, duragéo e timbre,

nasceram em um labora-

0O Passo propde encaminhamentos que impliquem
uma apropriacio real dos elementos apresentados.
Saber, efetivamente, tocar e cantar um xote, um
afoxé, um maracatu, é uma forma de se aproximar
definitivamente de qualquer manifestacdo na qual
esses géneros estejam envolvidos. A diversidade cul-
tural deixa de ser apenas mais um conceito a ser
trabalhado para se tornar uma realidade que o aluno
experimenta, maneja e, mais facilmente, entende e
respeita.

8.1.3 O conceito de posicao

Para cada som, definimos quatro parametros: altura,
intensidade, duracéo e timbre. Acontece que nenhum
desses pardmetros é musical por natureza. Todos os
quatro nasceram em um laboratério de actstica.
Todos os quatro podem ser medidos: altura em hertz,
intensidade em decibéis, duracio em segundos e o
timbre através do formato de onda. No entanto,
nenhum deles explica a diferenca
entre tempo e contratempo. Com
0 Passo, Ciavatta elaborou o con-
ceito de posicdo, proposto como o
quinto pardmetro sonoro, exclusi-

Para cada som, defi-
nimos quatro parame-
tros: altura, intensi-

Acontece que nenhum . .
vamente musical e inteiramente

desses parametros .

ligado a0 movimento corporal e sua
possibilidade de desenhar em nossas
mentes um espaco musical onde ire-

mos localizar cada um dos elemen-

é musical por natu-
reza. Todos os quatro

torio de acistica
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tos da miisica que estamos ouvindo ou fazendo. Nas

palavras do educador:

O conceito de posigdo, que desenvolvi no trabalho com

O Passo, vé o espago musical como sendo tridimensio-

nal, como tendo um relevo, ese dedica a identificar as

caracteristicas de cada um destes lugares dentro deste

relevo. Sequindo 0 caminho proposto pelos Gregos, o

coneeito de posicdo relaciona espago musical e movi-

mento corporal e assim revela lugares que estdo “no

alto” ou “em suspensdo” e lugares que estdo “embaixo”

ou “em repouso’, e que por isso geram movimentos

musicais distintos. Assim, é possivel entender porque

a expressdo “deslocar’, apesar de largamente utilizada,

ndo conseqgue explicar e, pior, nfio conseque ensingar

a ninguém a diferenga entre tempo e contratempo.

Sequndo o conceito de posigio, se 0 som é “deslocado’,

ele ndo vai simplesmente mais para frente ou mais

para trds, ele vai mais para cima ou mais para baixo,

e, desse modo, ele mantém suas caracteristicas sonoras,

mas muda inteiramente suas caracteristicas musi-

cais. Uma posigdo diferente significa necessariamente

um movimento musical diferente, urm som diferente.

(Ciavatta, 2012, p. 47)
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Nas décadas de 1950 e 1960, o Rio de Janeiro era o principal destino para
uma juventude que buscava formacio académica. Entretanto, além dos
estudos, esses jovens encontravam na capital carioca um novo universo
cultural e politico. A mée de Lucas Ciavatta, Maria Ciavatta, de familia
de imigrantes italianos, nascida em Ribeiréo Preto (SP), chegou ao Rio
de Janeiro para estudar Filosofia e Letras Classicas, enquanto seu pai,
Anténio Carlos Pantoja Franco, de Sdo Luis do Maranho, veio mais cedo,
ao ingressar no internato do Colégio Pedro II. Quando o pai de Ciavatta
ja cursava a Escola Nacional de Engenharia, os dois se conheceram na
JUC (Juventude Universitaria Catélica), onde foram colegas de figuras
como Betinho e Frei Beto. Marx e a teologia da libertacio, pensadores
brasileiros como Paulo Freire e Alceu de Amoroso Lima eram referén-
cias fundamentais para esses jovens.
Filho dessa geracéo politicamente engajada e surpreendida pelo golpe
de 1964, Lucas Ciavatta Pantoja Franco nasceu no dia 4 de agosto de 1965,
em Ribeiro Preto. Entre 1966 e 1967, antes de voltar a morar no Rio de
Janeiro, a familia passou alguns meses nos Estados Unidos para que o
paide Ciavatta fizesse um curso com engenheiros de Furnas. Foi nesse
pais que sua mée comegou a estudar a pedagogia de Maria Montessor?,

5 Maria Montessori (1870-1952) foi educadora, médica e feminista italiana cuja metodologia ¢ ainda adotada por
escolas publicas e privadas em todo o mundo.
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Num primeiro momento, em uma igreja do subar-
bio de Higienépolis, Maria Ciavatta criou, com duas
amigas pedagogas, uma escola montessoriana: a
Escola Experimental Jodo XXIII, que posteriormente
se tornou o Centro Educacional Jodo XXIIL

Lucas e seus irmaos (Mariana Ciavatta Pantoja

Franco, antropdloga, nascida em 1963, e Estevao
Ciavatta Pantoja Franco, cineasta, nascido em 1968),
assim como amigos que passaram pelo C. E. Jodo
X X111, lembram dessa época como um periodo de
muita liberdade e alegria: sentar em roda, fazer
trabalhos individuais com cada um seguindo suas
fichas®, em seu proprio ritmo e, a0 Mesmo tempo,
participando de projetos coletivos com turmas com
idades misturadas, com criancas com necessidade
especiais integradas, com muita arte, masica e fes-
tas comunitarias. Sem divida, foram experiéncias
muito marcantes e diferenciadas no processo de
ensino-aprendizagem dentro do espaco escolar, prin-
cipalmente se atentarmos para o fato de que estamos
falando das décadas de 1960 e 1970.

Portanto, ndo ha como nio relacionaras origens e
ainfincia de Lucas Ciavatta a’0 Passo. A importancia
dada & educacéo, & incluséo, a autonomia e a diver-
sidade presentes, por exemplo, nos pensamentos de
Paulo Freire e de Maria Montessori, foi vivida pelo
educador, desde a primeira infincia, pela educa-
cdo que recebeu em casa e na escola, que, inclusive,
durante um periodo, estavam num tnico lugar.

6 Asfichas montessorianas sio materiais organizados em sequéncias de dificuldade
crescente, contendo listas de exercicios a serem realizados individualmente pelo

aluno.
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As fichas de Montessori e as folhas d'O Passo,
como trabalho diversificado, tém sem davida paren-
tesco direto: o trabalho em grupo feito em roda e o
corpo - o corpo presente de maneira diferenciada
no processo do aprendizado montessoriano, como
na meméria tatil das letras de lixa, no “manuseio”
da matemética com o material dourado da pedagoga
italiana, assim como no aprendizado espontaneo nas
dancas e jogos experimentados em casa, na escola
e na liberdade das brincadeiras de rua do subirbio
carioca. Em sua vida, a “escola” e “o mundo 14 fora”
permaneciam em constante troca e didlogo.

Ciavatta seguiu seus estudos no Colégio Sao Vicente
de Paulo, onde comecou a fazer teatro e desenho. Por
outro lado, pela influéncia do pai engenheiro, cursou
o cientifico profissionalizante em Eletricidade. Em
1983, entrou para a graduagio em Desenho Industrial
na Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi).

Sem davida, todas essas experiéncias contribui-
ram para a criagdo d’0 Passo anos mais tarde, mas
Ciavatta atribui um lugar especial a contribuicao
do tai chi chuan, arte marcial chinesa da qual é pra-
ticante desde 1981.
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Amigo dos tempos do Colégio Sdo Vicente, o pia-
nista Claudio Dauelsberg foi o seu primeiro professor.
Depois dele, as aulas de Percepcio com Bia Paes Leme
foram fundamentais para o ingresso na licenciatura
em Musica da Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro (Unirio), em 1989.

Na Unirio, Ciavatta foi um aluno muito dedicado
e, fora da universidade, estudava piano e trompete.
Mesmo néo sendo pianista, seu empenho, criando
formas de estudo, fez com que fosse convidado pelo
Professor Silvio Merhy para ser seu monitor em
Harmonia de Teclado. Além de Merhy, outros pro-
fessores foram marcantes na passagem pela citada
instituicéo de ensino: Stela Caldi foi importantissima
na sua formagéo de piano; com Regina Marcia Siméo
Santos e Ermelinda Azevedo Paz, o educador pde ter
uma visao mais ampla da educagio musical.

Em 1993, Maria Thereza Jorand propés a Ciavatta o
desafio de dar aulas de Musica para uma turma de
criancas surdas em sua escola, a Colmeia, no bairro
da Urca, Rio de Janeiro. O projeto durou apenas um
ano, mas foi o suficiente para que a semente d'O Passo
fosse lancada. Depois dessa experiéncia, Ciavatta
comecou a desenhar alguns elementos fundamen-
tais de sua pedagogia: a importéncia do corpo e do
andar para a percepgéo ritmica, o uso de palmas e
de percusséo e a valorizagéo da diversidade ritmica
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musical como ferramentas essenciais para o apren-

dizado ritmico.

Em 1996, comegou a dar aulas no CAp Uerj (Colégio
de Aplicacao da Universidade do Estado do Rio
de Janeiro), onde retomou as propostas que tinha
comegado a desenhar com os alunos da Escola
Colmeia, e resolveu aprofundar seu conhecimento
de percuss@o e de ritmos brasileiros, passando a
frequentar as aulas de Celso Alvim nos Seminérios
de Musica Pro-Arte, Nesse curso, ele utilizou para
si e mostrou para o seu professor de percussio
o movimento corporal e a partitura que estava
criando para seus alunos de 9 anos do CAp Uerj.
Ao final do ano, batizou sua proposta: O Passo.

Por ter acompanhado o desenvolvimento inicial
d’O Passo, Celso Alvim, diretor do grupo de percusséo
Monobloco, foi o primeiro professor de percussio a

-adotar o método para formar uma bateria de bloco de

Carnaval. A primeira apostila d’O Passo registrada
na Biblioteca Nacional, ainda em 1996, foi escrita por
Ciavatta, a pedido de Celso Alvim, para ser utilizada
pelo percussionista num curso para professores da
rede municipal de ensino do Rio de Janeiro.

Em 1998, apés o término do seu contrato de pro-
fessor substituto no CAp Uerj, Ciavatta viu a pos-
sibilidade de todo um trabalho, que ele ja percebia
como especial em sua trajetéria, ser descontinuado.
Nesse momento, surgiram trés convites seguidos:
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Mbnica Vilaca, sua colega de faculdade, pediu a
ele que preparasse uma pequena apresentagao
com seus ex-alunos para um evento, evento que
deu origem ao Bloco d'O Passo, que, por sua vez,
foi logo convidado para fazer outra apresentacao
na Escola Oga Mit4, onde o educador recebeu a
proposta de Mércia Leite, diretora-fundadora da
escola, para dar aulas de Musica para o segundo
segmento do ensino fundamental.

Ciavatta permaneceu na Escola Oga Mita de 1999 a
2008, onde o método foi sendo aprimorado em virtude
de muitos desafios. O Bloco d’O Passo segue até hoje
como espaco privilegiado para novas investigacoes,
desenvolvendo as ferramentas do método e revelando
novos caminhos a serem trilhados.

Durante esse periodo de aprimoramento pra-
tico, Ciavatta ingressou, em 2001, no Programa de
Mestrado em Educacio na Universidade Federal
Fluminense (UFF), sob a orientacdo de Dominique
Colinvaux. O Passo cresceu imensamente com essa
experiéncia. Nesse momento foram identificados
os quatro pilares d'0 Passo, e 0 conceito de posigio
ganhou sua primeira defini¢do. A publicacio de sua
dissertacio de mestrado interrompeu a edigdo das
apostilas de curso, necessariamente superficiais,
criando uma nova referéncia para qualquer pessoa
que queira se aproximar do método.
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As sucessivas viagens de Ciavatta pelo Brasil e
para o Exterior - destacando-se 08 cursos minis-
trados nos EUA e, consequentemente, o contato e
aprendizado com Dr. Frank Abrahams —comecaram
a trazerpara O Passo novos elementos e perspectivas.
Hoje, alimentado principalmente pelas reflexoes
dos demais Formadores d'O Passo e dos Professores
d’0 Passo, 0 método segue em movimento, atualizan-
do-se, enriquecendo-se e multiplicando suas possibili-
dades de utilizacio e de didlogo com outros métodos.
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Ciavatta publicou trés livros que tém sido funda-
mentais para qualquer um que queira se aproxi-
mar d’O Passo: em 2003, O Passo: a pulsacio e o ensi-
no-aprendizagem de ritmos; em 2009, O Passo: um passo
sobre as bases de ritmo e som; em 2012, O Passo: misica
e educacio. O primeiro traz sua dissertacfo de mes-
trado, concluida em 2003 na UFF, sob a orientagao
da Prof® Dr? Dominique Colinvaux. O terceiro é uma
atualizacio do segundo; contudo, como trouxe um
material inteiramente novo, fruto do desenvolvi-
mento do método, a mudanga do nome foi justificada.

Outro material que tem servido de fonte de ins-
piracio para iniimeros professores esta nas criagoes
e os arranjos feitos por Lucas com o Bloco d’O Passo.
Antes presente em um DVD, esse material esta dispo-
nivel através do canal d’'O Passo no You Tube®.
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83 As quatro atividades do trabalho
com O Passo

Lucas Ciavatta contempla as seguintes diretrizes em

seu trabalho com o método d’O Passo:

1. Oestudo individual das Folhas d’0 Passo, que tem
papel central na organizacio e na estruturacio
dos conceitos musicais trabalhados nas outras
atividades.

2. Arealizacdo dos Exercicios d'0 Passo, que, sempre
em grupo, introduzem ou aprofundam ferramen-
tas, habilidades e compreensées relacionadas a
ritmo e afinacfo.

3. A pratica de conjunto com instrumentos de per-
cusséo, que permite ao aluno experimentar e
testar seus conhecimentos ritmicos.

4. Otrabalho de canto, que pode introduzir ou apro-
fundar tanto o universo melédico quanto o estudo
da harmonia.

Uma ou outra atividade pode ganhar maior desta-
que em determinado momento do trabalho de acordo
com as necessidades de cada turma e com o planeja-
mento de cada professor. Sendo a presenca constante
de um movimento (0 “modelo de regéncia com os pés”)
o principal diferencial d’O Passo, grande parte do
trabalho estd associada & construgéo da qualidade
desse movimento. Os pardgrafos a seguir indicam
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os caminhos para se alcancar essa qualidade e, em
seguida, detalharemos as quatro atividades.

Independentemente do caminho escolhido pelo
professor (e existem varias possibilidades), a fase
inicial, de aprender a dar o passo, é a fase de acos-
tumar o corpo a um novo andar. Come¢amos nor-
malmente pelo passo quaternario, pois ele surge
naturalmente de um andar a frente alternado com
um andar para trés e porque, no Brasil, a grande
maioria dos exemplos musicais esti organizada
em compassos quaternarios. Nesse momento em
especial, € fundamental que as posicdes dos pés
sejam respeitadas, pois o objetivo é construir um
“mapa mental”, cuja clareza depende inteiramente
da precisdo da posicdo dos pés. A identificacio da
posicéo de cada passo dado é uma notagéo corporal
(pédireito & frente, pé esquerdo a frente, pé direito
atras, pé esquerdo atras)’. Cada passo é associado
a um “nimero” que constitui uma notacio oral
dos tempos. As duas formas de notacéo estio arti-
culadas entre si e se articulam com a Partitura
d’O Passo, gerada a partir de simbolos que uma
crianca de 7 anos ja domina. A articulacdo cons-
tante entre esses trés tipos de notagio é uma das
grandes forcas d’O Passo.

7

Os canhotos comecam o movimento com o pé esquerdo.
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Num segundo momento, o passo ganha em
complexidade ao manter as referéncias anteriores
e acrescentar outras duas: a flexdo simultanea das
duas pernas e o tapa na perna que sobe. A acao de
flexionar as pernas é talvez o grande diferencial
d’O Passo com relacao a outros métodos que se uti-
lizam de um deslocamento. Normalmente, quando
a flexdo ja estd no movimento de um aluno, étimo,
mas quando néo estd, ndo existe uma preocupacio
com isso. Mas é justamente essa agao, que abaixa o
centro de gravidade no momento exato entre um
passo e outro, que traz para o corpo o contratempo.
E essa flexéo que nota corporalmente o contra-
tempo. O tapa, dado em apenas uma ou nas duas
pernas, ao produzir um som que se “‘contrapée” ao
som dos pés no chéo, ajuda a definir musicalmente
o contratempo. O “e”, pronunciado no momento do
tapa, é uma notacéo oral que reforca a consciéncia
sobre o movimento ao dar nome a sensacao de
metade da pulsacio.

0 “i” (divisdo em 4) ndo apresenta referéncia
corporal clara e sua realizagéo depende inteira-
mente de que os “niimeros” e 0s “e”s estejam, estes
sim, corporalmente claros. A clareza com relacao a
posicdo do “i” multiplica as possibilidades de reali-
zacdo. Ele esta localizado entre um “niimero” e um

[T ] e

e” (o primeiro “i”, que sai de um “nGmero”) e entre

€% ey

um “e” e um “nimero” (o segundo “i”, que chega

a um namero). O “i” é uma notacdo oral que da
nome a posicio de metade da metade da pulsacio.
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Até aqui falamos da divisdo simples do tempo.
Na divisio composta, o “0” da um nome a posicao
de cada uma das divisdes em trés da pulsacéo. Caso
se utilize um passo que marque apenas os tempos,
como vinhamos fazendo, a construcao de referén-
cias corporais claras para o trabalho com a divisao
composta pode se tornar excessivamente dificil para
algumas pessoas. Basicamente, esse problema ocorre
porque o movimento sugerido pela divisdo composta
(e isso € bastante subjetivo) é circular, nfo tem um
“meio”, ndo conta com nenhum marco definido no seu
percurso. O corpo reconhece quando hd uma metade
para um movimento, pois, de inimeras formas, como
quando aplaudimos, ele vai e volta, chega a um limite
e retorna. No entanto, a divisdo composta pressupde
uma trajetéria circular e que, por isso, funciona de
forma diferente. A saida é transformar, num pri-
meiro momento, a principal caracteristica desse
passo e marcar, nos pés, nfo a pulsagdo, mas as suas
divisGes, fazendo o Passo Composto Intermediario.
Esse é um movimento pensado para uma faseinicial,
de construgio das referéncias necessarias para a
tranquila realizagéo dessa divisao e, logo em seguida,
deve ser abandonado para que se volte a marcar nos
pés apenas os tempos.

O movimento do Passo Ternario, assim como
todos aqueles gerados por ciclos de tempos impares,
leva a uma alternéncia dos pés que véo a frente para
marcar o primeiro tempo. Nao é essencial que se
gire o corpo para realiza-lo, mas o giro marca uma
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importante diferenca entre o Passo Quaternérioeo
ternario no que diz respeito & sensagéo corporal que
provocam, e assim podemos conjugi-los e realizar
facilmente compassos alternados ou COIMpassos e
cinco ou sete tempos.

831Folhas d'O Passo (passagem para a
partitura tradicional)

A Folha dos Ntimeros, a Folha do E, a Folha do lea
Folha do O apresentam respectivamente a notacdo
grafica dos tempos, contratempos, da divisio em 4 e
da divisdo em 3. Estas folhas, junto com as folhas de
Tocar e Cantar com E, Tocar e Cantar com I e Tocar
e Cantar com O (esta Gltima idealizada por Lucas
Ciavatta, Felipe Reznik e Mateus Xavier) constituem
o conjunto de folhas basicas d’O Passo e estdo dispo-
niveis para download no site* d’O Passo. Na sequéncia,
no conjunto de folhas avancadas, ha atualmente a
Folha do I do O (divis&o em 6), Tocar e Cantar com
I do O (idealizada por Jerome Viollet), Folha do A
(divisdo em 8), Quialteras (de 2 e 3, idealizada por

Mateus Xavier), Tocar e Cantar com E e O (baseada

nos sotaques de Bumba-Meu-Boi do Maranhao, ideali-
zada por Felipe Reznik), Shuffle, O Passo Ternario, os

Passos Quinario e Setendrio, e Compassos Quebrados

(compassos de 3% e 2%, idealizada por Felipe Reznik).

8  Diponivel em: <http://www.opasso.com.brs,
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Para cada folha, ha sempre uma outra contendo
instrugées para o estudo. E importante lembrarmos
que essas instrugbes devem sempre ser vistas como
uma guia e que adaptagdes podem sem divida ser
feitas. No entanto, como essas instrucoes tém sido
estabelecidas a partir de praticas e reflexdes inten-
sas, € preciso ter mente que qualquer alteracio pode
significar alguns ganhos, mas também, em alguns
casos, perdas consideraveis.

Apesar de hoje em dia ser utilizada por algumas
pessoas de forma independente do sistema tradi-
cional, a Partitura d’O Passo foi criada por Ciavatta
com base nesse sistema exatamente para facilitar
seu aprendizado. Qualquer dificuldade encontrada
para ensinar ou aprender o sistema de notacéo tra-
dicional néo se deve ao sistema em si, mas sim 3
forma como nos aproximamos dele. Quem chega
a0 sistema tradicional ja conhecendo a Partitura
d’O Passo necessariamente entende musicalmente
0 que estd tentando ler e escrever.

219



Figura 8.1 - Folha dos Niimeros FiguraB8.2-FolhadoE . Figura 8.3 - Folhado I Figura 8.4 - Folhado O
{ataee Cimedta Fowee it Fabi T Cosiatie
, € (contratempo) 1 divisao e P
Numeros (tempo) ( P el m 4) O (divisao em 3)
| A |t I ) B ) S| Al ei2 eis cid e
At @ o @ | | B 12 @ @ | B[l 1ie 2ic 3ie 4ie | A |[too200300400|
‘ ' 5 ClM ei@ ¢i® i eil
B D @ 3 @ | ' c It ez 4 4 I i J 2 3 o
” ( | D ” Mie @ie B)ie @i e ” B ” 1 o 2 o 4 0 ||
| D |1 e 2 3 e 4 I S l
c o 2 ® @ | | Bl ticizicisicidici] e ze—36 45—
| T || I e 2 e 3 e 4 “ ) T ——
. F H(l)le1(2)1e1[3)1e1(4)1c1“
D ” (1) (2) (3) 4 “ i ” Il e 2 ¢ 3 ¢ 4 ¢ “ i G || 1 i?2 i3 i4 i ” D ” (Moo@ooBGoo 4)o o “ |
| | ;
! G [ e @ ¢ ® c@ e | ! mflvi 20 380 4 | | |
E 1 @ 3 @& { 5 R A E (1 0@ o@) oM o
| ot e@e® e @®@el| ; oo e e i ‘
| 1 . 2 . k . . .
M 2 @ 4 | Pl @ e 3o e : Llwi @i oi @i | Fffwes @ ®o Wo
Kfti i2i i3i i40 i
4
| 1 2 3 4 l e & . Llwi @i imi iwi i G 1 o@o 30 4 o
J L @ e (3 @ M| ei@ie 3i i4 ei
m 2 6 (1) e 2 3 4 e 1i 2 i@ e Wi Mo 2 o) oW
o | s eombe s con be Giainieanie
Fonte: Ciavatta, 2013, p. 7. Fonte: Ciavatta, 2013, p. . Fonte: Ciavatta, 201, p. T1. Fonte: Ciavatta, 2013, p. 13,

220 Lucas Ciavatta ~ Daniela Ferreira ~ Jodo Santos Lucas Ciavatta: O Passo - corpo e mente no mesmo andamento 221 |




832 Exercicios d'O Passo

A ideia principal aquié trabalhar com diversas métri-
cas, bem como introduzir e aprofundar a irregula-
ridade métrica. Combinando-se compassos binarios,
terndrios e quaternarios, obtém-se uma primeira
frase. Sao marcados com palmas agudas os primeiros
tempos de todos 0s compassos, com exce¢ao do inicio
do ciclo que é marcado com uma palma grave, Uma
segunda frase, com a mesma quantidade de tempos
da frase anterior, também composta por compassos
de diferentes métricas, é criada e apenas o inicio do
ciclo das duas frases deve coincidir. Uma terceira
frase, com as mesmas caracteristicas, deve preen-
cher todos os tempos que néo foram tocados nas
outras duas frases. O resultado é uma coexisténcia
de métricas diferentes que so expressas tanto em
termos de musica quanto em termos de movimento.

Dois grupos se posicionam um de frente para o outro.
Um grupo sera regido pelaméo direita do professore
o outro pela mao esquerda. O professor se posiciona
entre os dois grupos e indica com as maos que graus
devem ser cantados por cada um dos grupos. Todos
fazem o passo quaternario e a cada primeiro tempo
ha uma mudanga do grau cantado ou um novo ata-
que do mesmo grau, dependendo do que foi indicado.
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A atividade Frase Compartilhada, cada um contribui

com uma célula ou um evento, para que, ao final, um

padrao ritmico qualquer seja construido. E preciso

ser flexivel, pois ninguém estd absolutamente certo,
mas nio se pode perder uma referéncia minima,
sab o risco de comprometer a execucéo. Talvez esse

seja o exercicio que mais trabalhe a nogéo de tocar
junto, pois ao escolhermos uma frase que tem cul-
turalmente um suingue estabelecido, € preciso que
todos o busquem para que quem estiver de fora possa
escutar o conjunto como se esse fosse tocado por
uma Unica pessoa.

Em uma tnica roda, as trés vozes sdo distribuidas
entre os participantes. As vozes devem ser basicas
em termos harmonicos e simples em termos ritmi-
cos. A primeira dessas duas qualidades favorece a
sensacao de familiaridade dos participantes com a
musica cantada e cria assim um ambiente de tranqui-
lidade. A segunda fornece uma base sélida e cheia de
espagos para que a liberdade ritmica possa ser exer-
citada. Assim que a base harmoénica estiver soando,
o professor convida um dos alunos a entrar no meio
da roda e apenas ficar ali escutando. A maioria dos
estudantes terd dificuldade de se soltar e emitir um
Unico som. Os alunos podeim, aos poucos, e apenas se
se sentirem seguros, experimentar cantar a mesina
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voz que estavam fazendo quando na roda. Nio é
necessario que a voz de quem estd no meio soe forte.
Mesmo que ninguém a ouca além do préprio aluno
e do professor, a experiéncia desse aluno pode ser
profunda. E possivel sugerir que mais de um aluno
entre na roda ao mesmo tempo. Um pode darideias
a0 Outro e essa troca, essa escuta, pode ser uma expe-
riéncia muito gratificante.

Nproviso KRitmico

Improvisar sim, mas sem perder O Passo. Improvisar
néo é fazer qualquer coisa, improvisar é brincar em
cima de uma estrutura. Bem pouco do que faremos
poderemos nomear, mas, nesse momento, o que mais
conta ndo é entender tudo o que se faz, e sim con-
seguir entrar num fluxo que vai trazendo i tona o
repertério de que dispomos. E preciso aprender a
correr o risco que o improviso envolve.

Partindo de uma frase ritmica qualquer com graves
e agudos, € possivel separar o grupo em dois e propor
que um grupo faca a linha aguda, e o outro, a linha
grave, Sendo o resultado da polifonia a frase ritmica
original, ele é um resultado conhecido; no entanto,
dessa forma - soando através da articulacio entre
dois grupos - tem outra forca.
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O exercicio Melodias em Encaixe foi criado por
Ciavatta para aproximar os instrumentistas e os
cantores da necessidade de trabalhar profundamente
oritmo para tocar ou cantar. O “levare”, muitas vezes
apresentado como uma solugio para fazer com que
um grupo inicie junto determinada frase, pode tran-
quilamente dar conta das frases que comegam no
tempo, assim como, embora nio téo facilmente, das
frases que se iniciam no contratempo. No entanto,
“1", na segunda semi-
colcheia, normalmente revelam o equivoco de se
considerar um gesto feito pelo maestro como algo
capaz de promover a autonomia dos msicos.
Dentro do caminho d’'O Passo, esse exercicio s6
acontece apés um trabalho com a Folha do I, caso

frases iniciadas no primeiro

as melodias estejam em compassos simples, e com a
Folha do O, caso as melodias estejam em compassos
compostos.

Progressoes Alternadaz
Esse exercicio nasceu do exercicio Compassos
Alternados. O desafio é realizar uma polifonia melé-
dica com métricas diversas superpostas, que pode
ser bastante simplificado caso haja um trabalho
anterjor apenas sobre as métricas. O principio é o
mesmo que o do exercicio Compassos Alternados:
apenas no inicio de cada ciclo ha um ataque simul-

tdneo das trés vozes.
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A simples realizacio d’O Passo ja inicia um processo
de representagao do intervalo de tempo onde ele
ocorre. Ao ser representado, esse intervalo ganha
uma forma, se torna espaco, e pode assim ser musi-
calmente explorado. O exercicio aqui proposto se
utiliza inteiramente dessa possibilidade. Depois de
criado o espago musical, podemos “montar” progres-
sivamente o ritmo a ser trabalhado, ou célula a célula,
ou evento a evento. Nesse processo, a0 acrescentar
evento por evento, cada um com seu movimento
musical, que lhe d4 vida propria, realizamos diver-
sos ritmos diferentes daquele inicialmente pensado
e conhecemos profundamente a estrutura ritmica
que subjaz a todos.

Talvez o exercicio mais lidico d’O Passo, o Saltos
no Tempo pode ser praticado por alunos iniciantes.
Essa atividade é realizada com o auxilio de uma rede
colocada no chéo, mas pode ser feita com qualquer
marcacio que divida o chdo em quadrados de mesmo
tamanho com linhas claras e visiveis. Pulando sem-
pre no primeiro tempo de cada compasso e batendo
palmas nos tempos seguintes, varias sequéncias
coreograficas podem ser trabalhadas dentro da rede
enquanto a regularidade de pulso e a compreenséo
dos ciclos de tempo séo exercitadas. A possibilidade
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de que varios alunos pulem juntos, ocupando os
quadrados alternadamente sem que se esbarrem ou
percam o ritmo é impressionante. O resultado dese-
jado s6 é alcangado se todos se comprometem com o
trabalho e se ajudam mutuamente, ja que qualquer
erro potencialmente afetara a todos.

A caracteristica basica do Som no Espaco é a explo-
racio de possibilidades de espacializacdo do som.
Normalmente é feito numa roda, onde cada partici-
pante toca, com palmas ou instrumentos, uma divi-
sdo do tempo seguindo a ordem da roda. As batidas
em sequéncia fazem parecer, para quem esta no cen-
tro da roda, que o som se desloca ao seu redor. Para
que a experiéncia de espacializacéo se intensifique, a
precisio dos que estdo na roda é fundamental e esta
diretamente relacionada a clareza quanto a posicéio
de cada batida.

Este exercicio trabalha, talvez como nenhum outro,
a clareza quanto a posigéo de cada batida executada.
Partindo de uma frase com batidas espalhadas num
compasso. Cada participante cria sua frase, ocupando
apenas as posi¢des ainda vagas. Quando o tltimo par-
ticipante cria sua frase, o compasso esta completo e é
possivel ouvir todas as suas divisdes sendo tocadas.
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N&o ha como garantir que duas pessoas que tocam
juntas estejam de fato se escutando a menos que cada
uma delas consiga tocar sua prépria frase e cantar a
frase da outra pessoa. Essa exigéncia, dita dessa forma,
pode parecer um exagero, até por demandar algo de
extrema complexidade, inclusive para musicos pro-
fissionais. Contudo, o que O Passo propde é que pelo
menos as bases desse tipo de procedimento devem ser
langadas, e que, dependendo das necessidades e possi-
bilidades individuais, haja ou ndo um aprofundamento.
Definidas as duas frases, uma para sertocada e outra
para ser cantada, o momento inicial é de escrevé-las
corporal e oralmente, e graficamente se for necessério.
Aqui ja é possivel antever os momentos mais delicados,
por exemplo, quando é preciso tocar um “e” e cantar
um “primeiro i”. O momento seguinte, o de unir as
duas frases, é em geral tentado sem uma estratégia
definida. Com O Passo é possivel mapearas dificuldades
eabordé-lasisoladamente. E possivel trabalhar apenas
0 encaixe de uma silaba com uma tinica palma e ter
agarantia de que elas estdo soando exatamente como
soardo quando acompanhadas das outras silabas e das
outras batidas. E muito importante ter em mente que
o encaixe nao é o foco principal, o encaixe acontece
porque a articulagio das palmas com a pulsacio esti
perfeita e a articulagiio do canto com a pulsaggo est4
perfeita,  assim, através da pulsagio, que conseguimos
encaixar uma realizacéo com a outra, sem perder a
nogdo de que elas sdo duas frases com “vida prépria”.
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O exercicio Tocar e Contar nasceu como um simples
procedimento para a preparagio do momento de
tocar e cantar. Cada vez mais ele tem sido utilizado

independentemente do fim para o qual foi pensado.

Mesmo quando ndo ha uma melodia para cantar
enguanto se toca, a habilidade de tocar e contar, por
desafiar e aumentar a compreensio, invariavelmente
melhora a precisao.

833 Percussdao com O Passo

Todos nés, independentemente do instrumento que
tocamos, precisamos ser ritmistas, pessoas que estio
familiarizadas com a ritmica. Mas por que aprender-
mos ritmo sentados, batendo com o Iapis na cadeira,
se podemos ter toda uma experiéncia extremamente
rica e complexa numa aula de percussio? No entanto,
ha ai um pequeno e definidor detalhe: enquanto o
aprendizado de percusséo for feito exclusivamente
sobre a imitacéo, essa atividade servird muito pouco
ao musico que quer aprender samba — no para “tocar
samba’, e sim para “entender como o samba pode
ajudé-lo a tocar melhor outras coisas”,

N’O Passo, a percussio néo é vista como um fim
em si, mas como um inigualavel meio para uma pro-
funda experimentago ritmica, na qual podemos iso-
lar a questdo ritmica sem desconecta-la do processo
de aprendizagem musical como um todo. Além desse
aspecto, a pratica de percusséo com O Passo inclui um
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profundo conhecimento dos padrdes ritmicos que a
diversidade cultural brasileira criou, transformou ou
assimilou ao longo do tempo, tais como samba, baido,
aluja, ciranda, maracatu, congo, xote, entre varios
outros (que aguinio cabe descrevermos, visto que o
objetivo deste texto néo é o de uma analise a partir
da etnomusicologia). Dessa forma, a forca inigualavel
dessa diversidade cultural assume um papel central
desde o inicio do trabalho. No entanto, € importante
frisar que, principalmente em experiéncias em outros
paises como os Estados Unidos, Austria ou Franca,
além de apresentarmos os ritmos brasileiros, sem-
pre buscamos trabalhar com padroes reconhecidos
pela cultura local.

8.34 Canto com O Passo

Toda a dificuldade no desenvolvimento da nogo de
afinacéo estd associada a dificuldade de materiali-
zar as frequéncias de um som. No que diz respeito
ao ritmo, através d’O Passo, é possivel “ver” onde
tocar e onde ndo tocar, o que torna tudo mais sim-
ples. Poderiamos argumentar que, assim como ha
corpo no estudo do ritmo, e por isso é possivel “ver”,
também ha corpo na afinacfo, pois ha pressao do
ar, posicdo da lingua etc. Entretanto, tudo que diz
respeito 4 afinacéo é mais sutil, é bem mais dificil de
“ver”. Assim, a questdo sempre foi esta: como tornar
“palpével” o desafio envolvido e, desse modo, criar um
estudo auténomo para o desenvolvimento da afinacéo.
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Partimos da premissa de que ninguém é irreme-
diavelmente desafinado. A afinacfio é um processo
complexo e, muitas vezes, a percepcdo musical é
apenas um dos fatores envolvidos. Ha, por exemplo,
a dificuldade de emitir em determinado registro
ou mesmo a dificuldade de sustentar uma nota
por absoluta falta de preparo respiratério. Todos
cantam pelo menos um trecho de alguma musica,
o que nos leva a encarar a desafinagio como algo
circunstancial, e nio estrutural. Cantar sozinho
nio parece ser a maior dificuldade; dificil é ter
todos os componentes de um grupo numa mesma
tonalidade.

O solfejo por graus, utilizado n’O Passo, € uma
técnica bem anterior 2’0 Passo e ja bastante conhe-
cida. Ela se resume em associar nimeros a notas de
uma escala qualquer e, dessa forma, utilizar anocao
de subir ou descer numa contagem, relacionando-a
com o aumento ou diminuicéo da frequéncia de um
som. Assim, caminhamos do 1ao 7 relacionando cada
um dos niimeros a cada um dos sete graus que nor-
malmente compéem uma escala diaténica. Esse tipo
de solfejo tem a vantagem de facilitar a compreensao
do sistema tonal e suas funcées harménicas — cuja
analise nédo por acaso envolve a utilizagao de alga-
rismos romanos.

A Folha de Sequéncias de Graus introduz algumas
sequéncias basicas para iniciar a familiaridade com
o modo maior de uma escala diaténica e encaminha
a habilidade de entoar isoladamente cada um dos
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graus desse modo. A ideia é com o estudo dessa folha
construir uma base a partir da qual se possa seguir
com tranquilidade qualquer método de solfejo que
se deseje.

Figura 8.5 - Folha de Sequéncias de Graus

Latir Carutta

Sequéncias de Graus

wwwepssoconmbe

Fonte: Ciavatta, 2013, p. 16.
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g4 Agrupando os tempos: Compassos
Alternados

Ressaltamos anteriormente a importancia do exer-
cicio de Compassos Alternados para introduzir e/ou
aprofundar a irregularidade métrica. Inimeras fra-
ses podem ser compostas e o exemplo a seguir pode
ser considerado a forma mais simples da atividade
e tem nos servido para apresenta-la.

1. Divida a turma em trés grupos, de forma aleaté-
ria ou organizados seguindo o nivel crescente de
complexidade de cada frase.

2. Peca ao primeiro grupo que elabore uma frase
com trés batidas, uma em cada primeiro tempo
de trés compassos quaternarios, e solicite ao
segundo grupo que faga uma frase com quatro
batidas, uma em cada primeiro tempo de quatro
compassos ternarios e, ao terceiro grupo, uma
frase composta por cinco batidas, uma em cada
primeiro tempo de um compasso binario, um
ternario, um binario, um ternario e um binario.

| 4 | 4 | 4]
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3. Explique que o inicio da frase, o primeiro “um” do
primeiro compasso, é sempre marcado por uma
palma grave, e que 0s outros primeiros tempos
dos outros compassos sdo marcados por palmas
agudas. Explique que as trés frases tém 12 tempos
e, quando comegadas juntas, fazendo coincidir
as palmas graves do inicio de cada frase, apenas
essas palmas irdo coincidir. Esclareca que o desen-
contro das trés frases provoca invariavelmente
uma sensacéo de desconforto, mas que essa sen-
sacao é rapidamente substituida por uma outra,
agradivel, quando a cada 12 tempos as trés frases
se encontram.

Uma sequéncia possivel para esse exercicio &
propor que o primeiro grupo faca a segunda frase,
o segundo faga a terceira, e o terceiro, a primeira.
Ap6s uma nova mudanca, todos os grupos teréo feito
todas as frases. Caso o julgue possivel, proponha
que os grupos mudem de frase a cada quatro ciclos
(marcados pela palma grave), como em um cdnor.
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841 Dividindo os tempos: Trio em Encaixe

Em uma viagem a Bali, na Indonésia, Ciavatta ficou
fortemente impressionado pela recorréncia e perfei-
¢do com que a miisica nessa ilha se utiliza do recurso
de imbricar frases. Desde entéo, o educador tem
trabalhado esse recurso, nfo necessariamente por
razoes composicionais (como acontece na musica
balinesa), mas principalmente pedagégicas. Quando
as frases estdo imbricadas, encaixadas, as impreci-
sGes sdo facilmente percebidas pelo grupo. Quando
alguém toca uma nota e, tanto imediatamente antes
quanto imediatamente depois, outro alguém est
tocando outra nota, a precisio é a inica garantia de
poder tocar junto.

O exemplo a seguir apresenta uma primeira frase,
muito conhecida no Brasil por ser a clave do coco;
a segunda frase é exatamente igual & primeira em
termos de duragéo, mas inteiramente diferente em
termos de posigao; e a terceira completa os espagos
vagos deixados,

Trabalhe a primeira frase até que ela esteja soando
minimamente familiar:

1 i@ e 3
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Para saber mais

Links
Lista de documentos que mencionam O Passo e
Lucas Ciavatta, com citaces ou mencio em biblio-
grafias, bem como entrevistas concedidas pelo
criador do método:

O PASSO “Lucas Ciavatta”, Biblioteca digital. Disponivel
em: <http://scholar.google.com.br/scholar?as q=
O+Passo&as_epq=Lucas+Ciavatta&ias_oq=&as eq:éas
occt=any&as_sauthors=&as_publication=g&as_ylo=&as_
yhiz&btnG:&hlzpt-PT&as_sdt:m. Acesso em: 24 out.
2014.

Reportagem sobre O Passo no Jornal Nacional

(Rede Globo de Televisao), em 3 de novembro de 2011:

ESCOLAS investem na formacéao de professores de miisica.
Jornal Nacional. Rio de Janeiro: Rede Globo, 3 nov. 2011.
Disponivel em: <http://g1.globo.com/jornal-nacional/
noticia/2011/11/escolas-investem-na-formacao-de-
professores-de-musica.htmls, Acesso em: 24 out. 2014,

Sites

O PASSO: musica e educagao. Disponivel em: <www.opasso.
com.brs, Acesso em: 30 out. 2014,

OPASSO. Disponivel em: <http://www.youtube.com/user/
opasso>. Acesso em: 24 out, 2014,
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Choro: género musical popular urbano que se popula-
rizou no final do século XIX. Nasceu da hibridizacéo
(amalgamacio) de misica de saldo europeia, como
polcas, schottisches (“chotes”, em portugués) e val-
sas, com ritmos caracteristicos de dancas africanas
praticadas no Brasil, como o lundu e o batuque. Essa
hibridizacéo revela um aspecto social importante
da época: a busca por uma identidade brasileira,
na qual o elemento negro se tornou imprescindi-
vel, sendo observado fortemente nas priticas cultu-
rais. Os musicos que tocam choro sio popularmente
conhecidos como “chordes”. No inicio de sua mani-
festagdo, o grupo de choro consistia em um flautista,

Pedagogias brasileiras em educagio musical

que tocava a melodia, um cavaquinho, que tocava os
acordes, e um violdo, que cuidava dos baixos. Com o
passar do tempo, outros instrumentos foram adicio-
nados, e, na atualidade, os grupos de choro sdo mais
amplos e podem contar com instrumentos como saxo-
fone, trombone, clarinete, acordedio e mesmo instru-
mentos tipicos da miisica classica, como o violoncello
eoviolino. O choro ainda é muito executado nos dias
de hoje, nas rodas de choro, nas quais os executantes
amadores e profissionais se refinem informalmente
para tocar, e também nos clubes de choro, onde os
aficionados do género podem ouvir mtisicos profis-
sionais. Normalmente, o género é estruturado em
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forma de rondé em trés partes (AABBACCA), e tém
uma proeminente linha melédica, na qual floreios
improvisados sdo caracteristicos e os contrapontos,
bem elaborados. Para mais informacé&es, consulte:
MARCONDES, M. A. (Ed.). Enciclopédia da misica
brasileira: popular, erudita e folclérica. Sdo Paulo:
Art Editora/Publifolha, 1998. p. 200-201; e WISNIK,
J. M. Machado Maxixe: o caso Pestana, sem receitas —
ensaios e cangdes, 53o Paulo: Publifolha, 2004. p. 14-79.

Circulo de Hevner: veja artigo de MILLER, R. .
Resposta afetiva. In: Colwell, R. Handbook of Research
on Music Teaching and Learning. New York: Schirmer
Books, 1992. p. 414-424.

Dodecafonismo: técnica de estruturagdo musical
que utiliza como elemento unificador uma série de
12 sons de alturas diferentes, ou seja, uma permuta-
¢lo da escala cromatica.

Ensaio planimétrico: um ensaio é um produto estético

com estrutura aberta, que nunca se fecha e é diferente

a cada repetigfo. A planimetria corresponde uma

técnica de composi¢ao propria a musica estrutura-
lista. O plano em forma de diagrama é o espaco onde

acontecem as ocorréncias musicais, que contam com
um indice alto de improvisacéo, ja que a escolha das

estruturas sonoras ocorre aleatoriamente, isenta de

contrastes no sentido dualista da oposicao.

Escola Nova: hi alguns estudos interessantes sobre
a Escola Nova no Brasil. Dentre eles, destacamos o
classico ROMANELLI, O. de O. Histéria da educagéo

no Brasil. Petropolis: Vozes, 1983. Um trabalho mais
recente apresenta uma analise mais atualizada da
educacfo no Brasil durante o século XX: VEIGA, C. G.
Republica e educacdo no Brasil (1889-1971) In: .
Histéria da educacéo. Sdo Paulo: Atica, 2007. p. 237322,

Estética relativista do impreciso e do paradoxal:
a estética relativista parte da premissa de que os
componentes da composi¢io musical ndo podem ser
considerados independentemente uns dos outros,
fundamentado-se no conceito da fisica de que tempo
eespaco sdo grandezas inter-relativas. Por impreciso
considera-se que tendéncias substituem ocorréncias
definidas, enquanto paradoxal diz respeito a um modo
de pensar que visa a complementaridade de conceitos
aparentemente opostos.

Fichas montessorianas: materiais organizados em
sequéncias de dificuldade crescente, contendo listas
de exercicios a serem realizados individualmente
pelo aluno.

Galin-Paris-Chevét, ou manossolfa: veja mais sobre
esse método francés em: CARDIM, C. A. G.; GOMES
JONIOR, J. O ensino da miisica pelo methodo analy-
tico. 6. ed. Sdo Paulo: Typographia Siqueira, 1929.
O método analitico se tornou conhecido na Europa
no século XIX por meio do Guide de la méthode élé-
mentaire et analytique de musique et de chant, divisé
en deux parties (1821), de Guillaume-Louis Bocquillon
Wilhem. Consulte também o livro: MATEIRO, T.;
ILARI, B. Pedagogias em educacéo musical. Curitiba:
InterSaberes, 2012.
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Geragéio de 1870: para maiores informacb6es sobre esse
grupo de intelectuais, consulte ALONSO, A, Critica
contestagao: o movimento reformista da geracao 1870,
Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, Rio de Janeiro,
V. 15, 0. 44, p. 35-55, out. 2000. Para um maior enten-
dimento das questées que envolviam a educaciona

Primeira Repiiblica (1889-1930), consulte FREITAS, M.
C. de; BICCAS, M. de S. Histériada educagéio social no

Brasil (1926-1996). Sdo Paulo; Cortez, 2009.

Ginastica ritmica, ou eurritmia: método de ensino da
misica desenvolvido por Jacques-Dalcroze,

Identificador comum de brasilidade: remetiam a uma
ideia de um “passado imemorial” do Brasil, no qual
residia a propria “esséncia” do povo brasileiro, Uma
vez imbuidas dessa ideia, seria mais facil que as
criangas se imaginassem como parte de um grupo
coeso e unido por essas raizes supostamente comuns,
independentemente de suag diferencas sociais, étni-
cas e raciais.

Pulso ou pulsacéo: batida constante que orienta a
velocidade do tempo em masica. O pulso equivale
aum tempo,

SEA: Superintendéncia de Educacio Artistica.

Sema: Superintendéncia de Educacdo Musical e
Artistica. Idealizada por Villa-Lobos, essa institui-
Gao tinha a atribuicio de introduzir o ensino da
musica e o canto coral nas escolas, com apoio do entio
presidente da Republica, Gettlio Vargas. Segundo a
obra de Ermelinda Paz (2004) intitulada Villa-Lobos
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a musica popular brasileira: uma visdo sem preconceito,
aSema orientava seu trabalho a partir de aspectos da
disciplina, do civismo e da educacéo artistica, e foi
dessa maneira que “a Superintendéncia de Educacéo
Musical e Artistica na Sema desenvolveu sua atua-
Gao sobre todos os setores educacionais do Distrito
Federal” (Paz, 2004, p. 7). Caso queira sabermais sobre
a Sema, sugerimos que veja o Capitulo 1 deste livro,
dedicado & vida e obra de Heitor Villa-Lobos. Ainda
sobre a Sema, trazemos as consideragdes de Parada
(2009, p. 177), que afirma que a Sema “tinha como
atribuigao planejar, orientar e desenvolver o estudo
da misica nas escolas prim4rias, no ensino secunda-
rio e nos demais departamentos da municipalidade”,
In: PARADA, M. Som da nacio: educagio musical e
civismo no Estado Novo (1937-1945). Alceu, v. 9, n. 18,
P- 174-185, jan. 2009. Disponivel em: <http://revista
alceu.com.puc-rio.br/media/Alceu%z018_artigo%20
13%20(pp174%20a%20185).pdf>. Acesso em: 16 jul. 2015,

Serialismo: técnica de estruturacio musical funda-
mentada na ordenacao serial de um ou mais paré-
metros musicais utilizados na obra.

Suingue: suingue, ou balanco (swing, em inglés) é um
conceito impreciso, mas cuja existéncia é impossivel
negar. A falta dele indica que nio ha vida em determi-
nada realizagio musical; indica que ela ndo é capaz
de criar movimento, externo ou interno, em quem
quer que seja, em quem ouve e mesmo em quem toca.
N0 Passo, essa questdo é abordada desde o inicio
por meio de trés habilidades para o fazer musical,
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que se apresentam inteiramente imbricadas: preci-
sdo — clareza em termos corporais e em termos de
representagio arespeito da articulagio de um ritmo
com sua pulsacio (qualquer realizacdo musical, por
mais livre que possa parecer, vive de sua precisao);
fluéncia - familiaridade com a articulacfo de um
ritmo com sua pulsacio (a precisdo possibilita, mas
ndo garante a fluéncia, e é grande o risco de meca-
nizar uma realizacdo onde tudo parece estar no seu
devido lugar); e intencéo — conhecimento da cultura
que originou determinada misica (uma realizacéo
36 se completa quando o realizador sabe de onde vem
e para onde vai sua miusica).

Tonalismo: principio de estruturagdo musical que
relaciona os signos musicais com um centro de con-
vergéncia denominado ténica.
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Anacleto de Medeiros: nasceu em 1866, no Rio de
Janeiro, e faleceu na mesma cidade, em 1907. Tocava
diversos instrumentos de sopro, dos quais seu favo-
rito era o sax-soprano. Foi também conhecido como
compositor e regente. Uma de suas obras mais conhe-
cidas é o chote “Iara”, que recebeu versos de Catulo da
Paix&o Cearense e foi editado em 1912 sob o titulo de
“Rasga o coragdo”, composicio que Villa-Lobos usou
como tema do seu “Choros n. 10". Para mais informa-
Goes, consulte: MARCONDES, M. A. (Ed). Enciclopédia
da muisica brasileira: popular, erudita e folclérica. Sio
Paulo: Art Editora/ Publifolha, 1998. p. 496.
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Anisio Teixeira: natural da Bahia, um dos pioneiros
do movimento da Escola Nova, atuou como secreti-
rio da Educacéo da Bahia e secretario de Educacio

e Cultura (Distrito Federal). Fundou a Universidade

de Brasilia e foi diretor da Capes (Coordencéo de

Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior) e

do Inep (Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas

Educacionais Anisio Teixeira).

Bruno Kiefer: compositor nascido na Alemanha (1923)
eradicado no Brasil desde 1934, destacou-se por aliar,
em suas obras, elementos da misica tradicional gat-
cha a técnicas de vanguarda. Faleceu em 1987.
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Claudio Santoro: compositor amazonense (1914-1989),
com obras que abrangem experimentos com o dode-
cafonismo e tendéncias nacionalistas.

Edgar Roquette-Pinto: etnografo, antropélogo,
médico, escritor, e professor. Fez parte da chamada

Missdo Rondon, cujo chefe foi o Marechal Candido

Mariano da Silva Rondon. O objetivo dessa missao

era expandir a linha telegrafica no Mato Grosso

e leva-la para estados vizinhos. Durante a misséo,
Roquette-Pinto entrou em contato com diferentes

tribos amerindias da regido, como o0s parecis e 0s

inhambiquaras, e coletou material etnografico que

gerou o importante livro Ronddnia: antropologia etno-
grifica, de 1917. Entre os materiais que Roquette-Pinto

coletou, constam melodias amerindias, algumas das

quais Villa-Lobos utilizou em suas composicoes e nas

colecdes de cancdes do seu programa de educagao

musical (como a melodia “Nozani-na Orekud”, dos
parecis). Roquette-Pinto foi também figura impor-
tante na implementagéo da transmissdo radiofénica
no Brasil. Ele persuadiu o governo a investir em equi-
pamento radiofénico, o que eventualmente levou a
organizacio da Radio Sociedade do Rio de Janeiro
em 1922, da qual ele se tornou diretor.

Eunice Katunda: compositora carioca (1915-1990) que
reflete em sua obra a conjuncéo da técnica dodeca-
fénica com elementos do folclore brasileiro.

Fabiano Lozano: para conhecer a vida e a obra dessa
personalidade da musica, consulte PAJARES, V. S.
Fabiano Lozano e o inicio da pedagogia vocal no Brasil.
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222 f. Dissertacdao (Mestrado em Artes). Campinas:
Universidade Estadual de Campinas, 1995.

Guillaume Louis Bocquillon Wilhem: francés respon-
savel pelo desenvolvimento do método de canto
orfednico por volta de 1820. Seu objetivo era insti-
tuir a educacio musical nas escolas primarias; no
entanto, anos mais tarde, Wilhem também utilizou
seu método educacional para ensinar misica a uma
sociedade coral, que eventualmente cresceu e se tor-
nou o instituto nacional de misica conhecido como
L'Orphéon, uma clara homenagem ao mito grego
de Orfeu, miisico e poeta de talento incomparavel.
Orfeu era filho de Apolo, o deus da misica, e Caliope,
musa da poesia épica. Veja mais em: RAINBOW, B,;
WILHEM, G. L. B. Grove Music Online, Oxford Music
Online. Disponivel em: <http://www.oxfordmusic
online.com.lp.hsclufl.edu/subscriber/article/grove/
music/30320>. Acesso em: 25 set. 2012.

Hermann Scherchen: maestro alemao (1891-1966), um
dos pioneiros na interpretacéo da musica contempo-
rénea de sua época.

Jean Cocteau: escritor, poeta, dramaturgo e cineasta
francés muito influente nos circulos intelectuais e
artisticos da Franga na primeira metade do século XX,

Jo#o Gomes Jiinior: compositor de 6pera e um dos
mais importantes educadores musicais da Primeira
Repiiblica (1889-1930). Gomes Jinior nasceu no Brasil,
mas recebeu parte de sua educago musical no
Conservatério Real de Mildo, na Itdlia, para onde

Teresa Mateiro ~ Beatriz Ilari (Org.)

havia se mudado em 1884. Retornou ao Brasil em
1888 e iniciou entdo sua carreira pedagbgica, ensi-
nando nas conhecidas Escolas Modelo. Sua carreira
floresceu na Escola Modelo Caetano de Campos,
na cidade de Sao Paulo, onde ensinou por diversos
anos. Para mais informacgées, consulte MARCONDES,
M. A. (Ed.). Enciclopédia da miisica brasileira popular,
erudita e folclérica. Sao Paulo: Art Editora; Publifolha,
1998.

John Dewey: filésofo americano e um dos fundado-
res da escola filoséfica do pragmatismo, é conside-
rado pioneiro da psicologia funcional. Foi o principal
representante da chamada educagdo progressiva na
primeira metade do século XX nos Estados Unidos.

José Kliass: pianista russo (1895-1970), radicado em
580 Paulo apés a Primeira Guerra Mundial, formou
varias geragGes de pianistas em nosso pais.

Luiz Carlos France Pecanha: iniciou-se na miisica
como cantor no Coral do Centro Educacional de
Niteréi (CEN) sob a direcéo do professor e maestro
Ermano Soares de S4. Formado em Licenciatura em
Educacéo Artistica, com habilitagdo em Misica pela
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro e
mestre em Musicologia pela Universidade Federal
do Rio de Janeiro; professor de Educagio Musical e
regente coral do CEN. Atua em cursos sobre o Método
Gazzi de Sa.
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Maria Montessori: educadora, médica e feminista ita-
liana cuja metodologia é ainda adotada por escolas
piblicas e privadas em todo o mundo.

Satiro Bilhar: violonista e compositor de choro. Nasceu
no Ceard, em 1869, e faleceu no Rio de Janeiro, em
1927. Foi um importante “chordo” e tinha fama de
grande improvisador. Para mais informacées, con-
sulte: MARCONDES, M. A. (Ed). Enciclopédia da musica
brasileira: popular, erudita e folclérica. Sdo Paulo:
Art Editora/ Publifolha, 1998. p. 97.

William James: renomado filésofo dedicado ao
pragmatismo. Foi considerado um dos fundadores
da psicologia moderna.
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Regina Marcia Simdo Santos é doutora em Comunicagéo, mestre em Educagdo, bacharel em Piano pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFR]) e licenciada em Miisica pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(Unirio), tendo realizado estudos sistemdticos com Koellreutter. Foi docente da Unirio, atuando nos cursos de gra-
duacéo, mestrado e doutorado em Miisica, e professora de Miisica na educacéo basica por mais de 20 anos. Integrou
o Departamento Pedagdgico da Secretaria Municipal de Educagdo do Rio de Janeiro (SME-R]), coordenando cur-
sos de formagio continuada para professores de Miisica e das séries iniciais e educagdo infantil. E conferencista,
consultora e assessora de instituigdes de ensino superior, SMEs e Servigos Sociais do Comércio (Sescs) na drea de
educagdo musical, formagéo de professores, miisica e curriculo, e assessora no preparo de publicacdes e documentos
curriculares. Também presta assessoria pedagdgico-musical para o projeto social Centro de Convivéncia Musical
(Cecom-R]). Pensa uma epistemologia das praticas pedagdgico-curriculares em misica a partir da relagio "rizoma e
educagio”, aproximada dos estudos etnomusicoldgicos e do debate contemporédneo sobre educagéo. Organizou o livro
Misica, cultura e educacio: os miltiplos espacos de educagéo musical e coorganizou a obra Misica na escola:
caminhos e possibilidades para a educacio basica, publicada em 2015 pelo Sesc Departamento Nacional. E uma
das lideres do Grupo de Pesquisa do CNPq “Miisica e educagdo brasileira” e integrante da Comissio Académica do
Férum Latino-Americano de Educagdo Musical, sediado em 2015 no Brasil (Fladem Brasil/2015).

A tradicéo de inovacdo caracteriza as pedagogias
musicais trazidas nos capitulos deste livro. Com bre-
ves consideragdes, respaldo a indicacio de leitura
desta publicagdo que reflete brevemente sobre alguns
marcos da pedagogia da musica no Brasil.
Primeiro, trata-se de que, em diferentes momen-
tos histéricos da educacgio musical no Brasil, cada
musico-educador realizou um diagnéstico, construiu
uma fundamentagao teérico-conceitual e produziu
um marco operativo (um modus operandi) para o
ensino de misica. Uma lacuna, ou incémodo nesse
processo, ou uma possibilidade radicalmente dife-
rente de compreenséo do projeto pedagégico, ou de
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um ideal estético, ou das emergéncias de um “novo
mundo”, passaria a justificar um novo discurso e
pratica em educagio musical.

Segundo, essa producio pedagégica brasileira
surgiu sempre na imbricacio com um coletivo. Sem
buscar fundadores, sem buscar um discurso autoral,
estamos diante de sujeitos com sua producio peda-
gogica, num contexto constituido por uma trama
(condigbes politicas, econdmicas, sociais), por uma
rede de pensamentos e praticas dos que lhes séo
contemporaneos e lhes antecederam.

Uma pedagogia villalobiana se ergueu num
conjunto de condigdes dadas pelo ideal de um
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nacionalismo cultural, configurando um canto orfednico para o caso

brasileiro, come¢ando pelo Distrito Federal, a luz do orfeonismo obser-
vado em outros paises, e ndo obstante as contribuices internas ao canto

orfednico que lhe antecedia em territério nacional. Gazzi de S4, inovador

de um movimento de musicalizacio na escola, representa o movimento

do canto orfeénico na Paraiba. Uma psicotécnica do ensino da musica

se faz com S4 Pereira, no contexto da Escola Nova: enfatizando as bases

psicolégicas do ensino da masica, o educador pensou a administragio

desse ensino, seu controle, seu “ensino racionalizado”, e ndo o fez sem o

legado dalcroziano e do método ativo. A ginastica ritmica dalcroziana
produz no Brasil a “Iniciaciio Musical” e um proficuo debate sobre peda-
gogia musical.

De igual forma, nio é possivel falar dos jogos musicais de Sa Pereira
ou de Liddy Mignone sem conecta-los aos de Martenot ou a conscientiza-
céo corporal do ritmo musical ja defendida por Dalcroze. Com inovagoes
ou adaptac6es, as pedagogias musicais viio ganhando tracos singulares
na sua reinvencfo brasileira. Liddy Mignone, também representando

“renovacio” nesse projeto de educacao musical, € um nome relevante
nao sé na histéria da Iniciacdo Musical, mas especialmente na musico-
terapia que viria a ser implantada no Brasil.

Visando a uma educagio musical para um “novo mundo”, “um mundo
sem vis-a-vis”, Koellreutter prioriza a relacio misica e a consciéncia,
o humano como objetivo da educagio musical, e propoe o método pre-
figurativo (uma aprendizagem autodirigida, com curriculos abertos e
singulares, organizactes ndo lineares). Esse projeto ainda hoje desafia
e estimula a formacdo de um outro perfil profissional, ndo mais dado
pela transmisséo da matéria (dar aquilo que o aluno pode ler em livros,
enciclopédias, nas ferramentas digitais, com auxilio das tecnologias).

No centro de um ensino prefigurativo esta o fazer musica, refletir,
questionar; estdo os modelos (jogos) de improvisacdo, tomados como
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atividades nucleadoras de multiplas direcdes de ensino, tracados obje-
Livos e critérios para sua realizacio. Uma preocupacio com “uma vida
para a musica’, em Esther Scliar, soa semelhante ao apelo em torno de
um “ensino musical da misica”, que ainda hoje tem lugar no discurso
sobre uma educagio musical para o nosso tempo. Além disso, Gramani é
apresentado, sendo mais um a reforcar a necessidade de “consciéncia” -
dessa vez, “consciéncia musical do ritmo”, presente de forma singular no
meétodo de Lucas — O Passo -, com os pilares do corpo, da representacao,
do grupo e da cultura. Ao promover uma vivéncia sistematizada do
“suingue”, com a representacio mental do espaco musical, e considerando
eventos musicais no fluxo que lhes d4 vida, O Passo é, simultaneamente,
percepcao e anlise, pratica de conjunto, contextualizagso histérica dos
ritmos brasileiros e de padrées musicais de varias culturas.

Todas essas pedagogias brasileiras em educagdo musical instauram
seus centros de formacao de professores ou investem em estratégias para
o preparo de profissionais para a realizacéo do seu projeto, e produzem
seus materiais didaticos e outras publicagées.

A influéncia desses trabalhos na educacio musical de hoje, além de
servir as praticas pedagdgicas nos mais diversos cenérios educacionais,
ha de impulsionar o pensamento e a pratica dos educadores i producio
de solugdes locais. Nio se trata de incorporar cada pedagogia musical
para aplicé-la, pois este livro documenta a atitude inquieta de sujeitos
pesquisadores que, mais que criticos da histéria e da pratica da peda-
gogia musical do seu tempo, sdo criadores de solucées fundamentadas,
contextualizadas, atuais e atualizantes. Encaminhamentos futuros

para a educacdo musical no Brasil podem ter nessas pedagogias ele-
mentos impulsionadores para a producio permanente de solugdes que
respondam a outros diagnosticos, a outras construcées tedricas que as
investigacoes ndo cessario de produzir.
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Carlos Kater ¢ educador, musicélogo e compositor, doutor em Miisica pela Universidade de Paris IV — Sorbonne
e professor titular pela Escola de Miisica da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). E autor de diversos
livros e artigos, entre eles: Musica viva e H. ]. Koellreutter: movimentos em direcdo & modernidade; Eunice
Katunda, musicista brasileira; Musicantes e o boi brasileiro; Erumavez... umapessoaqueouviamuitobem.
Editou os Cadernos de Estudo de Educagio Musical e Analise Musical, que se tornaram referéncias na vida
académica brasileira. Coordenou o Centro de Pesquisas em Miisica Contempordnea da UFMG; foi vice-presidente
da Associagdo Brasileira de Educagio Musical (Abem) por dois mandatos e membro do Conselho Editorial da ins-
tituigdio. E professor colaborador do programa de pés-graduagio em Misica da Escola de Comunicagdes e Artes da
Universidade de Sio Paulo (USF) e curador da Fundagéo Koellreutter da Universidade Federal de Séo Joio del-Rei
(UFS]). Desenvolve o projeto "A Miisica da Gente” com 340 criangas do Centro Educacional Unificado Celso Daniel
e atua reqularmente como conferencista, consultor e professor, com temas associados a musicologia brasileira e d

“formagdo musical inventiva”, com foco no desenvolvimento humano.

Villa-Lobos, S& Pereira, Liddy Mignone, Gazzi de S4,
Koellreutter, Esther Scliar, José Gramani e Lucas
Ciavatta sdo alguns dos protagonistas da educacéo
musical postos em evidéncia neste livro. Apesar das
enormes diferencas existentes entre eles, seus nomes
nos soam igualmente familiares, habitando muitos
dos discursos formais e das falas corriqueiras de
nossa area.

Porém, seus pensamentos, trajetérias pessoais,
visoes de mundo, propostas e abordagens educati-
vas, além de muito particulares, nio parecem ainda
assimilados na mesma proporgéo. Isso porque, até
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pouco tempo, o conhecimento mais aprofundado
sobre os educadores musicais brasileiros demandou
certo empenho de pesquisa nas bibliotecas ptblicas,
sendo em acervos particulares locais, contatos de
variadas naturezas, ao lado de um esforco de reuniio
de bibliografia geralmente esparsa. Nesse sentido,
ganha-se hoje aqui acesso facilitado a um painel
de informagdes significativas, contendo propostas
educativo-musicais de relevincia em nosso meio.

A iniciativa de reunir tal conjunto de textos é
muito oportuna também em decorréncia das deman-
das que comegam a emergir como resultado da
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aplicacgo da Lei n, 11.769, de 18 de agosto de 20081,
Por outro lado, vale notarmos que vem de enconiro
ainda a uma necessidade ja antiga de major conhe-
cimento e fundarmento de acio, reivindicada por um
contingente cada dia maior de educadores musicais
do pais.

Para estes que chegam, dirijo a breve reflexio
que faco a seguir. Quando conhecemos o trabalho
musical e realizacées de varios dos educadores tra-
tados nesta publicacéo, é possivel perceber o sentido
que a musica ocupa e/ou ocupou em suas vidas. Eles
construjram nela ndo um espago de artificialidades,
mas sim, cada qual a sua maneira, um caminho con-
sequente de desenvolvimento profissional e pessoal.

Nessa Gtica, seria interessante esperar gue a lei-
tura desses capitulos provocasse o convite para nos
interrogarmos sobre o percurso de aquisictes refle-
tidas nas praticas educativo-musicais que utilizamos
hoje. Desde ai, entéo, reavalid-las em vista da impor-
téncia que guardam, seja na formacio musical, seja
no desenvolvimento humano mais amplo, sobretudo
junto a jovens e criangas.

A distdncia entre as caracteristicas dessas pro-
postas educativas se reflete igualmente em nosso
momento, onde convivern diversas temporalidades,
mesmo aquelas de sentido e filosofia contraditdrios
ocorrendo ombro a ombro, em estranha e mutivel

1 BRASIL. Lei n. 11,769, de 18 de agosto de 2008. Didrio Dicial da Unido, Brasiiia,
Poder Legislativo, 19 ago. 2008. Disponivel em: <http://www.planalto.gov.hr/
ccivil_03/_ata2007-2010/2008/ei/11769.tm >,
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harmonia (e, com grande probabilidade, em nosso

proprio trabalho também). Encontramos, por exemn-
plo, tanto abordagens fundadas na representacio
de criangas livres e sonoras, radiantes de criagio
espontinea, quanto agquelas nas quais suas vozes
e expressdes permanecem ainda encarceradas no
significado do antigo termo original infincia, isto é,
infans, do latim "aquele que ndo fala”,

Entre outras transformacoes marcantes obser-
vadas nessas abordagens ao longo dos anos, embora
de maneira ndo linear, verificamos a ampliagio de
seu espectro ao deixarem de ser o espelho preponde-
rante de uma classe social particular para se fazerem
ponte arrojada entre territdrios de representagio
maltiplos, diferenciados, includentes. As conquistas
de consciéncia e proposi¢des, com impacto social
expressivo, fundadas na diferenciacio entre o tra-

dicional “ensinar miisica” e 0 atual “dar meios para”

o aprendizado e a expressio, possibilitou conceber
um fazer musical em diferentes modalidades para
além do artistico, do luxo ou do lazer apenas, Com
isso, contribuiu para que a educagio musical seja
hoje profissio de reconhecimento, reivindicada por
muitos segmentos da sociedade.

Esses sdo indicativos inequivocos, entre tantos
outros, dos patamares conceituais alcancados pela
educacio musical desde ha muito até o presente, que,
como se pode perceber nos textos publicados, carre-
gam junto marcas historicas de diferentes significa-
dos, sentidos, valores, intencées e aspiracées.
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Messe inicio de século, em que ainda engatinha-
mos em observar sem pré-julgamentos e projeces,
integrar o fazer e o pensar com coeréncia, produzir
sinteses criativas pertinentes, acalentar uma ética
da estética, por exemplo, o conhecimento das cons-
truges pedagdgicas que nos sio oferecidas, podem
também favorecer, a quem desejar, questionamen-
tos e reflexdes lteis, valiosos e, sobretudo, muito
oporiunos.

Entre eles, como promover, junto aquele que néo
se expressa (considerado ou vivenciado como infans),
G canto, 0 80, a expressio auténtica? Como propiciar
aum aluno que escute além do que ouve? Ou, ainda,
que exprima além do que sua sensibilidade, vor ou
méaos permitem, segundo limites autoimpostos?

O que tanto se precisa hoje, sobretudo nos gran-
des centros urbanos, & de profissionais atentos para
fazer acompanhar o ser masico pelo ser educador,
pelo ser musicélogo, critico, criador, Profissionais
quendo abdicaram de sua prépria pessoa e gue nesse
territério maior tém a escolha de aceitar, rever ou
transgredir o que lhes é disposto no tempo presente
(superar ou transgredir sempre que necessario por
compreender que, em alguns casos, permanecer fiel
a norma é justamente trair a forma que se precisa
novamente criar para resgatar o sentido original de
determinados fatos, fenémenos e fazeres).

E nada disso é possivel se nio houver um traba-
tho dedicado de estudo, de Jeitura, de formagéo que
considere o conhecimento do passado, do j feito
e construido, concebido e experimentado, que dé
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condiges para dimensionarmos as probleméaticas
caracteristicas do hoje e o papel que cada um de nés
€ realmente chamade a desempenhar.

Este livro pode ser, assim, mais um esperado tram-
polim para o conhecimento da educacio musical e
para o desenvolvimento dos educadores musicais,
Integrando-se ao conjunto ainda pouco numeroso
das valiosas contribuices que possuimos na 4rea.

A esperanca agora é a de que se sigam a ele novos
volumes, aos educadores nomeados aqui os ainda nio
suficientemente percebidos, a estes leitores e educa-
dores de hoje os muitos outros de amanha.
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Em 2011, Teresa Mateiro e Beatriz Ilari organizaram o livro Pedagogias ‘
ent educacdo musical, que trazia propostas pedagogicas de dez autores
dos séculos XX e XX, considerados j4 “classicos” do ensino de miisical.
Dessa coletdnea participaram pesquisadores especialistas e interessados
na obra de cada um dos autores representados na referida obra.

O livro se tornou rapidamente uma referéncia para os cursos de
licenciatura em Miisica e concursos ptblicos para professores na drea
de educagfio musical no pafs, O sucesso obtido com a primeira tiragem
revelou-se no fato de que a edicéio se esgotou em menos de urm ano. Esse
& um forte indicativo para refletirmos sobre a importancia e a necessi-

Jusamara Souza é doutora em Educagdo Musical pela Universidade de Bremen, Alemanha. Atua como professora
do curso de graduacio e do Programa de Pés-Graduacio em Milsica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS). E pesquisadora do CNPq, com experiéncia na drea de muisica, com énfase em educagiio musical, atuando

principalmente nos sequintes temas: aprendizagem e ensino de miisica no cotidiano, sociologia da educacdo musi- :: - - - o
e emi losia da misica.! . dade de uma biblioteca basica para a formacio de professores de misica.
cal e epistemologia da miisica.

1 £ ceordenadaora do Grupe de Pesquisa Educacio Musical e Cotidianc (CNPg/ UFRGS). 1 Para maiores detalhes, consulte olivro original arganizado por Mateiro e llar] 207) e a resenha feita por Macedo (2012},
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Agora, em 2015, chega &s nossas maos um segundo trabalho orga-
nizado pelas mesmas autoras. Com um folego semelhante, o trabalho
coletivo de oito pesquisadores se volta para a analise de propostas peda-
gogicas feitas por professores e compositores no Brasil, a saber: Heitor
Vilia-Lobos, Anténio Sa Pereira, Liddy Chiaffarelli Mignone, Gazzi de
54, Hans-Joachim Koellreutter, Esther Scliar, José Eduardo Gramanie
Lucas Clavatta,

Podemos entender a publicacdo desta obra como um esforco de dar
continuidade e aprofundar o trabalho anterior, ao trazer pedagogias
menos conhecidas do grande pablico, assumindo, ao mesmo tempo,
a tarefa de reconstituir a histéria das idelas pedagégico-musicais no
Brasil. £ um exercicio de grande envergadura, ja que os modos de ané-
lise seguem a mesma estrutura daquele volume anterior: “Ideias”, “Vida

»os

e obra”, “Proposta pedagdgica” e “Sala de aula”

Essa estrutura traz o desafio de equalizar as productes pedagogi-
co-musicais de autores tdo heterogéneos e propostas feitas em tempos
e espagos distintos. Em outras palavras, para os pesquisadores-autores
dos capitulos, o inventéirio das producées bibliograficas primarias (os
documentos e escritos originais) e das productes secundarias (aquelas
que oulras pessoas ja escreveram) se torna bastante particular e com-
plexo para ser elaborado. No conjunto de textos apresentados, h& uma
gama de detalhamentos indicativos da qualidade do material encontrado
e inserido nas analises de cada pedagogia. Também ha de se notar a
especificidade da escrita imposta pelo material utilizado na compo-
sicio de cada capitulo. Em suma, os textos apresentados referem-se a
“pedagogias brasileiras em educacdo musical”, mas que néo se deixam
compor uma unidade e que, pelas suas singularidades, ndo permitem
uma generalizacio ou identificagio de pontos em comum.

Reconhecer essa variedade de propostas ou modelos para a educagio
musical abre espace para pelo menos para duas questdes:
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1. Como podemos construir bases tedricas mais sélidas para a formacio
e atuagao dos profissionais de educagio musical a partir do conhe-
cimento histdrico acumulado?

2. Como avancar no conhecimento da didatica da masica, entendida
como ramo da educagéo musical que se ocupa dos diferentes proces-
sos de ensino e aprendizagem de miisica?

A diddtica estuda e considera os aspectos técnicos, praticos e opera-
cionais destinados a formacio. Um estudo mais sistematico sobre cada
pedagogia pode colaborar para o entendimento de que as teorias, mesmo
quando ndo sfo explicitadas pelos autores, sio subjacentes aos modelos
e atividades propostas para a pratica da aula de masica. Assim também
sdo os valores e visbes de mundo que embasam qualquer proposicio
didatica. Dessa forma, pode ser iitil o conhecimento sobre pensamen-
tos e ideias que compdem o campo teérico da educacio musical: Que
teorias temos a nossa disposigdo? Que relacies fazemos entre o campo
da didatica especifica com aquele da didatica geral?

A teoria do pensamento pedagdgico geralmente é oferecida para os
licenciandos no formato de disciplinas avulsas oferecidas pelos cursos
de Pedagogia e institutos de educagio. No entanto, nem sempre ha uma
integragdo dessas disciplinas com as questdes especificas da did4tica da
masica, mesmo naqueles cursos que oferecem disciplinas como funda-
mentos da educacdo musical ou sobre 03 “métodos ativos”.

Nessa dire¢éo, € possivel considerar que a didatica geral nio consegue
explicar todas as dimensdes e critérios de planejamento e conducio de
uma aula de misica. Como lembra Kraemer (2000, p. 53),

A pedagogia da misica tem perguntas sensiveis sobre a percepgdo e sobre

2 conheczmento, sobre ;ulgamenms estéticos, sobre o pensamento, sobre a

maneira deagire senhr sobre o conhecimento do cardter Imgutsnco efednico

da muswa sobre a expenencza e corpoml e estenca, sobre a ética ¢ cuhura

com vistas a abarcar os problemas de aproprragao e transmissio da misica.
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Entre suas tarefas estd a reflexdo sobre os problemas de normas e valores,

assim coimo sobre 0s respectivos conceitos musicais utilizados na pratica.

Por outro tado, a didatica especifica da educacio musical deve dia-
logar com os principios gerais da didatica que possam contribuir para
a constituigdo de teorias e modelos préprios para a drea. Para Kraemer
(2000, p. 61), a pedagogia da miisica® “esta entrelagada com outras disci-
plinas’, como sociologia, antropologia, histéria e filosofia. No que tange
a pedagogia, a educagdo musical divide “a consideracio do homem sob
08 aspectos da educacio e formacéo, do ensino e aprendizagem, de ins-
trucio e didaticos” (Kraemer, 2000, p. 61).

Convém reforgarmos que os dois movimentes — tanto a apreensio
dos aspectos tedricos especificos quanto o entrelacamento com outras
disciplinas -exige um pensar e agir critico para que a concepcio didatica
do ensino de musica ndo fique superficial e inconsistente pela mistura
de paradigmas muitas vezes incompativeis.

Cremos que um dos objetivos do inventdrio das pedagogias brasileiras
em educagao musical (e mesmo das pedagogias em educacéio musical no
Brasil) é colocar & disposicéo dos estudantes e professores de miisica um
Instrumento com o qual as pessoas possam analisare planejar suas ativi-
dades para o ensino de milsica. A legitimacio de cada pedagogia esta na
possibilidade de leva-la para a sala de aula, com a funcio de um modelo
a ser experimentado em cada situacio e contexto. [sso certamente con-
tribui para uma pedagogia do Iugar onde cada atividade serd proposta.
Ler detalhadamente as ideias e a vida e obra de cada pedagogo musical
pode ajudar na aquisicio de argumentos didaticos mais s6lidos - Por que
utilizar esse modelo ainda hoje? - e evitar a mistura de estilos e concep-
¢oes didatico-musicais, de fundamentos epistemolégicos distintos. Cada
modelo foi construido de uma forma, pensado com objetivos e materiais
diferentes. Assim, reunir o “mais importante”, o “principal” o “tipico”

2 No original em alemao - musikpidagogik, conceito que pade ser traduzido come “educagdo musical”.
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€ 08 aspectos “mais iraportantes” ou as atividades
“mais relevantes” de cada proposta nio levard a um
enriquecimento dos planos e curriculos para a aula
de masica. Procedimentos desse tipo podem levar,
mesmo, a uma visdo simplificada dos fundamentos
tedricos da educacio musical.

Quando o livro apresenta oito propostas, obvia-
mente ndo ha a intencio de fazer um balanco de toda
aproducio na drea. A representatividade dos mode-
los de certa forma sempre é arbitraria e possivel de
serjustificada, quer pela sua ressonincia, guer pelo
desconhecimento. A apresentacio de cada vida e cada
obra também pode ser vista com uma COnstrucio
da realidade: Que aspectos foram escolhidos para
descrever essas realidades? O que néo foi conside-
rado? O que parece apropriado para a €poca em que
a proposta foi pensada e 0 que ja estaria em desuso
ou inadequado? Que questdes foram lancadasecom
que teorias estdo relacionadas?

Por fim, resta esperar que a obra contribua para
outras reflexdes e que estas, por sua vez, desestabi-
lizem a ideia de “métodos”, tio arraigada na nossa
area. Mas isso seria um tema para tantos outros
comentarios.
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