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“O futuro dird que havera um tempo

em que seremos capazes de renunciar a todas as artes

como as compreendemos hoje;

pois, entdo, a beleza, alcangando a maturidade,

tera chegado a uma realidade tangivel.

Quando a consciéncia humana tiver amadurecido

a ponto de que as contradicSes sejam percebidas dentro de sua unidade
complementar, quando o sentido da vida ndo mais for considerado tragico
e quando 2 arte tiver sido total e plenamente integrada na vida,

estaremos prontos a dispensar a arte, no sentido tradicional,

pois naquele tempo futuro, tudo sera arte™.

Piet Mondrian (1920)



o Resumo

Esu pesquisa € um catalogo on line de obras brasileiras para coros infantis a

cappella, do periodo de 1960 a 2003, contando com cento e cingienta e cinco obras de
compositores, educadores e regentes corais, em suz maioria inéditas. Foi utilizado o método
de catalogacio de documentacio musical desenvolvido pelo coordenador José Augusto
Mannis do Centro de Documentagio de Musica Contemporinea da Universidade Estadual
de Campinas —~ CDMC BRASIL/UNICAMP —, que faz uso do formato MARC {(MAchine
Readable Cataloging). Esse sistema de informacio, de origem americana, & proprio para a
catalogacdo automatizada e obedece as regras da Fundagio Getulio Vargas, orgio
responsavel pela coordenaciio das bibliotecas nacionais e que controla a catalogagdo on
Iine, inclusive da BC/UNICAMP.,

O MARC oferece ao catalogador a possibilidade de registrar outros tipos de
materiais (além dos bibliograficos), por exemplo, documentos musicais {partituras, CDs,
fitas cassetes etc.); porém, nfo existe uma metodologia especifica para o assunto e, nesse
caso, cada Centro desenvolve a sua propria, conforme a necessidade. A metodologia do
CDMC possut varios campos inovadores, entre eles, a “busca por formacio
instrumental/vocal”, idéia original do Prof José Augusto Mannis, além de novos campos
criados pela autora, como por exemplo, a “sindptica analise pedagdgico-musical”, para
adequar as necessidades da pesquisa; ou seja, 0s novos campos objetivam uma interface
mais facil, eficaz, agil e flexivel no processo de recuperagio (busca) da partitura, entre o
wsuario e o proprio sistema.

Assim, o trabalho esta dividido em tés capitulos, a saber:



O primeiro capitulo, “Panorama da educagio musical no século XX, apresenta as
unportantes contribuigdes dos muisicos e educadores realizadas na area da Educagio
Musical no Brasil, principalmente da iniciagdo musical; ou, ainda, comenta as principais
correntes educacionals e pedagogias musicais estrangeiras (“métodos ativos”) que
influenciaram educadores de nosso pais e, entdo, contextualiza a producio de obras para
coros infantis do catalogo on line no Ambito pedagogico.

No segundo capitulo, “O catalogo or line”, a pesquisadora explica o que € a
formatagio MARC -~ sua sintaxe e estrutura -, apresenta os critérios que a levaram a adotar
a metodologia de catalogagdio em documentagio musical desenvolvida pelo
CDMC/UNICAMP e detalha 0s campos de registros que compde as “mascaras on fine” do
catalogador e do usuario.

O terceiro capitulo, “Catdlogo de obras brasileiras para coros infantis a cappella
(1960-2003)", trata da apresentagdo do catilogo propriamente dito: um acervo onm line
compreendendo cento e cingienta e c¢inco pecas corais, de aproximadamente oitenta
compositores, educadores musicais e regentes corais; bem como uma exemplificagio do
produto final num conjunto de dez obras analisadas e catalogadas demonstrando, assim, as
vantagens do metodo proposto.

Na conclusio do trabalho, a autora fomenta uma discussdo sobre a produgio
musical para coro infantil a cappelia das Gltimas décadas do século XX, a partir das pegas
recolhidas, analisadas e catalogadas; como também propde, para uma etapa ulterior, a
criagio de uma “Colecdio de Musica Brasileira Para Coros Infantis”, contribuindo dessa
forma para ¢ apnimoramento do matenal didatico terrivelmente escasso nessa area.

Palavras-chave: 1. Musica brasiletra. 2. Coros infantis. 3. Sistema MARC.
4. Catélogos. 5. Musica coral.



e s s bt
This work is an on line catalogue of Brazilian pieces of work for children choir a

cappella covering the period from 1960 to 2003, reaching one hundred and fifty-five pieces
of work from composers, educators and choir conductors, most of which is unheard-of The
musical documentation cataloguing method under the MARC (Machine Readable
Cataloguing) format, developed by Prof José Augusto Mannis, coordinator of the
Documentation Center of Contemporaneous Music — of the State University of Campinas —
CDMC BRASIL/UNICAMP was used. This information system, of American origin, is
proper for automated cataloguing and complies with the rules of Fundagio Getiilio Vargas,
which 1s an organ that is responsible for the coordination of national libraries and also
controls the on fine catalogue, including the one in the BC/UNICAMP.

The MARC format offers to the cataloguer the possibility of registering other types
of material (besides the bibliographic ones), just as musical documents {scores, CDs,
cassette tapes, etc);, however, there is not a specific methodology for the subject and, thus,
each Center developes its own method according to is necessities. The CDMC
methodology bears several mnovator fields, among them
“"the search for instrumental/vocal formation®, onginal idea of Prof José Augusto Mannis;
and new fields created by the researcher, like "the synoptical analysis pedagogical-musical”
to adequate the research necessities, i. ., the new fields aim to an easier, more efficient,
agile and flextble interface in the recovering process (research) of the partiture, between the
user and the system itself.

Thus, the work 1s divided in three chapters, as follows:

1



The first chapter, “Panorama of the Musical Education in the XX Century”, shows
the important contributions that musicians and educators gave to the Brazilian Musical
Education area, mainly to the one of musical initiation; and, in addition, comments on the
main educational and pedagogical foreign trends ("active methods") that influenced our
country’s educators and, then, contextualizes the production of pieces of work for children's
choir of the on fine catalogue in the pedagogical framework.

In the second chapter, “The on line catalogue”, the researcher tries to explain the
MARC format: its syntax and structure; to present the criteria that led her to adopt the
cataloguing methodology in musical documentation developed by CDMC/AUNICAMP, and
to detail the fields of registries which compose the “mascaras on fine “of the cataloguer and
the user.

The third chapter, “Catalogue of Brazilian pieces of work for children's choir a
cappella (1960-2003)”, deals with the introduction of the automated catalogue itself: an on
line collection consisting of one hundred and fifty-five choir pieces of work from a list of
approximately eighty composers, musical educators and choir conductors; as well as an
exemplification of the final product in a group of ten pieces of work analyzed and
catalogued demonstrating the advantages of the proposed method.

In the conclusion of the work, the researcher incites a discussion about the musical
work for children’s choir a cappella in the last two decades of the XX Century, based on
the collected, analyzed and catalogued pieces of work; and also proposes, for a subsequent
stage, the upbringing of a “Collection of Brazilian Music for Children's Choir”, (Colegio de
Musica Brasileira Para Corais Infantis), contributing thereby for the improvement of the

educational material extremelv scarce in this fieid.



Key-words: 1. Brazilian Music. 2. Children’s Choir. 3. MARC System.
4. Catalogues. 5. Choral Music.
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INTRODUCAO



O tema da pesquisa “Musica Brasileira Para Coros Infantis': catdlogo on line com

obras a cappella (1960-2003)” aborda trés problemas fundamentais enfrentados no decorrer
da trajetoria musical da autora enquanto educadora musical (formacio de discentes e
docentes) e regente de coral infantil, no Estado de So Paulo, desde 1979; e que, sem
davida alguma, chamaram a atenglio para a necessidade e oportunidade de investigacdo do
catalogo.

Sio eles:

1. a dificuldade de acesso e obtengio de obras originalmente escritas para criangas
por educadores musicais, regentes de corais infantis e, principalmente, compositores
brasileiros eruditos; pois, a maior parte delas encontra-se inéditas ou em poder do proprio
autor;

2. a auséncia de um movimento editorial, com raras excegdes, a area de educagio
musical, ou ainda, com interesse na divulgacio da pratica coral (publicagdes de partituras,
gravagOes em videos, CDs, CD-ROMs, entre outros); e

3. a tnexisténcia de gualquer listagem ou catalogacio impressa ou on /ine de obras
para coros infantis”, seja no 4mbito pblico ou privade.

Os trés problemas entrelacam-se de tal forma que o assunto repertorio para coros

infantis constitui-se numa das principais preocupacdes entre os educadores principalmente.

' A pesquisadora faz uso da expressio no plural, “coros infantis”, pois se trata de terminologia padrio adotada
pela Fundago Getiihio Vargas, 6rgfio responsavel pela coordenacfo das bibliotecas nacionals e que coniroia a
catalogacio autoratizada no pais,

* A expressio coro mnfantil ou coro de criancas (coro de nifios, children’s choir, entre outros) €, geralmente,
empregada por educadores em geral, regentes corais, compositores € editores dos mais diversos paises para
designar o agrupamento vocal constituido por criangas na faxa-etdria de 7 até 12/13 anos de idade,
caracterizado pelas vozes brancas, de forma que ume nmisica para coro infantil ou de criangas pode ser
composta a uma, duas, rés ou mais vozes iguais, procurando respeitar as possibilidades técnico-musicais da
voz miantil



A tendéncia da atual pedagogia musical, segundo Swanwick (1998), enfatiza, dentre
outros aspectos, a necessidade de o educador proporcionar aos alunos um maior dialogo
com as diversas culturas de uma soctedade. Porém, nés, professores de musica,
desconhecemos quase que por completo a produgio musical de nosso proprio pais, ou
ainda, as nossas mantfestacdes artistico-musicais. Intimeros fatores contribuem para que
esse quadro assim se mantenha em pleno inicto do século XXI (diante de tanta tecnologia e
sistemas de informacio) e ndo foi intenc¢io debaté-los durante essa pesquisa, uma vez que a
mesma tem outros objetivos que ndo os relacionados a reflexfo e discussdo sobre a situagio
da educagio musical no Brasil.

Cabe ressaltar que, ndo obstante os esforgos que muitos educadores fizeram, e
continuam fazendo, a musica brasileira do século XX (principalmente a partir dos anos 60)
¢ muito pouco valorizada nios curriculos dos cursos de artes € musica em geral e das escolas
da rede de ensmo ptblico e privado (educa¢io infantil, educagio especial e ensinos
fundamental, médio e técnico). Notamos, ainda, um percentual minimo dessa musica nos
conteudos programaticos dos cursos de formacio profissional (magisténio, conservatérios,
faculdades de educagdo artistica, bacharelado e licenciatura em musica, educacio,
musicoterapia, cursos de extensfo e pos-graduacgiio etc.) e nos programas de concertos
sinfénicos e corais, festivais de musica, concursos, encontros corais, gravacdes,
publicactes, filmes, entre outros.

No caso da producio de obras para coros infantis, a situagdo é ainda mais complexa:
o nosso patrimonio histérico-musical ¢ a nossa memoéria nio existem, nem aos olhos do

governo, do editor, do educador nem aos olthos da crianga.

L)



A pratica do canto coral ou canto coletive faz-se notar no cotidiano escolar de
nossas criangas; na maioria das vezes, apenas nas atividades recreativas, festas e datas
comemorativas (Dia das Mies, Dia do Folclore, Dia da Musica etc.), descaracterizando o
proprio processo da educacio (seja infantil ou ndo) no que diz respeito ao desenvolvimento
integral do ser humano, uma vez que “adestramento cultural e musical” ndo condiz com as
propostas sociologicas e psicologicas que a pedagogia contempordnea prega; além da forte
influénecia sobre ambos (professor e aluno) de um repertério pouco expressivo
artisticamente, composto pelos Aits do momento e pelas musicas dos cantores e conjuntos
instrumentais da moda difundidos principalmente pelos meios de comunicagdo de massa.

Que modelo de educagdo musical possuimos em nosso pais, se € que possuimos?
Que cancdes as nossas criangas estdo cantando, se € que cantam?

Como comentamos ha pouco, os objetivos deste trabatho sdo outros e nfo cabe agui
discutirmos o assunto, mas houve, nas primeiras décadas desse, com Alberto Nepomuceno,
Mario de Andrade, Maestro Gomes Cardim, Jodo Baptista Julido, Jodo Gomes Junior,
Fabiano Lozano (pioneiroe no desenvolvimento do canto coral nas escolas), Anisio Teixeira,
Villa-L.obos e seus discipulos, esforcos individuais ou coletivos no sentido de defender a
importdncia do ensino de musica nas escolas, bem como o tipo de cangdes a serem
utilizadas na educacdo de criangas e jovens, o que culminou na cnacio da Superintendéncia
de Educagdo Musical ¢ Artistica (SEMA), em 1932, e as diretrizes do Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico, instituicdo criada e dirigida pelo educador Villa-Lobos em
1942,

Essas propostas metodologicas e primcipios pedagdgicos estabeleciam as normas

para a producio dos cantos orfednicos {corais) a serem utilizados nas escolas oficiais de



musica (conservatorios) e para o ensino de muisica na rede plblica do pais, inclusive na
formagio de profissionais.

Heitor Villa-Lobos dedicou-se 4 causa da Educagio Musical, implantando o ensino
de musica nacionalista nas escolas brasileiras através do canto coletivo, modelo inspirado
nos métodos de Lozano (Sio Paulo) e Kodaly (Hungria).

Suas obras Guia Prdtico — 1° vol. (1932), contendo 137 pegas para ¢oro a uma,
duas, trés ou mais vozes a cappella ou com acompanhamento de piano, Solfejo — 1° e 2°
vols., Canto Orfednico 1° ¢ 2° vols® e iniimeros artigos s3o a base de seu trabalho. As
composi¢des para coro infantil apresentam um requinte técnico-musical (estruturadas
harménica e polifonicamente a duas ou mais vozes iguais) onde os conteiudos estético e
pedagdgico se combinam em boa parte delas, apesar da forte ideologia nacionalista — o
carater civico (hinos escolares) e moral —, herdada dos republicanos positivistas de 1889,
proclamada na obra A Miisica do Brasil de Guilherme de Mello, em 1906, como também na
hteratura de Mario de Andrade. Concordemos ou nfo, esses trabalhos ainda s3o uma
referénela para muitos professores de musica que desconhecem ou nfo tem acesso a
produgo musical de educadores contempordneos.

Luiz Paulo Horta® comenta: “Normalmente, quando se pensa em educacio musical
no Brasil, quase s6 vém & memoria os esforcos heroicos de Villa-Lobos com a sua
campanha em defesa do canto orfednico. Depois disso acontecen muita coisa [...J" (apud

PAZ, 2000, p.6).

* Foram publicados em 1943 e 1951, respectivamente, pela Editora Vitale.

* Musicdlogo, critico musical do Jornal © Globo ¢ membro da Academia Brasileira de Misica. In: PAZ,
Ermelinda A. Pedagogic Musical Brasileira do Século XX — Merodolpgias ¢ Tendéncias. Brasilia: Editora
MusiMed, 2000, p.6



Sem duvida alguma, Villa-Lobos é o marco principal da primeira metade do século
XX, pois, desenvolve novas concepgdes estéticas composicionats, implanta um modelo de
ensino de musica nacionalista através do canto orfednico e resgata a cultura de nosso povo
através da valorizagio do folclore nas mais diversas expressdes. A partir de seu pensamento
e obra, muitos pedagogos, compositores e metodologias para o ensino musical surgiram nas
mais diversas regides do pais (caso dos métodos de Liddy Chiaffarell: Mignone, Gazzi de
Sa, entre outros).

Assun, o fator crucial para a motivagio da autora em realizar este trabatho foi
exatamente essa proposiglo: o que realmente aconteceu apos Villa-Lobos com relagdo a
producdo de obras para coros infantis?

Aqui se evidencia a necessidade desse trabalho de natureza documental —
catalogacdo de obras para coros de criangas — numa pesquisa musicologica: levantar
informacdes, resgatar, organizar, catalogar e divulgar o repertorio coral a cappella a partir
da década 60 até os dias de hoje.

Esta pesquisa ¢ um catalogo on line de obras brasileiras para coros infantis a
cappella, no periodo de 1960 a 2003, contando com cento e cinglienta e cinco obras de
compositores, educadores e regentes corais, em sua matoria méditas. Fo1 utilizado o método
de catalogacio de documentacdo musical desenvolvido pelo coordenador José Augusto
Mannis do Centro de Documentagio de Musica Contempordnea da Universidade Estadual
de Campinas — CDMC BRASIL/UNICAMP —, que faz uso do formato MARC (MAchine
Readable Cataloging). Esse sistema de informacio, de origem americana, é proprio para a

catalogacdo automatizada e obedece as regras da Fundagio Getilic Vargas, orgéo



responsavel pela coordenaciio das bibliotecas nacionais e que controla a catalogagio on
Iine, inclusive da BC/UNICAMP.

O MARC oferece ao catalogador a possibilidade de registrar outros tipos de
materiais (além dos bibliograficos), por exemplo, documentos musicais {partituras, CDs,
fitas cassete etc.); porém, nio existe uma metodologia especifica para o assunto e, nesse
caso, cada Centro desenvolve a sua propna, conforme a necessidade. A metodologia do
CDMC possut varios campos inovadores, entre eles, a “busca por formacgio
instrumental/vocal”, 1déia original do Prof José Augusto Mannis, além de novos campos
criados pela autora, como a “sinoptica andlise pedagdgico-musical”, para adequar as
necessidades da pesquisa; ou seja, 0s novos campos objetivam uma interface mais facil,
eficaz, agil e flexivel no processo de recuperagdo (busca) da partitura, entre o usuario e ©
proprio sistema.

Assim, o trabalho esta dividido em trés capitulos, a saber:

O primeiro capitulo, “Panorama da educagdo musical no século XX, apresenta as
importantes contribuigbes dos musicos e educadores realizadas na area da Educacio
Mausical no Brasil, principalmente da iniciagio musical; ou, ainda, comenta as principais
correntes educacionais e pedagogias musicais estrangeiras (“métodos ativos”) que
influenciaram educadores de nosso pais e, entio, contextualiza a producio de obras para
coros infantis do catdlogo on line no dmbito pedagodgico.

No segundo capitulo, “C catalogo on fine”, a pesquisadora exphca o que € a
formatacio MARC — sua sintaxe e estrutura —, apresenta os critérios que a levaram a adotar

a metodologia de catalogagic em documentagio musical desenvolvida pelo



CDMC/UNICAMP e detalha os campos de registros que compde as “mascaras on line” do
catalogador e do usuario.

O terceiro capitulo, “Catalogo de obras brasileiras para coros infantis a cappelia
{1960-2003)”, trata da apresentagio do catdloge propriamente dito: um acervo on line
compreendendo cento e cinqiienta e cinco pecas corais, de aproximadamente oitenta
compositores, educadores musicais e regentes corais; bem como uma exemplificagio do
produto final num conjunto de dez obras analisadas e catalogadas demonstrando, assim, as
vantagens do método proposto.

Na conclusdo do trabaltho, a autora n3o apenas fomenta uma discussio sobre a
produgio musical para coro infantil a cappella das Gltimas décadas do século XX, a partir
das pecas recolhidas, analisadas e catalogadas; como também propde, para uma etapa
ulterior, a criac8io de uma “Colecio de Musica Brasileira Para Coros Infantis”, contribuindo

dessa forma para o aprimoramento do material didatico terrivelmente escasso nessa area.



. cAPITULO I



Ese capitulo propde mostrar as importantes contribuigbes de musicos-

instrumentistas, compositores e pedagogos musicals — seus métodos ou propostas —
realizadas no século XX na area da Educagfio Musical no Brasil, prncipalmente da
iniciacdo musical; ou, ainda, comentar sobre as principais correntes educacionais e
pedagogias musicais estrangeiras (“métodos ativos”) que influenciaram educadores de
nosso pais e, entdio, contextualizar a produgdio de obras para coros infantis do catalogo on
line no Ambito pedagdgico.

Cabe ressaltar que, no decorrer de toda a minha trajeténia como musicista, regente e
educadora musical, mmistrando cursos nas mais diversas areas da musica (para formagéo
de discentes) e da educacio musical (para formacdo de docentes), a constatagio da falta de
livros sobre a historia da educacio musical fez com que eu trithasse um caminho alternativo
para melhor compreender o percurso da pratica e da produgfo musical ao longo de toda a
historia, objetivando, a partir dos “recortes” realizados agui e ali’, “tecer” reflexdes,
discussdes, pareceres e entendimentos sobre o assunto da pratica pedagégica ou ensino da
musica em nosso pais.

Esse caminho, que ndo se restringiu apenas a leitura de livros de Historia da Misica
e Pedagogia Musical, vem sendo percorrido ao longo dos Gltimos 25 anos, durante os quais
tive oportunidade de acompanhar outras experiéncias e trajetorias de educadores e
pesquisadores que, isolados ou ndo, também vém apresentando questionamentos e objetivos

em comum, entre esses, a pesquisa e a divulgagido desse movimento renovador do ensino da

* Refiro-me s outras fontes de referéncia, por exemplo: livros de histéria, educacio, educagio artistica,
edncaciio informal, filosofia, sociologia, antropologia, etnomusicologia, literatura, legislagio educacional,
politica cultural, memoria e patriménio historico-cultural; produgio artistico-musical (apresentagdes musicais,
exposicdes, feiras, filines, programas de radio e televisSo eic); revistas, arfigos; anais; jornals; catalogos;
enirevisias pessoals; ¢ bancos de dados on line.
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musica no século passado, permitindo uma maior compreensdc do fazer musical
contemporineo.

Assim, a estruturagio desse capitulo delineou-se a partir das informaces extraidas
dos trabalhos das pesquisadoras e educadoras brasileiras Ermelinda A Paz® e Marisa
Fonterrada’, da argentina Violeta de Gainza® e dos meus “alinhavos”, limitando-se as
contribuigdes historico-musicais de educadores de Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Bahia,
Brasilia e Pernambuco e alguns trabalhos isolados em outros Estados.

Procurei demarcar as diversas fases do ensmmo de musica no pais através das
décadas, redimensionando a histéna sob o olhar pedagdgico, além de permitir ao leitor uma

melhor visualizacio desse tragado panoramice da educagio musical.

1.1. O FINAL DO SECULO XIX

As grandes transformacdes sociais, politicas e econdmicas que caracterizaram as
sociedades europeias e americanas no decorrer do século XIX influenciaram ¢ pensamento
dos intelectuais burgueses, dos lideres politicos e militares, dos religiosos e,
principalmente, da classe burguesa, modificando radicalmente o modus vivendis da
sociedade moderna que se principiava. Esse processo de modemizagdo possibilitou o
desenvolvimento de todos os setores da nova sociedade, como no campo sécio-cultural, a
criacio de escolas publicas de ensine leigo, teatros, clubes, conservatérios dramaticos e
musicais, assoclagbes culturais, sociedades musicais privadas, editoras, fabricas de

instrumentos musicais, orquestras, bandas, corais etc,

® Ermelinda Azevedo Paz: educadora e pesquisadora com trabathos publicados. Integra o corpo docente da
Universidade Federal do Ric de Janeiro.

’ Marisa Trench de Oliveira Fonterrada: regente coral, educadora e pesquisadora com irabathos publicados.
Integra o corpo docente da Universidade do Estado de S8c Paule.

¢ Violeta Hemsy de Gainza: musicista, educadora, pesquisadora e editora com trabathos publicados dentro e
fora de seu pais. Docente aposentada pela Universidade de La Plata. Integra a presidéncia da FLADEM.
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Através de suas obras, grandes pensadores e pesquisadores de algumas sociedades
do final do século XIX, como da Suiga, Russia, Espanha, Italia, Franca, Bélgica, Alemanha,
Suécia, Austria, Gri-Bretanha ¢ dos Estados Unidos, buscaram ndo somente a
sistematizacio dos vérios ramos do conhecimento, como também corroboraram para
significativas reflexdes, discussdes, pesquisas e proposicbes acerca dos diversos assuntos,
tendo provocade uma profunda revolugio de idéias, principalmente nos campos social,
artistico, moral e pedagdgico, influenciando os intelectuais burgueses das sociedades
modernas que nasciam, inclusive do Brasil,

No caso do nosso pais, a sociedade moderna que nascia era de caracteristicas socio-
culturais complexas e diversas, devido a propria heterogeneidade das racas de que se
constituia o povo brasileiro; assim, de um lado estava a elite burguesa preocupada em
defender os seus interesses pessoais € lutar por melhores condigbes sécio-culturass e, do
outro, uma classe menos favorecida, sem voz politica, preocupada em sobreviver perante as
intempéries de toda ordem: social {(Aboligio-1888}, politica (Republica-1889), econémica,
educacional e cultural.

Essa classe menos favorecida’, que se encontrava fora do sistema produtivo
dominante, conseguiu manter-se presente na sociedade moderna através de suas mais
diferentes formas de sobrevivéncia e, com o despontar da Republica, emerge dessa classe

uma nova camada social, dita mtermediaria ou média, que buscara 2 ascensdo social através

® Constitaida por pequenos sitiantes ¢ comerciantes, assalariados das usinas, parceiros, posseiros, lavradores
pobres, roceiros, homens hivres (brancos, caboclos, indios, forros. mameluces, mestices, mulates € negros),
imigramntes estrangeiros desempregados, trabalhadores tempordrios (lavoura, estrada de ferro. obras plbticas
eic.), misicos, artesdos, tropeiros, andarithos, entre outros (ditos desocupados, vadios ¢ ociosos). In:
FREITAS, Marcos Cezar de. (Org.) Historiagrafia brasileira em perspectiva. S8o Paulo: Contexto, 2000, p.
57-101.



da educagdo. Desse “caleidoscopio cultural”, usando a express@o do antropdlogo brasileiro
Florestan Fernandes (1958), nasce a musica popular brasileira.

Como manifestagio socio-cultural da populagiio mais pobre e média emergente,
essa musica — originada de suas proprias raizes folcloricas e populares e amalgamada desde
o periodo colonial — rompeu-se por todos os cantos do pais, através de marchinhas
carnavalescas (Rio de Janeiro), frevos (Pernambuco), maracatus (Recife), dobrados e
marchas de rancho (bandas militares e populares), maxixes e choros (Emesto Nazareth),
lundus, sambas, entre outros géneros.

No que se refere as atividades artistico-musicais do final do século XIX, os
principais centros musicais do pais conviveram com a presenca de pelo menos dois tipos de
musica de carater profano: a popular e a erudita; e, no caso desta Gltima, consumida
principalmente pela classe burguesa, destacam-se os géneros operas, operetas, comédias
musicadas, zarzuelas, canzonetas, modinhas, pegas cameristicas (para ptano, canto, violino
etc.) e concertos sinfonicos.

Cabe lembrar ainda que essa reviravolta intelectual influenciou as artes em geral,
manifestando-se “contundentemenze, contrg as bases sustemadoras do Romantismo” .
conforme Fonterrada (2001, p.88); no ambito musical, dada a continuidade da evolugdo do
sistema tonal, levado quase as Gltimas conseqiiéncias pelas obras dos (ltimos roménticos —
Liszt e Wagner —, desencadeou um notavel desenvolvimento da criatividade musical nunca
antes vista ¢, desde entdo, tém sido registradas numeras tentativas de estabelecer novas
formas de construcdo do discurso musical, dentre elas o uso de melodias e ritmos oriundos

da musica folcidrica e/ou popular.



Essas novas técnicas e idéias musicais firmaram-se ¢ ampliaram-se, tornando-se
cada vez mais ousadas ao longo do século XX, promovendo intmeras discussdes e
contradigbes com relacio ao fazer musical e, conseqientemente, determinando o
aparecimento de diversas correntes estético-musicais'. No Brasil, algumas dessas correntes
foram difundidas com atraso de pelo menos “uns cingiienta anos, devido os preconceitos
pré-coloniais” (MARIZ, 1981, p.88).

Com relagdo ao emprego do folclore ou da musica popular, aqui entendida como
“musica feita pelo povo”, serad resgatado e aproveitado como material de “inspiracdo” direta
ou indireta na construgdo musical por muitos compositores da musica erudita —
primeiramente os nacionalistas e, posteriormente, 0s modernistas e pds-modemistas — e
divulgado (em parte) pelos educadores em geral. Porém, esse processo de valonizacdo das
niquezas culturais das camadas mais baixas da sociedade, segundo o musicélogo Vasco
Mariz (1981), encontrou resisténcia por parte de uma elite ainda excessivamente
dependente dos gostos tradicionais europeus.

Segundo Avelino Romero Pereira, a intelectualidade brasiletra do final do século,
sob infludncia da filosofia positivista de Augusto Comte', “propunha investigar as raizes
de nossa cultura, nossas matrizes émicas, historicas ¢ geogrdficas” (PEREIRA, 2002, p.2)
e, dentro desse contexto positivista — amor, ordem, progresso, disciplina, moral e ¢civismo —,
surgiram as primeiras obras literanas de republicanos liberais, a saber; Histdria da

Literatura Brasileira, de Sylvic Romero, primeira edigio em 1888; 4 Educacgdo Nacional,

¥ Entre tantas, citaremos as ricas e complexas inovagies dos compositores Debussy, Stravinsky, Busoni,
Bartok, Kodédly, Schoenberg, Berg, Webem, Ravel, Os Seis, Hindemith, Kirchner, Brown, Schaeffer, Henry,
Cage, Ives, Vargse, Cowell, Babbitt, Martenot, Barbaud, Fimert, Ligeti, Kagel, Messian, Stockhausen,
Boulez, Berio, Xenakis, Nono, Penderecki, Villa-Lobos, Koellreutter, Self. Shafer, e outras.

" O porta voz do pensamento liberal positivista no Brasil foi o republicano Benjamin Constant.
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publicada no Para em 1890" e A4 Iustrucdo Piblica no Estado do Pard em 189], ambas de
José Verissimo Dias de Matos; e A Musica no Brasil, de Guitherme de Mello, em 1906,

No ambito da educacfio, a Constituicdio da Republica de 1891 mnstituiu o sistema
federativo de governo, consagrando a descentralizagio do ensino gue vinha acontecendo
desde o Império, ou seja, “reservou a Unido o direito de criar instituicdes de ensino
superior e secundario nos Estados e prover a instrugdo secunddria no Distrito Federal” e,
por outro lado, cabia aos Estados “competéncia para prover e legislar sobre educacdo
primaria” (ROMANELLL 1997, p41). Na pratica, caracterizou-se um sistema dual de
ensino em que os Estados controlavam o ensino primario e o profissionalizante — escolas
normais, para mogas, e escolas técnicas, para rapazes — e o Governo Federal, o ensino
superior, demarcando uma educacio de classes: a educaciio do povo (escola priméria e
escola profissionalizante) e a educa¢io da classe dominante (escolas secundarias
académicas e escolas superiores).

Os republicanos positivistas que defendiam o federahsmo -~ divididos em
federalistas moderades (principal defensor: Rui Barbosa) e radicais (principal defensor:
Jalio de Castilhos™) —, inspirados nos pensamentos de Comte e Spencer, mantinham idéias
em comum nos seus discursos, como a fé inabalavel na ciéncia para a conquista do
progresso do pais e a extrema valorizacio da educaciio como meio real para tal projeto;
porém, a luta pela escola priména gratuita e leiga esvaiu-se no decorrer da Velha Repuiblica

devido a um fato primordial: ndo se criou ou aprovou artigo de ler que vinculasse os gastos

" Na reediciio de 1906 no Rio de Janeiro, pela Francisco Alves, o autor insere um capitulo nove: 4 Educacdo
da Mulher Brasileiva. In: VERISSIMO, José. 4 educacdo nacional Porto Alegre: Mercado Aberto, 1985,p 8

"* Defendia o fortalecimento dos Estados-membros em detrimento da Unifio através da competéncia tributéria
- rapsferindo maiores beneficios para os Hstados — e, também, da competéneia privada, para decretar leis
civs, CTITENAIS € COMmerciais.
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reservados & instruco com o orgamento publico. Entio, como as adversidades sociais,
econdmicas e politicas nos Estados eram muito peculiares, a implantacio de escolas de
ensino puablico e/ou politicas educacionais ficaram a mercé da “boa vontade” dos
governantes, conforme maior ou menor pressdo das massas, proletaniados, grevistas,
imigrantes etc.

O lider republicano dos gatchos, Castilhos, preocupado com os problemas politico-
econdmico-sociais cada vez mais crescentes e urgentes no Estado do Rio Grande do Sul -
greves, mailor nimero de assalariados, imigrantes, comerciantes e agricultores carentes de
crédito oficial, aumento das pequenas industrias, desigualdades sociais, entre outros —,
elabora a Constituicdo Politica para o Estado do Rio Grande do Sul, em abnl de 1891,
promulgada a 14 de jutho do mesmo ano, estabelecendo a separaciio dos dois poderes,
temporal e espiritual, com base na politica da ciéncia. Como conseqiiéncia, as liberdades
religiosa, de profissio e de industria foram amplamente asseguradas (RODRIGUEZ, 1980).

A politica publica de Castilhos e, mais tarde, de Borges realizou in(imeras
intervengbes de ordem social, educacional, trabalhista, orcamentaria e econdmica,
obietivando o progresso nacional, através do desenvolvimento mdustmnal do proprio Estado.
Estabeleceu, assim, uma boa parte de seu orgamento no projeio da educagdio popular
através da escola pritnana gratuita e de ensino leigo e do ensino técnico-profissionalizante.

Em 1896, ex-discipulos de Benjamin Constant criaram uma Escola de Engenhana -
entidade autdnoma, embora amparada pelo Estado —, responsével por treinamentos técnicos
das varas areas da engenharia, além de oferecer cursos de artes e oficios e educagdo
doméstica e rural, ministrando cursos de nivel superior, médio e, mais tarde, primario. A

Escola promovera eventos culturais e cientificos nas décadas seguintes, mostrando os
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avancos da modemizagio, bem como divulgando a pedagogia “modema” utilizada na
escola primarna: o Método Montessori'*. Retornaremos ao método, oportunamente, com
maiores detalhes.

Para Fernando Azevedo, do ponto de vista cultural e pedagogico, a Republica foi
um grande fracasso porque nfo aprovertaram o momento para “realizar uma transformagdo
radical no sistema de ensino para provocar uma renovacdo intelectual das elites culturais
e politicas necessarias as novas instituicoes democraticas” (1953, p.134), contentaram-se
apenas com a mudanga de regime. A propna reforma de ensino de Benjamin Constant ndo
teve éxito nem murtas outras que se seguiram.

Contudo, cabe destacar outra importante agio, no final do século XIX: a Reforma
Caetano de Campos, na capital paulista. O republicano paulistano, inspirado no pensamento
positivista darwinista, inaugurou a Escola Normal Caetano de Campos em Sdo Paulo, no
ano de 1894, exemplo de escola modelar: edificios majestosos, amplos e iluminados,
mobiliario, material diditico, atividades discentes e docentes em conformacgio com os
preceitos da pedagogia moderna, entre outros.

Caetano de Campos, assim como todos os intelectuais entusiastas da Republica,
hiperdimensionou o papel da educacio ~ como sendo o apanagio para todos os males da
republica instituida — e forjou um projeto politico autoritdrio, segundo a pesquisadora Marta
M. Chagas Carvalho, tendo como lema: “conhecer para vencer’"”. Assim, a montagem do
sistema publico de ensino paulista aos moldes dos processos intuitivos do ensino modermno,

importado da Europa e dos Estados Unidos, justificava-se pelo crescente nimero de

" Ou Filosofia Montessoriana: aplicada em diversos paises do mundo, inchisive no Brasil.
¥ CARVALHO, Marta M. Chagas. 4 Escola ¢ a Republica. Sio Paulo: Editora Brasiliense, s/d.
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imigrantes na regido. A escola tornou-se exemplo de educagdo e orgulho por parte de
algumas camadas da sociedade paulistana, difundindo o ensmno elementar e o “civilismo™.

Com relagio ao ensino musical, duas iniciativas politico-educacionais
caracterizaram esse momento historico: a primeira, o antigo Conservatorio Nacional do Rio
de Janeiro € transformado em Instituto Nacional de Musica — INM ~, sob a direcdo e
reorganizacio do compositor Leopoldo Miguez, que “passa a oferecer ensino
profissionalizante em musica” (ALMEIDA, 1926, p.214) e a segunda, o “Decreto Federal
N° 981, de 28 de novembro de 18907, que passa a exigir a “formacdo especializada do
professor de misica” (JANIBELL], 1971, p41).

Apesar dos esforcos de Miguez frente ao INM, a educagio musical do final do
século XIX continuou restrita as elites, uma vez que as vagas profissionalizantes eram
poucas; ndo aconteceu no Ambito da escola publica porque havia poucos professores
especializados. Além disso, quando uma escola conseguia manter um profissional de
musica ou, ainda, de Desenho e de Ginastica — cadeiras previstas na Reforma de Benjamin
Constant ~ nfo se exigia exames {avaliagdes) “porque se dirigiam mais ao desenvolvimento
da inteligéncia e do corpo do aluno do gue ao proposito de ensinar-the algum conteudo”
(BARBOSA, 1978, p.71). No caso da musica, estudava aquele que tinha condigbes de
pagar aulas particulares.

Os curriculos do INM e dos professores de musica particulares pouce ou nada
contemplavam a nossa propria cultura musical — seja erudita ou popular —, de maneira que
nos, brasileiros, adentramos o novo século reproduzinde e mantendo o modelo de ensino

musical europeu amalgamado no periodo colonial e formatado no Impéric. Em parte



compreensivel, uma vez que a maiona dos professores era européia ou ainda, brasileira

com formacgio musical nos principais conservatorios da Europa.

1.2. 0 COMECO DO SECULO XX

Juntamente com as mudancas sociais, politicas e econdmicas das sociedades fin de
siécle, um movimento revolucionario de instituigbes educacionais européias e americanas,
conhecidas mais tarde por “escolas progressistas”, abalou os alicerces da escola dita
tradicional no inicio do século XX. As escolas progressistas, preocupadas com a nova
realidade do mdividuo em meio & vida coletiva que se formava nas sociedades modemnas,
lutaram pela instrugio publica de ensino leigo e realizaram inGmeras propostas politico-
educacionais, mas tais “escolas” foram tardiamente manifestadas em nosso pais, mais
declaradamente a partir da segunda década do século XX, provocando um “retardamento™
na aplicagio desses novos principios'®

Podemos entender o atraso do processo de renovacdo pedagégica devido a dois
fatores: primeiro, a falta de apoio das elites e, segundo, a desorganizacio de nosso sistema
educacional. Como anteriormente esbogado, o sistema educacional brasileiro era confuso e
desorganizado, pois, na verdade, constitufa-se de dois sistemas, omentados por agles
independentes ora da esfera federal e ora da estadual e, muitas vezes, dispares. Apesar de a
primeira reforma educacional, a de Benjamin Constant, ter tentado “buscar maior
organicidade ao sistema todo” (ROMANELLL 1997, p.42), as demais reformas da
Primeira Republica (1890/1930) foram tentativas frustradas, a saber. Lei Orginica

Rivadavia Corréa, Reforma Carlos Mmamiliano ¢ Reforma Rocha Vaz.

19 Apesar do “retardamento” da pratica, as idéias renovadoras manifestaram-se atraves de lvros, enfre eles, o
pioneiro ivro de Carneiro Lefio, intitulado 4 Educacdo, de 1909 (ROMANELLIL 1997},
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Entre 1901 e 1910, o Cddigo Epitacio Pessoa, por exemplo, deu atengo apenas ao
ensino secundario. Alias, sucessivas legislagbes do ensino secundario foram decretadas e,
com excecio dos Estados de Sdo Paulo, Rio de Janeiro ¢ Minas Gerais, que possuiam
ensmo primario e normal mais organizado e, também, condigles econdmicas e culturais
mais privilegiadas, os demais Estados, até 1922, ndo possuiam o ensino priméirio,
estimando-se que 90% das criangas brasileiras tenham sido privadas da instrucdo elementar
(BARBOSA, 1978).

Sabendo-se que a classe média emergente, na zona urbana, ndo tinha ainda forga
numérica’’, a velha mentalidade das camadas dominantes — aristocratico-rural — prevaleceu
nos primeiros anos do século XX, ocasionando, como vimos, um retardamento no processo
artistico-cultural (pelo menos até a Semana de Arte de 22) e pedagogico (pelo menos até
pouco depois da I Grande Guerra), ndo significando, entretanto, que nada tenha sido feito
nesses dois setores durante o periodo.

Na realidade, essas idéias educativas progressistas manifestaram-se isoladamente no
Brasil, no final do século XIX, nos Estados do Rio Grande do Sul e Sic Paulo, atraves de
escolas criadas por iniciativas de brasileiros republicanos, casos comentados, além de mais
outras trés escolas de niciativas de estrangeiros. Estas, por se tratar de iniciativas de dmbito
prvado de uma comunidade especifica (americanos), nio permitiam o acesso dos
professores de fora da institui¢io aos procedimentos educacionais aplicados em sala de
aula; 0 pouco que se conhecia procedia de relatos e comentarios de alunos e familiares,
principalmente. Algumas pesquisas académicas recentes tém revelado a importincia das

varias escolas de comumdades estrangeiras no pais ~ americanas, alemds, entre outras — e,

¥ Nesta época, a maioria da populaciio brasileira vivia na zona rural {70%).



hoje, podemos visualizar melhor as inGmeras e significativas contribuigdes por elas
empreendidas.

Segundo a educadora Ana Mae Barbosa (1978), essas “escolas americanas”
desenvolveram programas fundamentados nas concepgles filosoficas e educacionais do
pedagogo norte-americano John Dewey'®, entre outros. Na capital paulista, a educadora
americana Mary Chamberlain, esposa de um nussiondrio protestante, fundou o Mackenzie
College (1870) e, no interior, foram criados o Colégio Internacional de Campinas, pelo
americano Reverendo Morton (1873) e o Colégio Piracicabano (1881), por Miss Martha
Watts, enviada pela Igreja Metodista Episcopal do Sul dos Estados Unidos.

As escolas americanas paulistas de ensino privado, criadas dentro dos principios da
pedagogia nova, empregaram atividades esportivas, artisticas {musica, teatto e artes
plasticas) e do cotidiano infantil (historias, contos, jogos, rodas e brincadeiras) como
técnicas eou estimulos psicopedagégicos para facilitar o processo de aprendizagem e
promover o desenvolvimento intelectual e afetivo da crianga e do jovem, bem como a
sociabilidade.

No comego do século, uma dessas atividades, a pratica do canto coletive ou coro
escolar de criangas, provavelmente pela influéncia dos proprios fundadores — disciplinados
no canto religioso”” —, encontrava-se presente em diversos eventos promovidos por essas
escolas e comunidades, tendo influenciado muitos professores e diretores de escolas

privadas e plblicas de outras cidades e regides. O repertdrio compreendia as musicas

® john Dewey fundou a "Escola Uxperimental de Chicago”, em 1886, apoiando-se em teorias cientificas da
crianga (psicologia) e das questdes socigis da €poca, contraniando a pritica e filosofia pedagdgica da escola
vigenie.

¥ O ensine religioso integrou ¢ programa das disciplinas (obrigatérias efou facultativas) das escolas piblicas
g panticulares de muitos paises do mundo, mclusive do Brasil. até poucos anos airas.
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religiosas, populares e foicloricas das tradicSes americanas, alguns cantos brasileiros e
musicas do calendério escolar {festas e datas comemorativas).

A pratica do canto coletivo transformou-se, no decorrer das primeiras décadas,
numa importante ferramenta de educaciio do povo nos quesitos moral e civismo,
enaltecendo a fungio socializadora da musica, como veremos a seguir, em duas outras
importantes miciativas.

No Rio de Janewro, em 1902, Alberto Nepomuceno assumiu pela primeira vez o
cargo de diretor do INM e tentou cumprir com a promessa do movimento republicano
positivista: “além da pesquisa folclorica e do resgate da tradigdo artistica, indicavam
tendéncias da producdo coetinea e insistiam na defesa de algo que lhes parecia chave para
o futuro a que aspiravam: educacdo” {PEREIRA, 2002, p.2}). Nessa primeira gestio,
1902/1903, Nepomuceno mostrou-se Inquietante diante dos inimeros problemas
administrativos, vindos de gestdo anterior, e entrou com varios projetos, entre eles: a
reforma do regulamento, instituindo a Congregagio de Professores; o abrandamento das
punicdes contra alunos mfratores e a abertura de vagas para instrumentos de orquestra nos
cursos notumos para rapazes de parcos recursos. O composttor demitiu-se da diregio do
Instituto, em 1903, uma vez que se encontrava sem prestigio politico e dnimo para lutar
contra toda sorte de dificuldades que o cargo exigia.

Na segunda gestiio, 1906/1916, Nepomucenoc empreende novos projetos e, apesar de
novas frustragdes no campo politico-administrative, o fiel republicano revelou-se um
importante educador, o primeiro do século XX, quando propds relevantes acOes

pedagbeicas. Conforme a pesquisa de Pereira (2002}, destacam-se:
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1. uma educagio moral e civica baseada no canto em portugués, instituindo a
obrigatoriedade da lingua portuguesa nos exames finais do curso de canto, além de
contribuir para a ampliagdo do repertério da musica vocal;

2. a reforma do Hino Nacional, dotando-lhe de letra e arranjo, para que pudesse ser entoado
por coros escolares a cappella, projetando o civismo por meio da musica™;

3. o resgate, a pesquisa, a preservacio e a difusdo das tradicBes musicais folcléricas efou
populares através de suas proprias composigdes e de outros;

4. revisio de obras de autores brasileiros, divulgando o patriménio musical e ampliando o
Acervo da Biblioteca; e

5. uma educag¢io do publico pela audi¢io de obras dos grandes mestres da musica, frente 3
diregdo de orquestras ¢ eventos culturais, que permitiu abrir espagos aos compositores
nacionais € as musicas estrangeiras.

E conclui:

Com certeza, o projeto de maior transcendéncia ¢ relevancia para a masica brasileira — ¢
que Nepomuceno conseguiu levar ao sucesso — foi aquele voltado para o canto em
portugués. [...] foi esta aglo de educador ¢ de administrador escolar que garantiu um espaco
permanente para a poesia brasileira na musica académica produzida no pais. (PEREIRA,

2002, p.7).

Essa diretriz pedagdgica de Nepomuceno — formagio civica do povo brasileiro

apolada na misica —, iniciada em sua segunda gestdio, ano de 1906, concorreu também para

# A reforma do Hino iniciou-se em 1907: adequagio da letra 4 melodia e mudanca da tonalidade de si bemol
para fa maior. Até entdo, o mesmo era executado num teatro de Opera, cantado por cantores de Opera ¢ o
“povo” (as elites com direito a voto) apenas escutava e aplaudia-o, segundo PEREIRA (1995, p.21-42).
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o fortalecimento do sentimento de orgulho pela patria e/ou povo; sentimento este pregado
nos vanados tipos de discursos dos republicanos: politicos, educacionals, musicais e
literarios. Nesse mesmo ano, Guilherme de Mello publicou a obra A Misica no Brasil,
defendendo o folclore e a educagio sob a vis3o positivista e, em 1908, propds uma
educacio moral e civica baseada no canto patridtico™.

Ainda no ano de 1906, o prefeito da Captal Federal, Pereira Bastos, mstituiu o culto
4 Bandeira Nacional, tendo encomendado um hino ao compositor Francisco Braga, com
letra do poeta Olavo Bilac e, assim, somando-se a isso outras atitudes politico-ideologicas,
o pais mergulhou na época do wufamismo, segundo a historiografia brasileira.
Particularmente, penso que o wufanismo consolidou o processo de afirmacgio nacional
desencadeado na Republica e provocou, nas décadas seguintes, o surgimento de um novo
sentimento: © patriotismo, que culminara nos anos 30/40. O Estado Novo, com
Vargas/Villa-Lobos, caracterizou-se por uma musica de repertorio civico, moral e marcial,
como veremos adiante, sugerindo a idéia de “militarizacio da musica”, conforme a
expressdo do Prof. Arnaldo Daraya Contier (apud PEREIRA, 1995, p.41).

A segunda importante iniciativa do comego do século ocorreu em Sdo Paulo, com a
criagdc do Conservatério Dramatico e Musical de S8o Paulo, fundado em 1906 por Jodo
Gomes de Aratjo, que oferecia dois tipos de cursos: o Dramatico € o Musical”
(ALMEIDA, 1926). Mais tarde, essa escola destaca-se pelas 1déias nacionalistas de um de
seus professores, Mario de Andrade, influenciando os intelectuats, os artistas e o piblico

brasileiro.

? Na obra 4 Educacdo Nacional (1890), Verissimo discutiu ardorosamente a necessidade de despertar e
desenvolver o sentimento nacional, mostrando a mmportincia dos cantos patriélicos na historia da educacgo
alem3, do final do séeulo XIX {1906, p.101-115).

Z 0O Curso Musical oferecia 12 tipos de cursos: canto, piane, violino, violoncelo, flauts, obod, clarinete,
fagote, trompa, piston, trombone e composicio.
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Resumindo, o final do Século XIX e o inicio do Século XX caracterizaram-se pelo
idedrio positivista amplamente divulgado no pais pelos intelectuais politicos,
principalmente a partir da segunda metade do Século XIX, que, além de lutarem pela
educacgio plblica de ensino leigo, preocuparam-se com o ensino da Musica e da Arte, tanto
com respeito a implantagio nas escolas primarias e secundarias quanto a obrigatoriedade.
Ana Mae Barbosa comenta que, no caso do ensino da Arte, 0s modelos de implantacio
“estavam baseados principalmente nas idéias de Rui Barbosa, expressas em 1882 ¢ 1883
nos seus projetos de reforma do ensino primario e secundario” (BARBOSA, 1978, p.32).
Os pareceres de Rui Barbosa refletem influéncias de Walter Smith (linha intuitiva),
Froebel, Rabelais, Fenelon, Lutero, Bacon, Comenius e Pestalozzi; porém, a forte
influéncia roméntica da ideologia spenceriana — que aplicava maior importincia aos
sentimentos do que as idéias — embasou um de seus principios educacionais: o efeito moral
da arte na educagiio de criangas, tendo sido defendido fervorosamente pela maioria dos

intelectuais e pedagogos até a Década de 30.

1.3, ADECADADE 10

Depois da criacdo dessas duas escolas de musica, INM e CDMSP, “forma-se
ambiente musical entre nos” (ALMEIDA, 1926, p.220), estimulando o aparecimento de
novos conservatorios e escolas de misica especializadas nos diversos Estados do Pais,
sendo a maioria de dmbito privado, e ¢opia dos renomados conservatorios do século XIX.
Os cursos de musica eram na verdade cursos de instrumentos, com programas baseados nos
conservatorios europeus e americanos, predominande o repertorio do periodo barroco,

classico e romantico; caracterizando, até hoje, uma “performance artistica baseada em
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critérios  interpretativos de cardter marcadamente  individual e  subjetivo”
(FONTERRADA, 2002, p.78), privilegiando o dominio técnico-instrumental (virtuosismo}.

Por outro lado, com relagio ao curse de composi¢do, principalmente nas escolas de
muisica especializadas, notou-se as influéncias dos tratadistas europeus”™ que, ao invés de
ensinarem a pratica musical e/ou o fazer artistico, desenvolveram manuais de instrugdes
para aquisi¢io e dominio de expedientes técnico-cientificos, tanto de construgio formal
quanto de orquestragdo. A partir desses tratados, outros tantos surgiram no decorrer do
século XX, exercendo mnfluéneias no ensino académico brasileiro, sistematizando os
variados ramos do saber musical; porém, poucos questionamentos foram feitos sobre a sua
validade ou aceitagio no processo artistico, educacional, socio-cultural e histdrico-musical
do homem brasileiro. Dessa forma, a pratica educativa brasileira, desde os cursos
profissionalizantes aos cursos superiores, sustentou-se € sustenta-se, até os dias de hoje,
sobre essas duas concepgdes de musica.

No contexto educacional, os educadores — preocupados com 0 novo estilo de vida da
sociedade modema — investiram na educagio como sendo a Unica saida para desenvolver o
ser humano em sua totalidade, defendendo metodologias que buscavam estimular e
aperfeigoar as qualidades e a sensibilidade humanas através da natureza artistica, segundo
Fonterrada (2002). Essas metodologias foram denominadas “métodos ativos” ou “de
renovagdo pedagdgica”, pois contrariavam os principios metodoldgicos “passivos” da
educacfo vigente ou tradicional.

Os meétodos ativos em educacdic musical foram inspirados, principalmente, nas

tecrias dos educadores Rousseau, Pestalozzi, Herbat e Froebel O método do educador

# Como por exemplo: Reicha, Fétis, Jadassohm, Prout, Riemann e I’indy. In: FONTERRADA, 2002, p.77.
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francés Jean Jacques Rousseau (1712-1778) visava o respeito as diferengas individuais no
processo educativo, procurande adequar as técnicas metodolégicas aos interesses
espontineos da crianga, considerando a psicologia do crescimento”. E ele que apresenta,
pela primeira vez, uma proposta pedagogica para a iniciagdo musical: 0 uso de cangdes bem
simples, objetivando a igualdade das vozes e boa sonoridade, preocupando-se bem mais
tarde com a leitura musical.

Para o educador suico Pestalozzi {1746-1827), a educagio deve permutir uma
abordagem centrada na crianga, desenvolvendo todas as suas faculdades e respeitando o seu
desenvolvimento natural, entio propds uma educagio musical através da utilizagio de
cangles na educacgfo infantil, objetivando a formacio do cariter, desenvolvimento dos
sentidos e cultivo das artes. Muitos desses principios séo largamente usados e discutidos
nos atuais encontros de educagdo musical, entre eles: ensinar os sons antes de ensinar os
sinais musicais; cantar antes de aprender as notas; ouvir os mais variados tipos de sons e
depois, imita-los e discrimina-los; ensinar um assunto de cada vez: ritmo, melodia e
exXpressio etc.

Em oposigio acs dois educadores, Herbat (1776-1841) apresentou uma educagio de
carater mental, apoiando o trabalho pedagdgico na rotina de atividades, pois acreditava que
educar 0 homem ¢ dar-lhe mstrugio; assim, partindo do conhecido, apresentava e associava

o novo a0 ja adquindo, construindo a mente do homem. Os Estados Unidos acolheu os

# (O mesmo que psicologia do desenvolvimento, porém, segundo a Profa. Dra. Débora Dalbosce DellAglio,
do Instituto de Psicologia da UFRGS, “no periodo gue Rosseau desenvolven a sua obra ndo havia as
definicdes de etapas do desenvolimento como se tem hoje”. IN: DELL AGLIO, Débora Dalbosco.
Psicologia do desenvolvimento [mensagem pessoal]. Mensagens recebidas por: lillarosa@iar. unicamp.br em
02 Mar. 2005.
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principios desse educador alemfo que se baseou nos estimulos de interesses mentais aliados
i obediéncia das diversas fases de aprendizagem.

O quarto educador mencionado, o alemio Froebel (1782-1852), lutou pela inclusdo
do canto e de outras artes nas escolas, fundamentando o desenvolvimento da crianga através
da apreciaciio da obra de arte, tendo sido o responsavel pelo movimento dos Jardins da
Infancia.

Os educadores musicais pioneiros dos métodos ativos em educagiio musical
surgiram no comeco do século — Montesson, Dalcroze, Suzuki, Orff, Kodaly, Martenot e
Willems —, cognominados de “pedagogos musicais da primeira geracio”, influenciande o
pensamento e a praxis musical de muitos educadores e compositores brasileiros do século
XX, apesar de tardiamente divulgados e experimentados, devido os fatores anteriormente
discutidos. Por razbes historicas, comentaremos dessa década apenas o método ativo
Montessor!.

O Meérodo Montessori ou Filosofia Montessoriana foi o primeiro método a ser
introduzido no Pais, de forma mais declarada no Rio Grande do Sul, em 1896, ocasifo em
que se deu a criagdo da Escola de Engenharia pelos ex-discipulos de Benjamin Constant.
Com a introdugfo do curso primario, no micio do século XX, o método adaptou-se a
realidade das criancas brasileiras, mas, mantendo firmemente os seus principios e
propositos educacionais originais, como: respeitar a pessoa humana, principalmente a
crianca, e as diferencas individuais, permitir o desenvolvimento natural, deixar a crianga
crescer sozinha; reconhecer na crianca ¢ “ser total”: intelecto, fisico e moral, orientando-a

no processo educativo para aprender a escolher o seu caminho e assumuir a propria vida.
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De 1914 a 1934, 3 Escola de Engenharia publicou uma revista bimestral, £gatea, o
mais importante 6rgio de divulgagfio cientifica da Velha Republica, abordando os mais
variados temas sobre os avancos da modernizagio, entre eles, 0 Método Montessori.

O Método foi desenvolvido pela educadora italiana Maria Montessori (1879-1952) —
também engenheira e primewra mulher médica-cirurgii da Haha —, que, apods ter
desenvolvido um trabalhado terapéutico com criangas deficientes e “anormais” na Clinica
Psiquiatrica da Universidade de Roma, procurou demonstrar a eficiéncia de suas terapias e
metodologia educativa também com criangas normais em escolas de seu pais. Ministrou
cursos em outros paises da Europa, India e Australia, influenciando educadores de todas as
areas; assim, € provavel que o método tenha sido introduzido no Brasil por educadores
mmigrantes adeptos da pedagogia nova. Essa filosofia teve boa repercussio nos educadores
da regifio sul e, mais tarde, na regifio sudeste; escolas montessorianas “puras” foram
surgindo pelo pais e, perto da década de oitenta, os Estados do Rio de Janetro ¢ Sdo Paulo
destacaram-se na educaciio musical montessoriana.

Sob influéncia de Froebel e cientistas, Montessori desenvolveu um método
educativo cientifico contendo vinte e dois capitulos, abordando todos os aspectos da
mstrugdo escolar e inserindo a musica no contexto da educagio integral do ser humano.
Criou recursos pedagodgico-musicais para criancas de zero a seis anos de idade que sfo
utilizados por muitos educadores brasileiros, sem que percebam gue se trata de técnicas
montessorianas, por exemplo: “o jogo do siléncio” (fechar os olhos e escutar os sons que
vém de fora da sala de aula ou de dentro etc.), “jogo de cartelas”™ {cartelas com desenhos de
cores, animais, frutas, sons variados etc), “discriminagio de sons” (ouvir caixinhas

sonoras, escutar instrumentos diferentes etc.), “cariela-lousa com pentagrama e simbolos

29



avulsos” (a partir da década de noventa, confeccdes caseiras sd3o divulgadas nas feiras de
encontros de educadores musicais), entre outras atividades.
Segundo a educadora Maria Luiza M. Stacchini, professora de uma das escolas

montessorianas de S%o Paunlo:

Os famosos “sinos montessorianos” foram criados por ela ¢ sdo a base do desenvolvimento
musical da crianga. No curriculo Montessoriano, a Musica ¢ parte integrante e ¢ssencial.
[...} Ela esta diretamente relacionada a Matematica, 4 Linguagem, as Ciéncias, a Historia,
etc; ¢, portanto, deve ser utilizada no momento apropriado, acompanhando o©

desenvolvimento escolar da crianga (STACCHINI, 1998, p.8).

Muitos educadores desconhecem os “sinos montessorianos”, devido a seu alto
custo”, mas notamos algumas adaptacBes brasileiras, com sinos de tamanhos e formatos
variados (tipo “sinmho de vaca™), sendo empregados nas aulas de musicalizagio de
criangas ¢ jovens para o desenvolvimento da percepcio sensonal/timbre (descobrir o “sino”
de som mais grave ou agudo etc.) e musical/altura {fileira de “sinos” do grave para o agudo,
montando uma escala ascendente etc). Dentre tantos educadores musicais que fazem use
dos “sininhos” em suas aulas de musicalizagdo, citaremos a professora Josette Feres —
discipula do educador S Pereira — tendo criado na década de setenta a Escola de Musica de
Jundiai, no interior paulista, Cristina Mana de Pauia Azevedo Capuano (Profa de Educacio
Artistica e Musicalizagdio do Colégio Companhia de Maria de S3o Paulo, desde os anos

oitenta} e a autora.

# A impertagio dos “sinos” custa aproximadamente mil e quinhentos délares, segundo Stacchini (1998).



Mana Luza M. Stacchini formou-se em violdo e piano pelo Conservatério
Dramatico ¢ Musical de SZo Paulo e, mais tarde, licenciou-se em educagio artistica,
enveredando pelos caminhos da educacio. Fascinada pela proposta educacional de Maria
Montessori, especializou-se no método e na pratica dos sinos montessorianos, tormando-se
referéncia no ensino musical em S8o Paulo; além de lecionar, ministra cursos na pratica dos
sinos nos encontros de professores das escolas montessorianas do Brasil, evento que
acontece duas vezes ao ano: em janeiro ¢ julho.

Desde 1987, ¢ professora de educacio musical na unidade montessoriana Escola
Irmd Catarina, na capital paulista, e explica como € desenvolvido o ensino musical nessa

unidade:

A crianga tem oportunidade de conhecer os “sinos”™ ¢ de se desenvolver musicalmente desde
a idade pré-escolar até a 4°. série; juntamenic com este material, fazemos um trabaho de
“linha” com musica, utilizando os movimentos corporais, emprego da bandinha ritmica,
desenvolvimento da voz através do canto e completamos com os livros de musicalizacio da
educadora Lilia Rosa, historia de nuisica ¢ audigdes musicais através de CDs (ROSA, 1998,

p.7)

. ! - .. R - .o ~ .
A década de 10%°continuou sob os auspicios do liberalismo politico, econdmico e

educacional ~ agravado por manifestagSes socialistas, greves do proletariado e,
principalmente, lutas armadas —, aprofundando as desigualdades sécio-econdmicas e

culturais das diversas regides do pais e mantendo um sistema escolar publico que ndo

satisfazia as necessidades das classes que emergiam, principalmente da classe média. Na

“ No plano politico mternacional, foi marcada pela Primeira Grande Guerra {1914-1918).



capital paulista, a Escola Normal de Sao Paulo revolucionou a estrutura do curso ao criar os
Gabinetes de Psicologia Cientifica e de Psicologia Pedagdgica, no ano de 1914, ¢, ao lado
de outras escolas, principalmente das escolas americanas, transformou o Estado de S#o
Paulo na principal referéncia da federacdio “no que diz respeito ao desenvolvimento
primario e normal” (BARBOSA, 1978, p. 96), no periodo de 1914 a 1928. No Rio de
Janeiro, a batalha solitaria de Antnio Cameiro Ledo, com mais duas publicagdes: O Brasil
e a Educagdo Popular (1917) e Problemas de Educacdo (1919), lentamente, conquista
novos adeptos a “Escola Nova”. As reformas educacionais ndo lograram éxito, como
observamos, e, no ambito do ensino musical, os conservatorios carioca e paulista
mantiveram as suas acdes pedagodgicas, colocando no mercado novos misicos-
instrumentistas sob influéncia de Nepomuceno e Mario de Andrade, respectivamente.

Nio fosse a presenca do compositor Darius Milhaud no pais nos anos 1917/18, que
permitiu o acesso & musica de compositores franceses contempordneos e também produziu
obras sob mfluéncia de nossa musica folclérica e popular, o repertdrio musical continuava
praticamente o mesmo do final do século XIX”. O pablico que freqiientava as salas de
concertos do Pais, mesmo da “Luropa e dos Estados Unidos ndio tomou conhecimento da
crise da musica nem dos precursores de uma arte nova” (CARPEAUX, 1977, p.267). Na
realidade, as sociedades de todo mundo ndo se deram conia das intimeras inovacdes nos
campos da arte, da educacio e das ciéncias; neste Gltimo caso, as Teorias da Relatividade
{Einstein) ¢ da Quéntica (Planck e Heisenberg) “continuam praticamente inacessiveis ao
homem comum”™ {(KOELLREUTTER apud ZAGONEL; LA CHIAMULERA, 1985, p.20),

ate os dias atuais.

¥ Villa-Lobos estréia publicamente eomo compositor no ane de 1913, portante, em comece de carreira,



Porém, longe dos problemas das principais capitais culturais brasileiras, numa
pequena cidade do interior paulista, Piracicaba, distante 162 km da capital, surgia um
extraordinario movimento artistico e cultural, inovador no ambito pedagodgico-musical,
legando ao pais © pioneirismo do desenvolvimento do Canto Coral, Pedagogia Musical e

Vocal através da figura do educador e maestro Fabiano Lozano (PAJARES, 1995).

No ponto alto da Primeira Republica, a cidade de Piracicaba — que cunhou a
expressio Atenas Paulista no periodo de 1920 a 1930, devido ao florescimento das Artes,
das Letras e das Ciéncias, como também, a0 perfeito equilibrio nas relagbes socials ~
gozava das boas condigdes econdmicas e administrativas, decorrentes de uma forte
agricultura e parque industrial, populagio imigrante de renda per capita alta, além de
possuir intmeras escolas que promoviam o desenvolvimento intelectual e cultural da

populagio, desde a virada do século.

Aligs, no inicio do século XX, j4 contava com uma Universidade Popular e, na
década de 20, ficou conhecida no Estado como a Cidade das Escolas, devido a quantidade
e qualidade excepcional do ensino, a exemplo do Colégio Piracicabano {escola americana),
da Fscola Agricola, do Colégio Assungéo, do Colégio Serafico (cursos de pintura com 0
mestre Frei Paulo), do Colégio Baronesa de Rezende (cursos de artesanato), da Escola de

Comércio Moraes Barros, da Escola Normal® (onde nasceu o Canto Coral), entre outras.

Segundo Ferreira (apud PAJARES, 1995, p.4), “na Escola Luiz de (ueiroz, no

Colégic Piracicabano, no Colégio Assunciio e na propria Escola Normal, ocorriam

= 1 1921, destacou-se na Conferéncia Interestadual de Ensine Primario, convocada pelo Presidente Epitacio
Pessoa, na moderna pratica pedagdgica do Desenho, tendo apresentado uma pesquisa clentifica entre ©
desenho da crianca e a psicologia, aplicada em sala de aula.

s
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avancadissimas experiéncias pedagogicas a cargo de mestres europeus, norte-americanos
e brasileiros™ e, paralelamente, no Theatro Santo Estevio (1906-1953), grandiosos
espetaculos eram organizados para a populagio em geral, tais como: Operas; pecas de
teatro; exposicdes de arte; saraus literarios com os poetas Manio de Andrade, Guilherme de
Almeida, Martins Fontes etc.; concertos de orquestras, grupos cameristicos, corais; e
recitais de artistas renomados, entre eles: Antonieta Rudge, Guiomar Novaes, Magdalena
Tagliaferro, Amaldo Estrela, Souza Lima, Bidu Sayfo, Alice Ribeiro, Mara Kareska, e

Qutiros.

E ponto pacifico que Piracicaba ¢ o principal centro musical do interior de S3o Paulo.
Evidentemente, ndo foi fruto do acaso ¢ sim uma série de fatores em que entrou muito
trabalho, dedicacdo ¢ entusiasmo. A coisa vem de longe, 14 dos tempos do Império, quando
um artista chamado Miguel Benicio Dutra, patriarca de wma linhagem de artistas
iluminados, fixou na pauta um precioso acervo cultural ¢ musical, parte do qual estara no
Museu do Ipiranga e parte, com seu neto Archimedes. Piracicaba, desde tempos remotos,
firmou conceito de ter miisica sacra de muito boa qualidade em suas concorridas “Semanas

Santas”.

Foi, porém, com a vinda de dois musicistas castelhanos que nossa terra firmou rumos na
vida musical: Lazaro Rodrigues Lozano ¢ sen irmdo mais jovem, Fabiano Rodrigues
{ozano, langaram em Piracicaba, diretrizes inéditas no ensino da musica no Brasil (LOSSO

NETTO apud PAJARES, 1993, p.6-7)".

¥ FERREIRA, José Maria. O mundo de Fabiano Lozano 1. Jornal de Piracicaba, Piracicaba, 20 de maio de
1986,

¥ OSSO NETTO, Fortunato. Histéria do Theatro Santo Estevdo, bergo da Cultura Artistica de Piracicaba.
Jornal de Piracicaba, Piracicaba, 25 de maio de 1975, terceiro caderno, p.01.
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Fabiano Rodrigues Lozano nasceu em Tijola, na Espanha, em 1886 ¢, aos 13 anos
de idade, mudou-se para o Brasil, fixando residéncia em Piracicaba. Mantendo a tradigdio
musical da familia, o pal incentivou diretamente os estudos musicais dos filhos,
minisirando aulas de misica ao Fabiano e apoiando a carreira de Lazaro, que montaria a
primeira orquestra existente na cidade: Orguestra do Maestro Lazaro Lozano, com alunos

da Escola Complementar (antecessora da Escola Normal) e da Escola Agricola.

Em 1903, Fabiano ndo apenas diplomou-se na Escola Normal de Piracicaba, como
também completou seus estudos de musica no Colégio Piracicabano. Realizou viagem &
Europa, no ano de 1908, para aperfei¢oar-se no Conservatorio de Madrid; e, ao retorar ao
Brasil, fot nomeado Adjunto do Grupo Escolar Moraes Barros. Além de dedicar-se as aulas
particulares de solfejo e piano, reunia os alunos para a pratica do canto coletivo, ocasido em
que desenvolveu uma metodologia propria para o ensino de musica, inspirado no
pensamento do fildsofo grego Platio, que “acreditava que a verdadeiva arte musical fem
um poder extraordindario para despertar nobres sentimentos no coragdo humano, e que
essa benéfica influéncia era {ou é) mais marcante nas criancas” (PATARES, 1995, P.67).
Publicou, em 1912, seus primeiros cadernos de solfejo. Quando Professor de Misica da
Escola Normal (hoje “Sud Menucci”), em 1914, empregou e divulgou o método nas salas
de aula para os alunos normalistas e, nesse mesmo ano, ao ser nomeado ac cargo de
Assistente Técnico do Ensino de Musica, ligado a Diretonia Geral do Ensine do Estado de
S#o Paulo, criou o primeirc Orfefo Normalista, com repertério de cunho pedagdgico:
cancdes folcloricas, melodias escritas a partir da musica folclérica e popular, hinos,
marchas civicas e musicas do repertorio erudito orfeonizadas a uma e duas vozes com

adaptacio do texto para a lingua portuguesa.
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Logo depois, em 1917, fundou e dirigiu um outro Orfedo, de cunho artistico,
divulgando sua pedagogia vocal através de recitais, alcangando destaque regional. Em
1925, fundou o Orfedo Piracicabano, coral-modelo, com os melhores alunos das diversas
escolas onde lecionava, realizando intimeras excursdes pelo Brasil, alcancando éxito em
suas audigdes, chamando inclusive a atengio de Mario de Andrade, que escreveu uma

critica elogiosa no Didrio Nacional', em 15 de julho de 1928;

E o primeiro coro artistico do Brasil. Niio é o primeiro em data, mas é o primetro em valor.
Mais uma circunstincia social deste orfedo que carece elogiar sem reservas: ¢ a disciplina
isenta de qualquer diletantismo. Se fala que o brasileiro ¢ um ser indisciplinado, mas
quando aparece um homem que em vez de usar a forga ou pedantismo, emprega o amor ¢
uma f& cega no ideal dele, como o Prof Lozano, os brasileiros sabem se disciplinar em
torno dele. O Prof. Lozano € o animador admiravel dessa mogada piracicabana. A ele cabe
o mérito indelével dos primeiros prazeres corais que o Brasil pdde criar {CAMARGO apud

PAJARES, 1995, p.31).

No ano de 1929, ¢ Orfedo Piracicabano apresentou-se num concerto coral no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, tendo recebido criticas elogiosas da imprensa, que
promoveram a projecdo do coro e do trabalho do Maestro Lozano no meio artistico-
musical, consagrando-os nacionalmente. Citaremos como exemplo a critica do Jornal do

BrasiF>

O sucesso obtido pela maravilhosa corporagdo [...] foi enorme, como poucas vezes se tem

registrado nesta capital, mesmo em espetaculos ¢ apresentacdes das maiores celebridades

* In: CAMARGO, Maria Dirce de Almeida. O Fundador da Culture Artistica. Jornal Piracicaba,
Piracicaba, 25 de maio de 1985, p.8.
* FERREIRA, José Maria. Orfheon Piracicabano. Aldeia, Piracicaba, maio de 1975,2.14, p.5



mundiais da musica. Artistas dos mais consagrados, criticos de arte dos mais exigentes,
jornalistas, representantes das classes mais cultas do Rio de Janeiro, eram unédnimes em
firmar que o espetdculo foi unico ¢ que a apresentacio dos orfeonistas piracicabanos

excedeu as expectativas mais otimistas (FERREIRA apud PAJARES, 1993 P61).

Com a Revolugio de 30, o educador Fabiano Lozano foi comissionado oficialmente
pelo Estado de Pemambuco para desenvolvimento de um projeto de orientagio no ensino
de musica e implantagio do canto coral nas escolas publicas, por cerca de um ano, tendo
apresentado ao publico de Rectfe, no dia 7 de setembro, uma audicio musical realizada na
Escola Normal Oficial, propondo dois modelos de corais: um infantil e outro de
normalistas. Apods a estada em Pernambuco, passou a residir em SZo Paulo, tendo sido
convidado a organizar o Servigo de Musica e Canto Coral do Estado, realizando varias
apresentacbes de grandes massas corats em estidios de futebol, no ano de 1931, com
trezentos integrantes em meédia. A realizacBo de eventos grandiosos em datas civicas
tornou-se uma prdxis comum pelas instituigdes publicas, agremiacles sOcio-culturais e
recreativo-esportivas, desde o inicio da década de 10, podendo ser constatada pela

filmografia brasileira do periodo.

Podemos notar que o compositor Heitor Villa-Lobos sofreu forte influénecia do
trabalho pedagogico e artistico do Maestro Lozano, pois apresentou um projeto para ©
ensino de musica no Pais, em 1932, com base no Canto Orfednico, cursos de especializagio
para professores, elaboragio de material didatico com pecas folcldricas e orfeonizagio de
melodias de autores estrangeiros com adaptacio de lefras para o canto em portugués, além

de livros de solfejo e formacio de um coro orfednice de professores para dar sustentagic ao
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projeto, semelhante as propostas do piracicabano, que se desenvolveram e aperfeigoaram
desde meados da Década de 10, Maria Dirce de Almeida, ex-aluna de piano e discipula de
Fabiano Lozano, comenta que “/...J] com certeza, [...] o movimento coral, tdo apregoado e
difundido depois por Heitor Villa-Lobos, nasceu em Piracicaba no anfiteatro da Escola
Normal, local onde eram realizados os ensaios do Orfedo Normalista” (ALMEIDA apud

PAJARES, 1995, p.29).

As publicagdes do Guia Pratico de Villa-Lobos, em 1932, pela Editora Vitale e da
Antologia Musical de Fabiano Lozano, em 1933, pela Ricordi Brasileira, conferem os ares
de disputa de mercado entre as duas grandes editoras de musica da época, que previam
aumento expressivo no consumo do matenial didatico, uma vez que a musica havia sido
decretada matéria obrigatéria nas escolas pablicas. Assim, apos a publicacio do método de
Villa-Lobos, Solfejo 1° ¢ 2° volumes, pela Vitale, vem a publicagfio do método Alegria nas
escolas — 133 melodias escolares, pela Ricordi, em 1942, que, segundo Mario de Andrade,
“é o mais racional, mais bem organizado de gquantos livros possuimos, destinados ao canto
coral escolar” (ANDRADE apud PAJARES, 1995, p.79). Fabiano publicou inGimeros
outros trabalhos diditico-pedagbgicos, enire os quais: Alegrando o vida {doze cangGes
educativas a trés vozes iguais), Sorrindo e cantando (hinos, marchas e cangdes escolares),
Sorrisos da infdncia (cinones e brinquedos educativos), Minhas cantigas (cinqienta cantos
para voz solo ou canto e acompanhamento de piano, dedicado as criangas), Caminhos do
coragdo (dez contos e cantos, estérias para formacgfo moral do carater infantil), Yamos
vigjar (brinquedos orfednicos infantis), Floriléfio musical, Alvorada, Bandinha da onga

etc.
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Ainda, foi nomeado Assistente Técnico do Servigo de Musica por decreto, em 4 de
maio de 1939, tendo incentivado entre os escolares o gosto pela misica. Recebeu convite
especial do Governo do Paraguai, em 1951, para organizar, na cidade de Assuncidén, um
grande coral para as comemoragdes civicas daquele pais. “Em 1952, viu realizar-se seu
grande sonho: a quiorizagdo para organizar o Orfedo do Professorado Paulista, o qual
regeu diversas vezes, inclusive na ocasido de sua aposentadoria, onde recebeu o titulo de
“Fducador Emérito” (PAJARES, 1995, p.27)". Apds carreira brithante, 45 anos de
servigos prestados ao ensino da musica e a Pedagogia Vocal, o educador Lozano

aposentou-se, vindo a falecer em 1965.

Com relagiio ao método de pedagogia musical e vocal, Fabiano estabeleceu algumas
orientacdes pedagdgicas para o professor e ¢ aluno, divulgadas amplamente pelo pais, a

partir de 1930, a saber:

1. O ato de cantar devia ser mteligivel em todos os aspectos: letra (canto em portugués),
dic¢do, articulagio (mensagem clara aos ouvidos do publico), fraseado, dindmica,

expressividade, ntmo, melodia {afinagio) etc;

2. Uso de melodias foleloricas conhecidas de todos para iniciar o processo de memorizagio,
caligrafia {cdpia), compreensfio da estrutura ritmico-melddica e solfejo. Depois, o
aprendizado dos atranjos a duas e trés vozes e, finalmente, a pratica do canto em grupo

mantendo a técnica vocal, o equilibrio formal e methorando a expressividade a cada dia;

3. Cada mestre deve desenvolver o seu método individual, respeitando as regras pré-

estabelecidas, entre essas: primeuramente as melodias e solfgjos em unissono, depois os



arranjos a duas ou mais vozes, improvisacdo ou harmonizagdo ao piano (opcional) e a
tessitura € sempre a mais cdmoda possivel, raramente ultrapassando uma oitava de extensfo

e concentrando-se na regido central da voz;

4. As etapas metodologicas:

4.1. Audigio e memorizagdo da musica;

4.2 Caligrafia (copia, atencio, concentragdo e observacgio);

4.3. Analise Ritmica (valores das figuras);

4 4.Indicacio dos tempos (cantar),

4.5 Leitura Ritmica ou solfejo falado (leitura métrica da musica sem entoagio);

4.6.Analise tonal {escalas, intervalos, com exercicios praticas: aluno na lousa);

4.7 Lettura entoada (solfejo cantado em andamento lento); e

4.8 Leitura Expressiva (solfgjada e vocalizada), buscando andamento, modificagio

do mesmo, carater, matizes, dindmica e acentuacéo (PAJARES, 1995).

A estudiosa da vida de Fabiano Lozano, Vania Sanches Pajares, com relagdo ao

redimensionamento historico da pedagogia musical, escreveu:

0 esquecimento no qual estd mergulhada a memoria do Maestro Fabiano Lozano € muito
mais denso ¢ amplo do que se imagina: cle representa a perda de todo um passado onde

foram iniimeras as realizacSes no campo cultural, com os frutos recolhidos e aclamados. A
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seqiiéncia de tais realizagBes, se tivessem sido trazidas até nossos dias, refletiria em uma
cultura musical muito mais solida e difundida ¢ nfio um privilégio de poucos, como ¢ na

realidade.

Nio ¢ nossa intengdo criticar ou desmerecer o trabalho do grande muasico brasileiro Heitor
Villa-Lobos. Pelo contrario, seu legado como difusor ¢ disseminador da matéria Canto
Orfednico pelo Brasil afora ¢ de valor inestimavel e nfio entraremos na discussio desse

mernto.

O intento primordial desse documento™ ¢ trazer a iz dos fatos esquecidos por alguns ¢
desconhecidos para a grande maioria, com 0 propdsito de fazer jus a histéria e de colher
dados para estudos posteriores no que tange a Pedagogia Vocal no Brasil (PAJARES, 1995,

p.30).

Finalizando, o educador e maestro Fabiano Lozano — espanhol de nascimento e
brasiletro de coragfio — teve o mérito do pioneirismo no desenvolvimento da pedagogia
musical e vocal, divulgando ¢ canto orfednico na lingua patria € também contribuindo em
grande parte para a efetivacio do mesmo como disciplina obrigatéria no programa oficial

das escolas piblicas do Brasil.

Paralelamente a0 movimento da misica de concerto, assistimos a¢ crescimento da
musica popular nas diversas regibes do Brasil, através das composigdes escritas para

ex- .. .. 34 .
bandas — populares, militares, civis e escolares — e fanfarras marciais™ e para os Carnavais

* Refere-se ao seu trabalho de Dissertagio de Mestrado em Artes: Fabiano Lozano e o inicio da pedagogia
vocal no Brasil. 1995, Universidade Estadual de Campinas, Campinas/SP, 1995

* Desde o final do século XIX, as corporacbes musicais vinham alastrando-se pelo pafs inteiro, e muitos
municipios orgulhavam-se de possuir wma ou mais bandas. Além de participarem ativamente das festas
religiosas e populares da cidade, comemoragBes civicas, bailes e outros eventos, algumas bandas cumpriam,
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cariocas, notadamente. Os géneros lundu, maxixe e samba sdo cantados pelo povo nos
Carnavais de rua como também pelo publico do teatro de revista e vice-versa: as musicas
langadas no teatro de revista entram nos Carnavais de rua. Nessa dindmica “processo de
criagio-consumo” entre as duas manifestagbes, destacaram-se compositores da classe
média que escreveram para o gosto das massas, entre eles: Chiquinha Gonzaga e Costa
Jansor.

A musica brasiletra da Década de 10 foi marcada por trés acontecimentos musicais:
primeiro, pelo surgimento do Canto Orfednico, em Piracicaba, com o Maestro Fabiano
Lozano; segundo, pela concretizagio do teatro de revista que “chegava aqo estdgio de
instituicdo com estrutura tipicamente brasileira e carioca” (TINHORAOQ, 1998, p.243),
originado a partir do sucesso da opereta A Vitva Alegre, de Franz Lehar, nos anos de
1909/10; e, terceiro, pelas muisicas americanas’ que os editores e produtores de Nova York
lancaram através de cilindros e discos no Brasil, entre 1903 e 1927, fase das gravacgdes pelo
primitivo sistema mecanico. A classe média — familias de imigrantes europeus e asiaticos —
que emergia na zona urbana identificou-se com as novidades americanas — discos, cilindros,
musicas, partituras, mstrumentos, gramofones, entre outros produtos —, abrindo-se ao
consumo dessas musicas e do jazz. Essa nova classe média estava aberta aos frenéticos
ritmos, as dissondncias melddicas e harmdnicas das bandas de jazz, as propostas dos
futuristas, de Stravinsky e Milhaud etc, buscando inserir-se no contexte liberal do

progresso industrial e cultural que se pregava no Pais.

em parte, com © papel da escola de miisica: ofereciam instrucBo musical radimentar {solfejo e teoria musical),
¢ formavam misicos-instrumentistas praticos.
** Géneros: cake-walk, two-step, one-step, fox-trot, shimmies, rag-times, charleston € blues.

42



1.4. ADECADA DE 20

O liberalismo econdmico inglés, adotado na matoria dos paises da Europa e dos
Estados Unidos desde os meados do século XIX, foi contestado pela primeira vez através
da Primeira Guerra Mundial™ e duramente criticado no decorrer dos anos seguintes pelas
diversas sociedades, culmmando com a Cnse de 1929 Sob a bandeira do modelo
capitalista, o Brasil avancava nos setores industriais e comerciais, mas, por outro lado, o
quadro sécro-econdmico-cultural da populagio era lastimavel. Do ponto de vista politico,
os descontentamentos cresceram e agravaram-se durante a década de 20, surgindo
reivindicagdes nos diversos setores das classes média e baixa, burguesia industrial,
trabalhadores e operarios mmnigrantes; fora isso, o crescente €xodo rural para as zonas
urbanas, as revoltas armadas e as crises de idéias e valores de toda sorte provocaram ©
“tenentismo, a criagdo do Partido Comunista e a Semana de Arte Moderna, os quais
tinham em comum a contestacdo e a oposicdo a velha ordem oligarquica latifundiaria”
(ROMANELLI, 1997, p.49).

A Semana de 22 foi 0 marco de um movimento que propunha a ruptura entre ©
“velho” e 0 “novo” conceito de arte, provocande uma renovaglo das idéias estéticas no
meio artistico. O Movimento Modernista teve mnicio com Oswald de Andrade, que tivera
contato com o Futunismo, numa viagem realizada a Europa, em 1912, e, ao retornar ao pats,

comecou & divulgar essas 1déias aos demais artistas; assim, em 1917, Mario de Andrade, D1

Cavalcanti ¢ Anita Malfatti integravam a corrente renovadora. Sob a influéncia do italiano

Ef Os socialistas democriticos combatiam © hivre cambismo praticado pelos paises capitaiistas/liberais.
*" Grupo de tenentes da ala jovern das foras armadas do Rio de Janeiro, sem ideologia defimda, que defendia
um governo centraiizadoe e nacionalista. Int ROMANELLL 1997, p.30.
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Marinetti", do clima de industrializacio e urbanizacio em que o Brasil se encontrava e dos
animos positivistas — ufanismo e patriotismo — de intelectuals, escritores, poetas e artistas, o
Modemismo firmou-se e eclodiu em feveretro de 1922, na cidade de Sio Paulo.

A Semana de Arte Modema aconteceu entre os dias 11 a 18 de fevereiro de 1922,
no Teatro Municipal de Sdo Paulo, apresentando-se Graga Aranha, Guiomar Novaes,
Brecheret, Ronald de Carvalho, Villa-Lobos, Oswald de Andrade, Mario de Andrade,
Guilherme de Almeida, Anita Malfatti, Di Cavalcanti, entre outros; a parte musical
desenvolveu-se em trés dias de festrval (13, 15 e 17/2) com obras de Villa-Lobos, Debussy,
Blanchet, Satie € Poulenc.

O acontecimento da Semana desencadeou uma serie de artigos jornalisticos, uns
contra e outros a favor; porém, se a idéia era polemizar e confrontar, o recado foi dado e o
que se verificou a partir dai foi uma crescente produgdo artistica, musical e literaria, tendo
como exemplos: Prole do Bebé n® 1 (1922), Noneto (1923), Rudepoema (1926), Choros e
outras cobras de Villa-Lobos; Congada (1923) de Francisco Mignone; 7rio Brasileiro
(1924) de Lorenzo Femandez; Danca dos Negros (1924) de Frutuoso Viana; a publicacio
das revistas Klaxon (1922} de Mano de Andrade, Ariel {(1923) de 84 Pereira e outros,
Estética (1924-5) e Revista do Brasil (1925); a poesia Paulicéia Desvairada (1922) de
Mario de Andrade; o Manifesto da Poesia Pau-Brasil (1924) de Oswald de Andrade; o
livro Ensaio sobre a Musica Brasileira {1928) de Mario de Andrade, entre outros. Porém, a
Semana ndo representou uma “ruptura total” com o tradicionalismo musical, pois, a

burguesia, 0s musicos e os pedagogoes mantinham certa resisténcia as idéias movadoras.

* Filipo Tommaso Marinetti, italiano radicado em Paris. funda o Futurismo, em 1909, langando o Manifesto
do Futurismo. In: KIEFER, 1986, p.72.



Villa-Lobos cumpriu seu papel de fundador do modemismo musical, tendo
desenvolvido uma linguagem estético-musical baseada nas tradi¢bes brasileiras totalmente
movadora, criando uma musica brasileira nacional, além de ter aberto caminho para os
futuros compositores e pedagogos. Destaca-se como educador, nas proximas duas décadas.

A participagdo de Mario de Andrade no movimento modernista - como poeta,
critico e ensaista — e como musico, folclonsta e professor do Conservatério Musical
Dramatico de Sdo Paulo foi decisivamente importante para a consolida¢io de uma musica
de carater nacionalista nas décadas de 30 e 40, defendendo as nossas riquezas folcloricas e
populares através de inumeras publicagBes de artigos e, principalmente, livros, tendo
contribuido na formagio de musicos, pedagogos e pablico.

A sua revista Klaxon, como as demais revistas do periodo, estava inserida no |
movimento modernista, discutindo intensamente sobre as diversas questdes musicais, como
a funcio da musica na sociedade, a estética, a interpretago, a produgfio, o publico etc. e
estabelecendo uma ponte de ligagiio com a Europa (Franga, principalmente) e com a
proposta didatica, reforgando o seu papel de educador.

Em resumo, Mario de Andrade criticou a musica descritiva ¢ a “pianolatria™,
defendeu o folclore e o canto em portugués e divulgou a misica como arte de funcgdo social,
influenciando varias geragdes de compositores e pedagogos, a exemplo de Jodo Baptista
Julifio, Jodo Gomes Junior, Gomes Cardim e Anténio de Sa Pereira.

Jodo Baptista Julido (1886-1961) nasceu em Silveiras, mterior de Sdo Paulo, tendo

niciado sua carreira musical come instrumentista de banda e, mais tarde, como regente de

¥ Termo empregado pelo proprio Mério de Andrade, criticando a educaggio musical de $&o Paulo € o interesse
des paulistas pela musics de planc. Int ANDRADE, Mério. Pianolaric. RKlaxon, Sic Paulo, n°l, p&.
mai. 1922,



banda e coral. Depois de estudar com o Maestro Savino De Benedictis no Conservatorio
Dramatico e Musical de S&#o Paulo, em 1914, desenvolveu bnlhante carreira como
professor de musica e canto orfednico, tendo recebido influéncias de Mario de Andrade,
Fabiano Lozano e Villa-Lobos; alias, foi um dos primeiros alunos a estagiar no
Conservatono Nacional de Canto Orfednico. Fundou o Instituto Musical de Sio Paulo, em
1927 e, com a autorizacio do Mmistério da Educacio instalou, ainda, o Conservatério
Paulista de Canto Orfednico (1943), Conservatorio de Canto Orfednico de Campinas e
Conservatorio Estadual de Canto Orfednico™ (1949), ministrando aulas para os professores
do ensino de Canto Orfedonico das escolas estaduais. O Maestro Jubifo corroborou para a
divulgagdio da musica folcidrica e civica antes, durante ¢ depois do Estado Novo,
compondo musicas e publicando farto material didatico para uso nas escolas, utilizado por
muitos educadores até os primeires anos da década de sessenta.

Bem antes do conhecido livro Melodias escolares - 1°, 2° e 3° livros {1932) ter sido
aprovade pelo Consetho do Conservatdério Nacional de Canto Orfednico para uso das
Escolas de Musica em geral, conforme publicagiio em 16 de fevereiro de 1946, no Didno
Oficial Federal, professores mineiros utilizavam-no nas escolas pablicas {(Ginasio e Escola
Normal) para iniciar o estudo da leitura, solfejo e analise, desde janeiro de 1933, quando
fora aprovado pelo Conselho Técnico do Ensino em Minas Gerias para uso das Escolas
daquele Estado™. O livro compde-se de 80 melodias simples, executadas a uma voz

{unissono) ou em forma de cdnone, com predominio da leitura em clave de sol. Porém,

“ Estabeleceu-se como anexo do Instituto de Educacfio Caetano de Campos, onde passou a oferecer o Curso
de Especializacio de Professores de Canto Orfednico, e, no ane de 1963, ransformou-se em Conservatorio
Estadual de Canto Orfednico pela Lei n° 7815/63. Em 1974, denominou-se Faculdade de Misica Maestre
Juhsio, mtegrada 4 Unversidade Estadual Paulista Jilio de Mesquita — UNESP —, conhecida desde 1977 por
Instituto de Artes da UNESP.

' JULIAQ, Josio Baptista. Melodias escolares. Sio Paulo: Mangione, 1951, 19° edicdo.
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apresentando uma preocupacdo pedagogico-musical, semelhante ao trabalho didatico de
Fabiano Lozano, quanto & ordenagio gradual da tessitura vocal nos exercicios, ou seja, a
partir de solfejos melddicos com apenas trés notas {do-re-mi), acrescentava-se uma nova
nota {fa) e outra (sol} e mais outra (la) até o dmbito de uma oitava, ampliando-se
gradualmente a tessitura do aluno da nota SOL2 a FA4, nos Gltimos nimeros.

Maestro Julidio publicou varias composigdes musicals e outros trabalhos didaticos,
entre esses: Obras didaticas, Hinos e cantos escolares, Cdnones orfednicos, Ditados
pedagogicos, Solfejo escolar, Manosolfa, Cantigas de minha terra e Narizinho arrebitado
(revista infantil, baseada na obra de Monteiro Lobato).

“Em 1922, por ocasido dos festejos comemorativos da Independéncia, é designado
pelo entdo Dirvetor Geral de Ensino, Guilherme Kulmann, para colaborar no preparo dos
alunos escolares, ao lado do Maestro Jodo Gomes Junior™”, para a apresentagio do Hino
Nacional. Foi um ano muito especial para a nagdo, pois, desde o micio da reforma do Hino,
proposta de Nepomuceno em 1907, aguardava-se a sua oficializaciio na Camara Federal,

que saira as pressas, no dia 6 de setembro de 1922, véspera do evento.

Gomes Cardim e Jofo Gomes Tanior atuaram como professores de musica no
Instituto de Educagio Caetano de Campos de S3c Paulo, escola-modelo, tendo
desenvolvide uma nova metodologia para o ensino da musica: o Método Analitico,
introduzido em 1926. Os autores comentam no livro O ensine da musica pelo Método
Analifico o uso de métodos e processos arcaicos amda usados nas escolas primarnias do pais,

como a tal Artinha de Francisco Manuel, que nio satisfazia aos interesses da crianga; a

“ In: Boletim da Sociedade Brasileira de Musicologia, n.3, Sio Paulo: 1987, p47-50.



tentativa de Miss Marcia S. Browne de introduzir o método de solfejo tonic-solfa, criado na
Inglaterra por Sarah Glower (1785-1854) e aprimorado por John Curwen (1815-1882),
baseado no “do moével” (SCHOLES apud FONTERRADA, 1991, p.2l), e, depois,

explicam minuciosamente ¢ método e a programagio curricular.

Buscando conformidade com os principios da pedagogia nova, fundamentaram suas
propostas pedagoOgico-musicais atraveés de pesquisas de diversos estudiosos como Bouillard,
Broca, Charcot, Bover etc., estabelecendo um paralelo entre o fenémeno da aquisicio da
linguagem e a musica. Desenvolveram um método de carater cientifico e pratico através de
ginastica respiratéria, vocalizes e exercicios de entoagio de melodias, além do
desenvolvimento da acuidade auditiva, do gosto estético, do canto coletivo etc. Dois anos
apos a aplicagio do método, “em Sdo Paulo, deu-se a Reforma Fernando Azevedo, através
da Lei n° 3281, de 23/01/1928, que instituiu o Jardim da Infincia com orientacdo
especializada, com bases cientificas” (FONTERRADA, 1991, p. 23), mnserindo também a

musica no contexto escolar de todos os cursos, inclusive pratica instrumental.

Antonio de 84 Pereira participou ativamente do movimento modernista, dinigindo
uma das principais revistas musicais, Ariel, langada apds o periode de agita¢do jornalistico
motivado pela Semana de Arte Modema de 22, precisamente dez meses apds o
encerramento do nono nimero da revista “futunista” Klaxon de Mario de Andrade A
revista surgiu em S&o Paulo, em outubro de 1923, sob a direcio do professor Si Pereira e
outros colaboradores, entre os quais, Sérgio Milliet, que mantinha uma se¢io intitulada

“Cartas de Paris”, noticiando os acontecimentos artisticos da Europa.
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Sob influéncia de Mario de Andrade e das idéias dos futuristas musicais® (entre
eles, o italo-germanico Buson (1866-1924), compositor e eximio pianista), Sa Pereira
propds discutir problemas musicais tanto estéticos quanto pedagdgicos, enfatizando a
necessidade da cultura humanistica entre os musicos e os pedagogos, proprio do
modernismo. Ao tragar as Idéias de Busoni sobre o momento atual da muisica, na abertura
do primeiro namero, ¢ professor Pereira procurou discutir a questio: como seria o tipo ideal
de musico modemo para a sociedade dita moderna? E, baseando-se no conhecimento
musical e na cultura de Busoni — homem ligado também a literatura, ciéncia e filosofia —,
responde nesse artigo: “[...] o milsico artista, o miisico pensador, forrado de solida cultura
geral, dignificador de toda classe musical, em contraste com aquele tipo de miusico que,
Jfora de seu instrumento, mal sabe as quatro operagdes [...]” (PEREIRA apud WISNIK,
1977, p.101). Em outros nimeros da revista, repetiu o discurse iniciado por Mano de
Andrade sobre o repertorio pianistico, interpretagio romantizada, e a educagdo musical sob

o viés do piano, encerrando a publicagio de Ariel, em 1924, com treze nimeros.

Em 1930, juntamente com Marnio de Andrade e Luciano Gallet, envolveu-se num
polémico projeto de programa de ensino musical para a Escola Nacional de Misica, que
fora rejeitado, no qual defendia a preparacio técnica do instrumento aliada as exigéncias da
formacio intelectual. Depois da frustraciio, retoma as atividades de professor em escolas de
musica especializadas e, em 1937, lanca o livro Psicotécnica do ensino elementar de

musica, no qual faz criticas acs métodos de miciagio musical tradicionais e a formago dos

# O fururista italiano Luigi Russolo, na obra fntona Rumore, e o dadaista Marcel Duchamp, na obra Erratum
musical, arnbas de 1913, propuseram a substituigiio da musica tradicional por ruidos diversos, produridos por
objetos diversos (novo conceito: som=ruido) e timbres isolados ac acaso e sem duraches, respectivamente,
segundo Carpeaux (1977, p.329) ¢ Salzman (1970, p. 139}
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professores de musica. Aperfeigoando suas i1déias antigas e adaptando-as ao pais, propde
nesse trabalho a necessidade de os professores terem conhecimentos sélidos de psicologia,

pedagogia, cultura geral e, ainda, honorarios dignos.

Seu método foi introduzido, inicialmente, no Conservatdrio Brasileiro de Mixsica‘%‘;,
em margo de 1937, através de classes de iniciagdo musical, juntamente com a educadora
Liddy Chiaffarelli Mignone; e, em outubro do mesmo ano, na Escola de Musica da UFRJ,
onde era professor dentro das classes-laboratérios destinadas aos alunos do Curso de
Formacgdo de Professores. No ano seguinte, os dois se separaram e Si Pereira instituiu o
curso de Iniciagio Musical no INM, onde notamos que as suas propostas metodologicas
encaixavam-se melhor, dada a preocupagio na formacio do instrumentista. O método sernia
abordado com maiores detalhes mais tarde, na década de trinta, ocasio de seu

aparecimento.

Na area da musica popular, a tendéncia a aceitagio da musica americana pela classe
meédia emergente — carioca e paulista, principalmente —, como vimos na década anterior,
cresceu assustadoraments na Década de 20, expandindo-se para outros Estados a partir dos
adeptos do estilo de jazz. Desencadeou-se uma “onda de americanizacdo [...J por todo o
pais a partir de 1923 (TINHORAO, 1998, 254), multiplicando-se o nimero de cantores
solistas e dos coros, instrumentistas, maestros-arranjadores, diretores artisticos, bandas,
orquestras, musicas, gravagdes etc. Além das pioneiras jazz-bands cariocas — Jazz-Band

Brasii América, Orquestra Ideal Jazz-Band e Jazz-Band do Batalhdo Naval, todas de 1922 —

¥ “Lorenzo Fermandez, D. Amdlia e alguns amigos criaram o Conservatorio Brasileiro de Miisica (CBM),
que serig a alternativa ac conservadorismo da velha Escola Nacional de Musica: tude o gue havia deg nove
encontrava portas abertas no Conservaiorio”, segundo o musicologo José Maria NEVES (2002, p41).
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, outras surgiram, como: Jazz-Band Sul-Americano de Romeu Silva (RJ), Apolo Jazz
Orchestra (RJ), Jazz-Band Andreozzi (SP), Jazz-Band Republica (SP), Orquestra rag-time
Fusellas (SP), Jazz-Band Mirarar e o Jazz-Band Scala (Santos/SP), Jazz-Band Espia S6
{Porto Alegre/RS) eic. Interessante notar que, no mesmo ano de 1922, quando o brasileiro
Antbnio Ferro realizava conferéncia sobre 4 Idade do Jazz-Band (transformado em livro no
ano seguinte), Scott Fitzgerald langava, nos EUA, Tales of the Jazz. A influéneia do estilo
jazzistico fez-se sentir sobre as musicas carnavalescas que adotaram os ritmos quebrados e
acelerados do charleston e fox-trof nas marchinhas, que passaram do teatro de revista para
os bailes a fantasia dos clubes sociais, cassinos, balnearios e teatros: 0s novos

entretenimentos sécio-culturais da classe média e da elite. (TINHORAOQ, 1998).

Em 1929, os primetros filmes musicados de Hollywood estouraram no Brasil e, com
o despontar da Revolucio de 30, encerrou-se essa prnimeira onda de dominacgio norte-

americana no Pais.

No dmbito educacional, a partir de 1920, varias reformas estaduals surgiram na
tentativa de ajustar 0s problemas do sisterna dual de ensino e adequar uma ou outra
proposta educactonal (aspectos psicologico e sociologico) da escola progressista que
aflorava pelo pais, a saber: Sampaio Déria (SP: 1920), Lourenco Filho (CE: 1922/23), José
Augusto (RIN: 1925/28), Cameiro Ledo (DF: 1922/26, e PE: 1928), Lysimaco da Costa
(PR 1927/28), Francisco Campos (MG: 1927/28), Femando Azevedo (DF: 1928) e Anisio
Teixeira {BA: 1928); além de mameras publicacbes sobre o ensino que sensibilizaram
novos adeptos ao movimento que despontaria no Rio de Janeiro, em 1924, criando a

Associacfo Brasileira de Educagio (ABE), denominando-se “os pioneiros da Escola Nova”.



Na década seguinte, “os pioneiros” publicam importante documento onde se analisa o

problema da educagio nacional sob todos os aspectos.

A Reforma do Ensmno Publico de Sio Paulo, Sampaio Doria (1920), inspirada nos
ideais de Rui Barbosa, fundamentou-se na educacio dos sentidos (percepcio),
proporcionando, no caso do Desenho, por exemplo, realtzar atividades que desenvolviam a
imaginacdo da crianga, ao contrario do que se fazia até entdo (desenho de observacdo).
Anita Malfatti, pintora modernista e professora da Escola Americana, “inovaria os métodos
e as concepcbes de arte infantil, transformando a funcdo do professor em espectador da
obra de arte da crianca, e ao qual competia, antes de tudo, preservar a sua ingenuidade e

auténtica expressdo” (BARBQOSA, 1978, p.114).

1.5. ADECADA DE 30

A crise do desenvolvimento que vinha acentuando-se no mundo capitalista,
provocando a Grande Guerra e a Crise de 1929, tivera repercussdes em varios pontos do
territério brasileiro através de uma sénie de revolugbes ¢ movimentos armados das varias
camadas sociais, com objetivos firmes de promover rompimentos politicos e econdmicos
com a velha ordem social oligarquica. A Crise de 1929 — caracterizada pela saturacio do
café no mercado intermnacional, provocando a queda de nossa exportagdo e,
consequentemente, cessando a entrada de capitais — fez com que o Govemno adotasse

. . . 945 . . .
medidas de “financiamentos™™ que favoreciam os interesses dos cafeicultores, agravando

* Grosso modo, o Governo emprestava dinheiro de fora para comprar os estoques invendiveis dos plantadores
de café, “socializando o prejuizo”, no dizer de ROMANELLI (1997, p.47)
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ainda mais a cnse interna. Diante do quadro de insatisfagdo com a politica econdmica do
Govemno do Presidente Washington Luiz e da fraudulenta elei¢dio para Presidéncia da
Republica em 1930, irrompeu a chamada Revolugio de 30. Uma coalizio de forgas
derrubou o Presidente, instalando ¢ novo Govemno, de cariter provisério inicialmente, sob a
Presidéncia de Getdlio Vargas, que acabou permanecendo no poder de 1930 a 1945,
marcado por dois periodos: o primeiro, de 30 a 37 (sob vamas agitagdes politicas:
Revolugdo de 32, Constituigio de 34 e Golpe de Estado de 37) e, o segundo, de 37 a 45,
denominado de Estado Novo (sob ditadura). O Estado Novo teve apoio das for¢as armadas
e da propria burguesia que defendia o desenvolvimento industrial, apostando nas idéias
nacionalistas do republicano castilhista Vargas, tendo estabelecido um Governo

denominado “populista”.

E dificil chegar-se a um consenso sobre o que representou o Estado Novo para a vida
nacional Qs estudiosos do assunto divergem amplamente quanto a forma pela qual passou
a agir o Governo ¢ quanto aos resultados dessa agfo. Para uns, ele foi o golpe de morte nos
interesses latifundidrios ¢ o favorecimento dos imtercsses da burguesia industrial. Para
outros, ele favoreceu as camadas populares, com amplo programa de Previdéncia Social e
Smdicalismo. Para outros, ainda, ele foi ¢ resultado da unifio de forgas entre o setor
modemo, o setor arcaico e o capital internacional, contra os intercsses das classes

trabalhadoras (ROMANELLI, 1997, P. 51).

O Governo Vargas deixou a responsabilidade de implantar 3 indastnia de consumo
aos particulares e, sob sua tarefa, investiu em segmentos que acreditava serem importantes
para o sucesso do plano politico nacionalista/populista, entre eles: Usina Siderurgica de

Volta Redonda, pesquisa e exploracio do petrdleo (descoberto em 1938), estradas de
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rodagem, departamento contra a seca, navegacfo costeira, trabalho nicial de implantagio
de hidrelétricas, Conselho Nacional do Cafe, Institutos do Agtcar e Alcool, do Cacau, do
Pinho, do Mate e do Sal, Cédigo de Minas e das Aguas, ampla legislagio trabalhista e de
previdéncia social, criagdo e oficializacio de novos partidos polificos e as reformas
educacionais. Economicamente, o Brasil conseguiu sobreviver a crise mternacional e
crescer devido ao afloramento do mercado interno, porém, surgiu uma sociedade complexa
e com reivindicacdes educacionais diversas. A indastria nacional demandou maior niimero
de trabalhadores (mio-de-obra rural para assalariado), necessitando de ensino técnico
especializado; a classe média, fortalecida pelo crescimento industnal (e cultural), ansiava
por uma educacio dos moldes da elite {curso superior) e exigia mudangas na estrutura do
ensino; a classe que trabalhava no campo e nos setores agricolas ndo dava importincia a
educagio, pois ndo tinha utilidade pratica no dia a dia dos trabalhadores rurais; e a classe
burguesa, que nfo se interessava pela educagdo pablica universal e gratuita, mantinha-se
satisfeita com o ensino propedéutico™. A pressio pela democratizagio do ensino ocorreu
devido a forga da classe média que cresceu com a industrializagio, ou ainda, com o
crescimento da populagdo na zona rural que agora chegava a cinqilenta por cento, nas
décadas de 30/40. Houve, quantitativamente, uma expansio no sistema educacional jamais
vista antes - pressdo das classes média e baixa —, porém, qualitativamente, evolum
contrariamente ao desenvolvimento industrial, ou seja, o ensino académico foi defendido
em detrimento do ensino técnico-profissional pelos educadores conservadores — pressio das
classes dominantes — alastrando-se, assim, ¢ velho problema do analfabetismo, lutas de

classes pelo poder e posi¢des 1deologicas educacionats ora radicais ora contraditorias.

“ As elites burguesas freqiientavam © ensimo secunddrio que, na verdade, eram cursos preparatOTios para a
entrada nos CUrsos suUpenores.



A pnimeira fase da educagio getulista, de 30 a 37, foi marcada por lutas ideologicas:
a Reforma de Francisco Campos do Govemno Provisério e, paralelamente, os educadores
conservadores e os “piloneiros” do movimento renovador da educagdo. Uma das primeiras
atitudes de infra-estrutura administrativa do Governo Provisério foi a criagdo de novos
Ministérios, entre 0os quais, o da Educagio e da Saide Pablica, tendo sido seu primeiro
Ministro o Sr. Francisco de Campos, que nstituiu uma reforma através de uma série de seis
decretos: criagdo do Conselho Nacional de Educacdo, organizagio do ensino superior e da
Universidade do Rio de Janeiro, em 11/04/1931; organizagio do ensino secundario, em
18/04/1931; organizagio do ensino comercial, em 30/06/1931; e consolidagio das
disposi¢bes sobre a organizagio do ensino secundario, em 14/04/1932. O primeiro deles,
Decreto n° 19.850, criou o Conselho Nacional de Educagio, e estava diretamente
relacionado com a estrutura do ensino existente; alids, o que vimos até entfo foi justamente
a inexisténcia de um sistema nacional. Na pratica, havia os sisternas estaduais, onde cada
Governo criava sua propria reforma educacional, sem articulagdo com o sistema central, dai
o carater efémero de todas as reformas. Com a nova reforma buscou-s¢ uma organicidade
estrutural, além de ter sido imposta a todo o territorio nacional. A educagio musical, por
exemplo, existia ou ndo no programa desses Governos, conforme a ideologia de cada
reformador. No caso do Rio de Janeiro, a Masica (Canto Orfednico), através do Decreto n°
19.890, de 18/04/1931, tornou-se uma disciplina obrigatoria nas escolas e, mais tarde,
integrou © curso primario e o primetro ciclo do curso secundario (curso ginasial, na Lei
Organica de 42). No ambito nacional, a misica efetivamente aconteceu a partir do dia 22 de

julho de 1946, quando foi promulgada a Lei Orgénica do Ensino de Canto Orfednico.
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Retornando ao Consetho Nacional de Educaciio, observou-se no seu quadro de
representacio, por um lado a auséneia do magistério ou de pessoal ligado ao ensino
primario e profissional e, por outro, a super-representacio do ensino superior, um contra-
senso com ¢ artigo 5°, alinea 7, do proprio Conselho, onde uma de suas atribui¢des era o de
firmar diretrizes gerais do ensino primario e dos outros. Enfim, esse e outros pontos foram

alguns dos visados nos ataques do movimento dos “pioneiros”.

Na realidade, as questdes principais que culminaram com o Manifesto dos Pioneiros
da Educacdo Nova de 1932 e as futuras polémicas e discusstes em tomo dos problemas da
educag¢io advindas das ConstituigGes de 34 e 37 de Gettlio Vargas, foram trés: a laicidade,
a institucionalizacdo da escola publica e sua expansio, como a igualdade de direitos dos
dois sexos a educagio. Com relagio a laicidade do ensino, a Constituigio de 1891 da Velha
Republica declarava que o ensino seria leigo nas escolas publicas; porém, as Constituigdes
de 34 e 37 tornaram o ensino religioso facultativo, o que, de um lado, foi muito criticado
pelos educadores da Escola Nova e, de outro, a Igreja Catolica entrou na bnga, defendendo
o ensino religioso e, conseqiientemente, a educagdo tradicional, encontrando apoio dos
educadores conservadores. Instaurou-se uma luta de ideologias nic somente de cariter
religioso, como também, de certa forma, de aspectos politicos e econdmicos. Em resumo, o
Governo através de suas Constituigbes e a legisiacdo de ensino buscou acomodar as
reivindicagdes das duas alas; mas, na pratica, o ensino continuou dentro dos velhos padries

educacionais.

Com a Revolucdo de 30, o novo Governo nomeou Interventor em Sio Paulo Jo#o

Alberto, politico simpatizante da arte e da cultura, que solicttou a presenga do composifor €
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maestro Villa-Lobos em seu gabinete no Palacio dos Campos Fliseos, de onde resultou um
projeto artistico-musical de divulgac¢io de suas obras e, conseqientemente, da musica
erudita pelo interior de Sfo Paulo, abrangendo cingiienta cidades, tendo ocorrido em janeiro
de 1931. Animado com os resultados dessa tumé e com ¢ apoio de Jodo Alberto, ¢ maestro
acreditou na possibilidade de concretizar um plano préprio de educacdo musical através dos
coros populares, projeto que vinha acalentando desde 1923, quando, ainda, encontrava-se
imbuido dos sentimentos nacionalistas e patrioticos que caracterizaram todos os
modemistas da Semana, segundo comentario na Cronica de Arte da Revista do Brasil, n°®

89, Sdo Paulo, 1923 (apud KIEFER, 1986, p.140).

Quando Villa-Lobos retornou de uma viagem, vindo da Europa, fim de maio de
1930, sentiu tamanho desdnimo frente a realidade musical brasileira, além de encontrar uma
populagdo descrente de suas riquezas culturais e consumindo valores importados, que se
sentiu na responsabilidade, diante de tudo o que a Miusica e o pais tinham lhe
proporcionado, de elaborar um projeto de 4mbito educacional, apresentando-o a Secretaria
de Educacdo do Estado de Sic Paulo, em julho do mesmo ano. O Presidente do Estado,
Julic Prestes, prometeu apoic ac Maestro caso fosse eleito nas proximas eleigfes 2
Presidéncia, mas, ocorreu a Revolugio de QOutubro. Villa-Lobos pensava em retomar &
Europa, com a sua esposa Lucilia Villa-Lobos, quando surgiu essa oportunidade mesperada
junto a0 governo de Sio Paulo. (NOBREGA, 1930; ANDRADE, 1930 apud KIEFER,

1986, p.140-1).

Precisamente naquele momento o Brasil acabava de passar por uma {ransformagfo radical,

ja se esbocava uma nova era promissora de benéficas reformas politicas e sociais. O



movimento renovador de 1930 tragara com seguranga novas diretrizes politicas e culturais
apontando ao Brasil rumos decisivos, de acordo com ¢ seu processo logico de evolugdo
historica.

Cheto de £ na forga poderosa da musica, senti que com o advento desse Brasil Novo era
chegado o momento de realizar uma alta e nobre miss#o educadora dentro da minha Patria.
Tinha um dever de gratiddo para com esta terra que me desvendara generosamente tesouros
migualaveis de matéria-prima e de beleza musical. Era preciso pdr toda a minha energia a
servigo da Patria e da coletividade, utilizando a misica como um meio de formagdo ¢ de
renovagdo moral, civica ¢ artistica de um povo.

Senti que era preciso dirigir 0 pensamento as criangas € ao povo. E resolvi iniciar uma
campanha pelo ensine popular da musica no Brasil, crente de que o canto orfednico é uma
fonte de energia civica vitalizadora ¢ um poderoso fator educacional. Com o auxilio das
forgas coordenadoras do atual Governo, essa campanha lancou raizes profundas, frutificou ¢
hoje apresenta aspectos iniludiveis de solida realizagdo®” (VILLA-LOBOS apud PAZ, 2004,

p.23).

Logo apos a turné, inspirado nas grandes massas corais do Maestro Fabiano Lozano,
Villa-Lobos organizou a primeira concentragdo orfebnica, na capital paulista, chamada
Exortagdo Civica, da qual participaram 12 mil pessoas das diversas camadas sociais
(escolares, académicos, militares, operarios etc.), em 31 de maio de 1931.

O Decreto n® 19.890, de 18/04/31, referendado pelo Sr. Getilio Vargas, tormou
obrigatorio o ensino do canto orfednico nas escolas; e, sob a influéneia da Escola Nova e do

educador John Dewey, a Reforma Anisio Teixetra, de 1932, resultou, para Villa-Lobos, na

“ BOLETIM LATINO-AMERICANO DE MUSICA. t.6, 1946, p.502-3.
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chefia da Superintendéncia de Fducacdo Musical e Artistica (SEMA) da Prefeitura do
Distrito Federal, onde o compositor passou a dedicar maior tempo a causa da Educagio
Musical e Artistica brasileira, orientando e implantando programas do ensino de musica e
uma séne de atividades administrative-pedagogicas, objetivando a socializagio da crianca
através da misica (canto orfednico), a formacio moral e civica® o desenvolvimento de
uma consciéncia musical no aluno e a divulgacio da nossa cultura através do folclore.
Assim, para a efetivagio do programa de ensmo musical, com o repertorio
adequado, Villa-Lobos empreendeu a tarefa de selecionar material, resultando nas obras
didaticas Guia Pratico, Solfejo 1° e 2° vols, Canto Orfedénico 1° e 2° vols, entre outros,
criou também o Curso de Pedagogia de Musica e Canto Orfednico e o Orfedo dos
Professores do Distrito Federal, entidades vinculadas ao SEMA. Ainda no ano de 1932,
uma nova concentragdo orfednica de 18 mil escolares foi realizada com a intengdo de
mostrar ao publico o resultado desse projeto, constituindo-se uma rotina nos anos seguintes,
nas comemoracgdes das datas civicas, chegando a 40 mil escolares na concentracio de 1940,
alias, muito bem vista por Getalio Vargas, que respeitava a figura do artista Villa-Lobos,

tido em alto aprego pelo mesmo e vice-versa.

Nem por mais tempo se poderia retardar a verdadeira interpretacdo do papel da misica na
formacdo das geragdes novas € da necessidade inadiavel do levantamento do nivel artistico
de nosso povo. O Canto Orfednico é o elemento propulsor da elevagdo do gosto ¢ da cultwra
das artes, é um fator poderoso no despertar dos sentimentos humanos, nic apenas os de

ordem estética, mas ainda os de ordem moral, sobretudo os de natureza civica. Influi junto

® Nota-se aqui a forte influéneia do pensamento dos republicanos positivistas que se firmou no Pais, como
vimos, criginande os sentimentos do ufanismo e patriotismo.
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aos educandos [...}, a no¢do de disciplina [...]. Da-lhes a compreensio da solidariedade entre
0s homens, da importincia da cooperacdo, da anulagfo das vaidades individuais e dos
propoésitos exclusivistas, de vez que o resultado so se encontra no esforgo coordenado de
todos, sem o deslize de qualquer um, numa demonstragdo vigorosa de coesdo de dnimos ¢
sentimentos. O 2xito estd na commnhio. O Orfedo adotado nos paises de maior cultura
socializa as criancas, estreita seus lacos afetivos, cria a noglo coletiva do trabalho. S6
quando todas as vozes se integram num mesmo objetivo artistico, despidas de quaisquer
predomindncias pessoais, ¢ que se encontrara a verdadeira demonstragdo orfednica.

Nas escolas primarias, € mesmo nas secundarias, 0 que se pretende, sob o ponto de vista
estético, ndo ¢ formacdo integral de um musico, mas despertar nos educandos as aptiddes
naturais, desenvolvé-las, abrindo-lhes horizontes novos ¢ apontando-lhes os institutos
superiores de arte, onde & especializada a cultura. Oferecendo-ihes as primeiras nogdes de
arte, proporcionando-lhes audi¢Ges musicais, cultivando e cultuando os grandes artistas,
como figuras de releve da humamdade em todos os tempos, esse ensino, embora clementar,
hé de contribuir, poderosamente, para a clevagio moral ¢ artistica do povo.

Assim, pois, as trés finalidades distintas obedecem a orientagfo tragada para as escolas do
Distrito: a) disciplina; b) civismo; e ¢) educacfo artistica®™ (VILLA-LOBOS apud PAZ,

2004, p.26).

A intencio aqui, da reprodugdo de parte desses documentos do compositor e
educador, fo1 a de sustentar a idéia de que as concentragbes orfednicas que se firmaram ao
longo do Estado Novo foram resultados desses objetivos, tho bem explicitados pelo proprio

Villa-Lobos, e ndo, como querem alguns historiadores, misicos e educadores de associar o

Y VILLA-LOBOS, H. Programa do ensino e misica. Departamento de Educagio do Distrito federal, Série C.
Programas e Guias de Ensino, n° 6. Distrito Federal: Gréfica da Secretaria Geral de Educago e Cultura, 1937,
DV
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nome dele ao totalitarismo ou ideologia populista. Para o musicoélogo Neves (apud PAZ,
2004, p. 28): “Villa-Lobos tirou proveito de sua relacdo com Vargas, mas também foi
usado pelo Estado Novo, por causa de sua capacidade de organizar concentracies
orfednicas, que serviam aos objetivos do populismo”.

O plano educacional de Villa-Lobos caracterizou-se por duas iiciativas politico-
pedagbgicas: a primeira, criagio do SEMA (chefe de 1932 a 1941) e a segunda, criagdo do
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico (diretor de 1942 a 1957), concretizando a
implantacio e expansio, respectivamente, do ensino popular da musica ou musica
nacionalista. Comentaremos na proxima década sobre essa segunda iniciativa e as
contribuigdes de Villa-Lobos no papel de educador. Para encerrar, citaremos o depoimento
do rettor da Universidade do Rio de Janeiro (Uni-Rio), professor e escritor Guilherme

Figueiredo, em 21 de agosto de 1987:

Hoje eu compreendo que Villa-Lobos, para perseguir o que ele querna, ele se aproximava
de quaisquer governos, quaisquer pessoas, pouco se¢ incomodava com a atitude de cada
um, com ¢ pensamento ou ideologia, porque ele tinha uma ideologia propria, que ndo era
propriamente uma ideologia politica, era uma ideologia sentimental Ele era um
nacionalista sentimental ¢ era um homem convencido de gue o Brasil infeiro precisava

cantar (apud PAZ, 2004, p.29).

O ano de 1937 caracterizou-se por vAarios aconiecimenios importantes na
historiografia brasileira: a) no ambito politico, o Golpe de Estado e a Constituicio de 37,
acdes do governante Getalio Vargas, contra os inferesses dos latifundidrios; b) no &mbito

econdmico, a implantagio da indistria pesada, com o Estado assumindo as funcSes de
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empresarto industrial; ¢) no Ambito social, a implantagio de amplo programa de
Previdéncia Social; d) no dmbito trabalhista, o Sindicalismo; e) no 4&mbito pedagdgico, a
educacio ¢ sentida como fundamental para o desenvolvimento do Pais, decretando-se Leis
Orgénicas do Ensino, a cniagio do SENAI ({Servigco Nacional da Industria) e SENAC
{Servigo Nacional do Comeércio), ¢ uma trégua as lutas ideologicas; f) no ambito
pedagbgico-musical, além da transformacio do INM em Escola Nacional de Musica da
Universidade do Brasil, pela Lei n° 552, de 5 de julho de 1937, aconteceu a expansio das
atividades do SEMA (contribuigio e participacio de Gazzi de 84), a introducdo do curso de
Iniciagio Musical no CBM com Chiaffarelli e S& Pereira e o 7 Congresso de Lingua
Nacional Cantada, coordenado por Mario de Andrade; g) no dmbito da musica erudita, a
chegada ao Rio de Janewro do compositor alemio Hans-Joachim Koellreutter, introduzindo
a teoria dos doze sons de Amold Schoenberg, no Pais; e h) no &mbito da musica popular, a
difusdo da mutsica popular (sambas, choros etc.) através do radio, cinema e gravagdes € o
papel politico da muasica e dos artistas populares frente ao Governo Vargas, como a criagio
de uma Hora do Brasil na Radio El Mondo, de Buenos Aires.

Pedagogicamente, o projeto de educacio musical pelo canto orfednico de Villa-
Lobos for mspirado nos modeios de coros escolares que exustiam na Furopa ~ Alemanha,
Franca e Hungria, principalmente — e, ainda, nas propostas do Maestro Fabiano Lozano,
que defendia e praticava com seus alunos o canto coral nas escolas, desde a década de 20.
A proposta do canto coletivo, uso do elemento folclore e manosolfa na base de seus
principios educacionais, foi inspirada nos trabalhos dos hiingaros Kodaly e Bartdk que

encontraram na propria muisica de origem popular uma tentativa de renovagdo de
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linguagem, bem como um instrumenio de fortalecimento e reconhecimento de sua
identidade nacional.

Zoltan Kodaly (1882-1967) e Bela Bartok (1881-1945) - semelhante ao trajeto de
Manuel de Falla, porém, mais cientificos do que este — estavam convencidos de que a
musica nacional de um povo se encontrava nas raizes das cangdes e dangas populares e,
entio, percorrem o pais em busca da esséncia da misica hingara, a partir de 1905 (Kodaly)
e 1906 (Bartok)™, coletando material, transcrevendo, classificando, publicando, gravando
milhares de melodias e compondo obras inovadoras baseadas nas escalas pentatdnicas e
modais das melodias folcloricas e nos ritmos de suas dangas. Como exemplo, o Psalmus
hungaricus (1923), considerada a obra mais ambiciosa do compositor Kodaly, traduz-se
numa “manifestacdo de um patriotismo alto e religiosidade livre” (CARPEAUX, 1977, p.
299).

“Q meio encontrado por Kodaly e Bartok para colocar em prdtica essa tarefa de
reconstrugdo de identidade baseou-se em dois principios: desenvolver a musicalidade
individual de todo o povo e manter a cultura musical ‘natural’, isto é, as fontes da tradicdo
oral” (FONTERRADA, 2001, p.166}. O Método Kodaly, implantade nas escolas hiingaras,
objetivava ensinar o espirito do canto a todos os homens como Gnica forma de salvagio
para a época de mecanizagio que ja se fazia sentir na sociedade industrial (KODALY apud
FORRAI 1966, p.5), como também alfabetizagio musical para todos, resgatando a musica
nos lares, nas atividades do dia a dia, no lazer, entre outros, enriguecendo a vida de maneira

criativa e humanizada e reeducando o piblico de concerto.

¥ Primeira viagem de Villa-Lobos ao nordeste: 1905 (ES, BA e PE). “Jd na primeira viagem ao novte, Villa-
Lobos, apesar de sua extrema mocidade e da peguena experiéneia em assunitos folcldricos, aproveitou-se de
seu ouvide extraordindgrio para recolher temas ¢ cangdes populares” (MARIZ apud KIEFER, 1986, p.125).
O Gua Pratico, de 1932, reline parte desse material coletado,



O ensino de musica pelo Método Kodaly baseia-se no canto em grupo e no solfejo,
no repertorio didatico elaborado a partir do folclore hingaro, no uso do sistema do
manosolfa, que associa sinais manuais as notas musicais, e, ainda, em dois outros sistemas:
o Tonic-Solfa®, criado por Glover e aperfeigoado por Curwen, para a leitura melddica, e o
de Chevais, para a lettura ritmica, no qual se designa os valores por diferentes silabas, como
exemplo: ta (seminima), ## (colcheia), fateti (tercinas) etc., tendo sido adaptado no pais
por Antdnio de S Pereira e Nayde J. de Alencar Sa Pereira™.

No Brasil, o sistema Kodaly foi introduzido no final da década de 50, mais
precisamente em 1957, no Rio de Janeiro, por George Geszti® e, posteriormente, por seu
filho Ian Guest Janos (Geszti, vinte anos depois, quando ao retornar de uma viagem da
Hungria, fundou a Gnica escola carioca, “Cigam”, especializada na musicalizacio através
do método Kodaly, segundo depoimento pessoal em 8 de maio de 1987, registrado pela
educadora Ermelinda Paz (2000, p.280). O musico e professor Ian Guest faz parte da
primeira geracdo do meétodo Kodaly e, segundo o mesmo, desenvolve o trabalho aqui no

Brasil da maneira como fo1 educado na Hungria, vejamos o texto:

A proridade de Kodaly nfo foi fazer um método, mas o levantamento do folclore hungaro,
Juntamente com Bela Bartok. [...] Ndo ¢ um método puramente vocal. Também mclui uma
parte lidica, brincadeiras com musica, instrumento de percussdo, flauta doce. E um

processo muito natural ¢, através da vivéncia musical, a crianca ¢ levada a falar o idioma da

' Os nomes das notas do, re, mi, fa, sol, la e si comrespondem aos graus da escala maior, em qualquer
tonalidade, ¢ as notas la. si, do, re, m, fa e sol comespondem aos graus da escala menor.

52 No seu livro Bandinha Ritmica, publicagio da Ricordi de 1963, encontramos urna adaptacdo dessa proposta
na brincadeira “Discussio” (pdg 36} e outra para assimilar diversos ritinos, associando-os a0s momes de
“Imnhas de bonde” do Rio de Janetro (pag.45).

* Concertista e professor de piano, hingaro, que mwiito contribuiu para a divulgagdo do método Kodély e do
Mikrokosmos de Bela Bartok.
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musica, 0 musiques. Para Kodaly, a imciagio musical devia comegar nove meses antes do
nascimento. [...] Faco parte da primeira geragio do método Kodaly, na Hungria. Considero
a abordagem direta; hd um encurtamento de caminhos € muito pouca teorizagdo.
Desenvolvo meu trabatho do modo como fin educado na Hungria.

Na Hungria, a masica faz parte do curriculo minimo obrigatorio, pois ela faz parte da
formacdo geral. Segundo Kodaly, para ser gente, para ser cidaddo, a muasica ¢ fundamental;
ela acompanha o estudo do primdrio ao secundario, com aulas em dias alternados, no
minimo duas vezes por semana. Caso o aluno quisesse fazer musica profissionalmente, se
dirigia, entfio, para p 2° grau, direcionado para a misica, onde teria um maior nimero de

aulas de milsica e ja num nivel bastante elevado [...] (GUEST apud PAZ, 2000, p 262-263).

No Estado de S&o Paulo, uma das primeiras especialistas do método, a educadora e
pianista Maria da Graga Botelho®, diretora do Conservatério Musical Maestro Elias Lobo,
de Itu, experimentou-o nas classes de musicalizagio e coro infanto-juvenil, no periodo de
1979 a 1983, pelo menos, com o apoio técnico-pedagdgico de sua irmd Marta Emilia
Botelho (pianista) e da propria autora (regente coral). Mais tarde, na cidade de Sio Paulo,
na data de 25 de maio de 1991, surgiu o Centro de Apoic ac Metodo Kodaly - CAMK ~,
sediado pelo Musici - Nuacleo de Pratica de Musica, cuja diregio estava a cargo das
professoras Fstela G. Goussinsky, Maria José Carrasqueira e Marly Batista Avila, tendo se
afiliado oficialmente a3 Sociedade Kodaly Intemacional (Budapeste/Hungna), em 27 de
agosto de 1991. Sob aprovagiio do Sr. Secretario Executivo dessa entidade, Prof. Laszlo

Edsze, o CAMK passou, entdo, a usar o titulo Sociedade Kodaly do Brasil, conforme carta-

* Obteve bolsa de estudos por dois anos para realizar o Curso de Especializaciio no Método Koddly. na
Hungria, na Sociedade Kodaly Internacional: e, desde meados dos anos oitenta, radicou-se nos EUA4, onde
aiua profissionalimente como educadora.



documente n® 389/91-IKS, tendo sido o seu primetro presidente o professor hingaro Jorge
Kaszis™. E desde entio a SKB vem oferecendo cursos regulares e de curta duragio e
encontros anuais com educadores vindos da Hungria, divulgando o Método Kodaly
adaptado a realidade da crianca brasileira; além de outras iniciativas isoladas, por exemplo,
em Sorocaba, mterior de Sio Paulo, e outros Estados.

Porém, cabe ressaltar que a educadora Maria Aparecida Mahle, ao lado de seu
esposo, o compositor Emst Mahle, adotaram os principios de Kodaly com relagfio a pratica
do solfejo e do canto coral, a partir da década de 60, nas classes de Iniciagio Musical, na
Escola de Musica de Piracicaba, tendo publicado o seguinte texto sobre o assunto, em abnl

de 1969:

Zoltdn Kodaly, em sua obra “How to sing correctly” (Boosey & Hawkes), apresenta no
predmbulo mteressantes observacdes:
= ¢ contra-indicado ¢ uso do piano no ensino do canto coral, entoacdo de solfejos
estudo de intervalos, por ser o plano um instrumento de afinacdo temperada.
Mesmo o piano bem afinado ndo serve de boa base para uma correta afinagdo no
canto;
= o professor ¢ o aluno, embalados pelo acompanhamento continuo do piano, ouvem
menos o que ¢ cantado;
= segredo para uma boa afinacfc esta na préatica de cantar ¢ ouvir desde o inicio a
duas vozes;

s também exercicios ritmicos a duas vozes deverdo ser praticados;

% E bem provavel que o professor hungaro Xaszés tenha introduzido os principios metodolégicos de Kodaly,
tdo logo chegara ao nosso Pats. porém. nfo foi possivel precisar a época, uma vez que Sel Nome nunca &
citade nas revisdes lustoricas, como também, nenhuma referéneia foi encontrada em trabalhos académicos ou
publicacdes recentes sobre a educaglo musical brastieira.



= quem canta sempre a uma s6 voz, dificilmente chegara a cantar totalmente afinado.
Embora pare¢a paradoxal, somente quem sabe cantar a duas vozes consegue
combinar bem sua voz com a dos oulros, 1o canto a wma voz;
= seria interessante comegar exercicios a duas vozes mesmo antes que o aluno
soubesse ler as notas musicais.
Levamos em considerago esses principios quando elaboramos os “100 solfejos™.
O ensino do solfejo em muitas escolas € bastante negligenciado. Nao ¢ de admirar que,
quando pela primeira vez o aluno faz parte de um coral, encontre sérias dificuldades.
Por outro lado, o solfejo € a base do estudo da musica, pois por meio dele se desenvolve o
ouvido, a memoria, a leitura ¢ a propria interpretagéo. [...]
Disso se conclui que ndo se pode dizer que alguém aprenden a tocar instumento ou a
cantar, s¢ por st proprio for incapaz de ler a primeira vista ou trabalhar as pegas sozinho,

depois de alguns anos de trabalho (MAHLE, Marnia Aparecida, 1969, p.3-4).

Gutra importante coniribuigio no ensino da musica, nos anos trinta, aconteceu no
Estado da Paraiba. O professor paraibance Gazzi Galvio de S4 comegou a sua carreira como
professor de piano, no anc de 1923, apos abandonar a faculdade de medicina em Salvador,

tende desenvolvido um trabalho didatico e artistico pioneiro.

Foi entio (1923) que comegou, em nivel de seriedade profissional, o ensino de pianc na
Paraiba. Antes disso, o quadro era simplesmente grotesco. Antigas “receitas”, tidas como
infaliveis ¢ passadas de geragdo em geraglo. sem que minguém se desse ao trabalho de

discutir-lhes a validade, atemorizaram os dnimos mais valentes, liquidaram as teimosias

* MAHLE, Maria Aparecida. 100 solfejos: melodias folcléricas de varios paises. Sio Paulo: Irmios Vitale
Editores, 1969.



mais corajosas e extingwiram, na fonte, muntos talentos promissores (obviamente, estamos
falando de estudantes de piano). Os piamistas que sobraram dessa ¢poca foram,
rigorosamente, autodidatas. |...] E fora do piano? Quanto ao canto coral, nada at¢ entdo,
fora tentado {.]. A primeira expeniéncia do piblico paraibano com esse complexo
instrumento de expressdo musical, excluidas as possiveis ¢ antigas atuagdes jesuiticas no
sée. XVIII, com os indios (de que ndo temos registro), ocorreu numa audicdo, a 31 de
agosto de 1931, por parte dos alunos da Escola de Musica fundada por Gazzi de Sa

(NOBREGA apud SA, 1980, p.14).

Mais tarde, desenvolveu um método para o ensino da misica — Iniciagio Musical —,
apoiado no canto, empregando-o na Escola de Musica Antenor Navarro, em 1930, entidade
musical particular que fundara no mesmo ano. Acreditando na importincia da voz e do
canto coral na educagdo de criangas, viaja para o Rio de Janeiro, tendo sido colaborador de
Villa-Lobos na implantaciio do Canto Orfednico, no periodo de 1934-1936, e integrante do
Coral de Professores do SEMA. Apos onze anos na Paraiba, mudou-se definitivamente para
o Rio, em 1947, para lecionar no Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, a convite do
proprio Villa-Lobos.

Apesar de seus contatos no mundo europeu, Gazzt de S& nfio conhecia o método
Kodaly, e, desenvolveu uma metodologia de musicalizagio semelhante as bases
pedagoégico-musicais do método hangarc: uso da voz, canto coletivo, solfejo, folclore,
abordagem do ritmo através dos movimentos corporais do aluno, e emprego de um sistema
relative inovador para o desenvolvimento da leitura musical, mspirado no Tonic-Solfa de
Glover ¢ Curwen. Interessante frisar que “ambos encontraram, pode-se dizer, as mesmas

respostas para os mesmos problemas” (PAZ, 2000, p.26) da educacio musical, porém, a
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diferenca residia na aplicagio de um sistema relativo de nimeros em substituicio aos graus
da escala’’, baseado igualmente em duas séries, uma para o modo maior e outra para ©
menor. Em 1990, os Seminarios de Musica Pro-Arte publicaram o livro Musicalizacdo —
método Gazzi de Sa, patrocinado pelo INM/FUNARTE, onde podemos acompanhar com

maiores detalhes o processo metodoldgico do pianista e educador da Paraiba.

Estamos convictos da qualidade desse trabatho ¢ lamentamos o fato de o Brasil ainda ser
wm pais “sem memoria”, Em outra cultura, ele seguramente ja teria extrapolado fronteiras e
adquirido status de método de musicalizagdo. Aqui s6 € adotado pelo professor Ermano Sa,
que o aplica no Centro Educacional de Niteroi, pela professora Theresia de Oliveira, no
mesmo centro € na Escola de Misica Villa-Lobos, nas classes de musicalizagdo, onde é
coordenadora, e pela professora Rejane Franga, na Pro-Arte do Rio de Janeiro. Estas vém
atpando em cursos de reciclagem em diversos estados, dade o grande interesse na

divulgagdo e pelo conhecimento do método (PAZ, 2000, p.27).

Hoje, o método Gazzi de Sa vem sendo difundido gracas aos esforgos da professora
Luzia Simdes Bartolini, principal continuadora da sua obra de musicalizagio no Estado da

Paraiba.

Em margo de 1937, a diregio do Conservatorio Brasileiro de Musica, no Ric de
Janeiro, langou um curso de Iniciacio Musical para criangas, contemplando o seu
desenvolvimento social e musical, com base nas cangdes e brincadeiras infantis, no canto e

bandinha, no solfejo e teoria, como também, em bases cientificas modernas, tendo como

7 “Sabe-se gue, atualmente, na Bulgdria, é uiilizado o canto com wmimeros, representando os graus da
escala” (PAZ, 2000, p.26).
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coordenadores do projetc os educadores Antdnio de Sa Pereira e Liddy Chiaffarelli

Mignone.

Porém, S Pereira®™ acabou deixando o Conservatério e abriu um outro curso no
INM, abordando a musicahizagio e a formagao técnica e musical do instrumentista pianista,
principalmente. Fundamentado nos estudos de Rousseau, Claparéde, Comenius, Locke e
Pestalozzi (Escola Nova ou Ativa), focalizou a atividade hidica como predominante na
crianga, e desenvolveu uma série de recursos técnico-pedagogicos que abrangia todos os

aspectos da teoria musical, a saber:

1. o desenvolvimento do ritmo através dos exercicios propostos por Dalcroze: bater pulsos,
tempos e células ritmicas com palmas ou pés, caminhar conforme o tipo de compasso, bater
palmas e pés simultaneamente (exemplo, os pés realizam os pulsos e as méos, o tempo

forte, e vice-versa),

2. iniciagdo aos simbolos através de tacos de madeira proporcionais aos valores, para a
crianga compreender a relacio matematica dobro-metade e, mais tarde, acrescentar

sincopas, grupetos etc.

3. lettura e ditado pelo método global: depois de conhecidas as notas, tocar pequena
melodia ac teclado, entoando o nome de notas, acompanhando as notas com 0 movimento
das mios {manosolfa: subida e descida das notas), solicitando a crianca audicio da melodia

e observagio do “desenho” melédico no ar; ¢ aluno inventa uma melodia curta e realiza o

* Ocupou o carge de Diretor do INM, no periode de 1942 a 1946, destacando-se como professor de piano.
Em 1964, publicou Ensino Moderno de Piane, livio de referéncia na pedagogia pianistica, ao lado de &
ensino de piano, de Guilherme de Fontainha (1956).
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exercicio proposto; depois de trés ou quatro musicas, o professor pede para que a crianga

descubra qual € a melodia;

4. os exercicios melddicos sdo propostos nas claves fa e sol; e

5. a criagfo de jogos como o de mosaico, o loto musical, os cartdes reldmpagos e 0s tacos

proporcionais, principalmente.

Com o aparecimento dos Jardins de Infincia no pais e dos cursos de Iniciagdo
Musical, a partir da década de 20, muitos pedagogos e professores de musica, inspirados na
idéia de Sa Pereira, desenvolveram novos jogos para atividades pedagdgicas, musicais,
recreativas e de lazer, por exemplo: jogo da memodria, cartelas de animais e meios de
transportes {variantes do método montessoriano), bingo musical (para desenvolvimento do
timbre, dos simbolos musicais, ritmo, melodia etc), domind (figuras de notas e
instrumentos musicais) etc.; tendo sido largamente ampliado seu uso apds os anos oitenta,

destacando-se as publicagdes do educador paulista José Jalio Stateri> .

Apesar de ambos, S84 Pereira e Chiaffarelli, adotarem o método de Dalcroze para o
desenvolvimento sensorio-motor do aluno e possuirem sélidos conhecimentos de psicologia
e pedagogia, Liddy acreditava na formagio integral da crianga através de um processo de
musicalizagdo infantil pedagdgico, recreativo, prazeroso, cheio de alegria e wvida,
utilizando-se do canto, da bandinha e da interpolagdo com as demais artes. Pensava ser a
“miisica um bringuedo libertador, que se transforma aos poucos em amigo, em

companheiro wmseparavel” (CHIAFFARELLI apud PAZ, 2001, p.68), porém, a forte

¥ Compositor, maestro e professor do Conservatorio de Musica e Danca Villa-Lobos/FITO —~ Fundagdo
Institato tecnologice de Osasco, interior patlista — nos cursos profissionalizantes e superior de musica.
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mnfluéncia de Dalcroze nos dois educadores caracterizou uma Iniciagdo Musical como um
curso introdutdrio para o mstrumento musical. A musicalizagfio é vista como um meio mats
“moderno” e dindimico no processo do aprendizado da leftura e escrita de notas, visando a
pratica de algum instrumento musical, favorecendo ¢ trabalho coletivo {orquestras,

conjuntos, etc) e a formacgdo do musico mais tradicional.

Encontraremos essa tendéncia em outros adeptos do Método Dalcroze, como a
educadora Maria Aparecida Romero Pinto Mahle™, em Piracicaba, e Josette Silveira Mello
Feres, em Jundiai, ambas as cidades do interior paulista, que mantém em funcionamento
diversos grupos instrumentais e orquestras para a formagio do musico-instrumentista. Essa
proposta, musicalizacdo como “meio” para o desenvolvimento artistico-musical do aluno e
ndo como “processo” para a formacdo integral do cidadio, tem sido a mais praticada nas
escolas em geral e, principalmente, nas escolas de musica de cursos livres e conservatérios

{(profissionalizantes).

O Método Dalcroze, tio comentado aqui, foi concebido inicialmente para adultos,
amplamente adaptado por ele e por outros educadores para o emprego tambeém em criangas,
tendo como objetivo o desenvolvimento da musicalidade do ser humano através da

exploragdo dos movimentos corporais naturais e conscientes, € do canto.

Emile-Jacques Dalcroze (1865-1950), educador musical suico, desenvolveu um

sistema pedagégico-musical denominado Rythmigue, em 1919, destacando a importincia

% A educadora Mahle utiliza, também, os principios do Método Kodaly para a prética do solfejo ¢ do canto
cora}, desde a década de 60. Na pritica educacional, a ritmica dajcroziana mustura-se gos principtos da
Euntmia, um tipo de danga e gindstica, que se baseia na Filosofia Antroposofica do austriaco Rudolf Steiner,
cujo pensamento alastrou-se pelo pais a partir da década de 50, devido a vinda de varios anfropdsofos em S8o
Paulo, entre eles o firure sogro Emst Mahie o esposa (pais do maride e compositor Emst Mzhle).
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do papel das representagdes motrizes do ritmo, onde o aluno pode expressar-se através de
movimentos COTPOFAlS € NO espaco, movimentos expressivos naturais ou coreografados,
além de desenvolver a escuta ativa, a voz cantada, a memoéna, 2 audigio interior, a
aquisicio de autornatismos para emprego no instrumento, entre outros. Para muitos
educadores, entre eles a argentina Violeta de Gainza (1964), Dalcroze fo1 o responsavel
pela grande difuso da rimmica — linguagem corporal dos ritmos musicais — na Educacio
Musical Moderna, nio se discutindo mais que o ntmo se aprende através do corpo e do

movimento.

A professora Elza ancman Greif (GREIF, 1994, p.38 apud PAZ, 2000, p.256), em
sua dissertacio de mestrado, “Do funcional ao expressivo, uma abordagem filosofica a

pedagogia em musica no século XX, comentou sobre a funcionalidade do método:

{...] os exercicios ritmicos tém a fungio de auxiliar no reconhecimento da altura de sons e
nos intervalos entre os sons, na percepgio dos sons harmdnicos, na audigio de cada nota
dos acordes, além de acompanhar o5 movimentos das vozes nas polifonias, distinguir as
diferentes tonalidades, melhorar a audigfio ¢ a emissfo de sons, desenvolvendo ainda a

audigfo mierior.

Filosoficamente, Dalcroze acreditava no poder da musica para a educagio das
massas €, no poder da arte para unir os homens, pois, somente a arte suscitaria, no
individuo, a expressdo dos sentimentos comuns. Essas idéias foram muito combatidas em
sua época e, mesmo hoje, nés, educadores brasileiros, pouco sabemos a respeito desse
assunio. Entendemos e praticamos © seu meétodo como recurso pedagdgico para a

desinibicdo do movimento e introducio do ritmo na crianga. Oportuno realgar que ¢ meétodo



de Dalcroze é conhecide como Hurhythmics (1919), e possui principios filosoficos
diferentes do Eurhythmy (1912) de Rudolf Steiner, que se trata de uma nova forma de
danca cujos movimentos sdo coreografias (solo ou em grupo), sobre a linguagem poética
{verso ou prosa), e sobre a misica instrumental tocada ao vivo. A Euritmia sera comentada
na década de 50, quando o movimento antroposofico no Brasil sedimentou-se com a

criacio da primeira Escola Waldorf.

Cabe aqu considerar, que no final da década de 60, mais precisamente em 1969,
duas educadoras brasileiras especialistas no Método Dalcroze, Sonia Born e Rosa Zamith,
comegaram a divulgar o programa de Ritmica para os professores do Rio de Janeiro,
através de um curso especifico, ministrado no Instituto Villa-Lobos, atual UNI-RIO e, mais
tarde, em 1984, através de projeto aprovado pela Coordenadorna de Educacio Musical do
INM/FUNARTE, a professora Rosa Maria Barbosa Zamith veiculou a filosofia e o plano

geral da metodologia dalcroziana para um niimero matior de interessados.

A partir da década de 80, juntamente ou ndo com os principios de Dalcroze, os
professores buscaram estimular e desenvolver a ritmica na crianga empregando as
propostas da argentina Renée Wells. A bailarina e educadora Wells langou um trabalho
muito detathado e expressivo sobre a importincia dos movimentos naturais da crianga,
através do livro O corpo se expressa e danga, e vém sendo empregado nas salas de aula dos
professores de educagfo fisica, artistica, musica e danga de varios estados brasileiros,
semelhante aos principios dalcrozianos, porém, a expressio corporal da crianga €
valorizada desde a mais tenra 1dade, enfatizando a espontaneidade, criatividade,

improvisagio e dramatizagio.
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QOutro acontecimento importante para a pedagogia musical brasileira foi o 7
Congresso de Limgua Nacional Cantada, evento organizado por Mario de Andrade, que
reuniu professores, misicos e poetas, com a finalidade de discutir a “nacionalizacio do
canto” atraveés do emprego da lingua patna e outros assuntos. Através do Congresso, Mario
de Andrade fortaleceu os seus principios estético-ideologicos da “consciéncia nacional de
carater social e coletivo”, do uso da “folemusica brasileira”, e da técnica contrapontistica
composicional, assuntos discutidos na sua obra Ensaio sobre Musica Brasileira de 1928,
tendo inaugurado uma nova fase na historiografia brasileira: o Nacionalismo Musical
Mario de Andrade exerceu profunda influéncia sobre os compositores das décadas
seguintes, sendo que, um de seus discipulos, Camarge Guarmieri, criou uma FEscola
Nacionalista, formada por um grupo de paulistas, preocupados com a divulgacio da

estética musical nacionalista.

Na década seguinte, os nacionalistas tiveram seus principios refutados por outro
grupo de compositores brasileiros, sob a orientagdo intelectual e estética do alemdo
Koellreutter, que chegou ao Brasil no ano de 1937. Hans Joachim Koelireutter, ex-aluno de
Paul Hindemith, e formado pela Escola Estadual de Berlim e Conservatério de Musica de
Genebra, introduziu no pais a técnica dos doze sons ou dodecafonismo — procedimento
composicional da musica nova — que influiu na formacio de varias geragdes de musicos,
compositores e educadores através de cursos e palestras ministrados nas cidades do Ric de
Janeiro, Teresopolis, Sio Paulo, Piracicaba, Salvador, Fortaleza e mais tarde, Ouro Preto e
Curitiba. “O ensino da musica no Brasil ganhou nova dimensdo, com énfase no
aprofundamento das questbes musicais e na andlise da producdo da vanguarda européia”

(FONTERRADA, 2001, p.247), redimensionamento do papel do educador no ensino da
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musica, bem como, ampliando o leque de conhecimento e escuta através da difusdo de

novos principios do fazer musical.

No final dessa década, Koellreutter e seus discipulos fundaram a revista Miusica
Viva (1939), objetivando veicular as composigdes e idéias musicais, estéticas e pedagodgicas
do grupo, baseadas no estudo da obra de Amold Shoenberg, e das técnicas do
dodecafonismo e serialismo; e, no ambito legislativo, o Estado paulista criou um Servigo de
Fiscalizacdo Artistica do Estado de Sdo Paulo que se destinava “a organizar, normatizar e

Jiscalizar o ensino artistico do Estado” (FONTERRADA, 1991, p.25), no ano de 1938.

A musica popular brasileira caracterizou-se pela divulgacdo do choro e do samba
carioca, atraveés dos conjuntos regionais e gravacdes em discos, iniciada no final da década
anterior. O samba carioca surgiu, provavelmente, apds o Camaval de 1928, quando um
grupo de musicos-sambistas de varias escolas de samba — Estacio, Estagic Primeira, Portela
etc. — comecaram a compor uma nova forma de samba, diferente de marcha, maxixe ou
partido alto dos baianos®, conhecido como samba carioca, caracterizado pelo surdo de
marcagio {acentuava o tempo forte do compasso bindrio). A partir de 1929, as fibricas de
discos comecaram & vender o disco as camadas mais baixas, explorando o mercado de
musica tipicamente brasileira: do choro, maxixe e marcha até os mais vanados tipos de
sambas e batucadas. Apareceram os grandes musicos populares (Pixingumha, Emesto
Nazareth, por exemplo) e conjuntos regionais de choro e samba (Carmen Miranda e o

Bando da Lua, por exemplo), que enfatizavam a melodia através da flauta, violdo ou

8" A expressiio Partido Alto, origindria da zona rural, significou um tipo de samba feito por sambista
experiente, mais velho, conhecedor das colsas populares da comunidade. Vide TINHORAO, 1998,
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cavaquinho, bem como, misturavam novos fraseados e apoto ritmico, originando mais tarde

o samba, samba-can¢io e samba-de-breque.

A musica destinada a populagdio das cidades transformou-se em artigo de consumo
nacional (discos), sustentando programas de radio e filmes musicados (“chanchadas
carnavalescas™), principalmente, representando o otimismo do novo projeto econdmico
implantado com a Revolugio de 30, tendo sido utilizada politicamente pelo Governo de
Vargas através da programac¢io musical do informativo 4 Hora do Brasil, em 1935 e,
ainda, numa filial na Radio El Mondo, de Buenos Aires, em 1937. O Estado Novo (1930-
145) usou a musica popular como arma politica de propaganda em varias ocasides,
culminando com as ordens diretas de Getilio Vargas nas apresentagdes dos musicos de

renome nacional e internacional, entre eles a cantora Carmen Miranda e seu grupo.

1.6. ADECADA DE 40

Do ponto de vista politico, o periodo de ditadura Vargas, 1937-1945, caracterizou-se
por um sistema autoritirio, no qual o Estado assumiu mais ativamente a tarefa de propulsor
do desenvolvimento, investindo nos programas de bem-estar social de fundo nacionalista e
na indistria pesada. Com ¢ intuito de nacionalizar os recursos mmerais — 0 ago, nNo €aso —,
Getilio Vargas emprestou dinheiro dos Estados Unidos para a construgdo da Usina
Siderargica de Volta Redonda, em troca da instalacgo de uma base militar americana em
Natal (RN), registrando essa associagdo um momento-chave para a historia do Brasil
Pouco tempo depois, quando os Estados Unidos declararam guerra 4 Alemanha nazista de
Hitler, em 1942, o Presidente Roosevelt sugeriu ao Presidente Vargas que o Brasil fosse um

dos fundadores da futura Organizacdo das Nagbes Umidas, lutando pelos principios
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democraticos; aceitando a proposta, Vargas enviou tropas a Europa para lutar na Segunda
Guerra Mundial contra os nazistas alemdes em troca de dinheiro e armas do Governo dos
EUA.

A sociedade brasileira apoiou Vargas e, apos essa alianga com os Estados Unidos, o
cotidiano da nagdo sofreu incriveis modificagdes, ndo somente por causa dos racionamentos
impostos pela guerra, mas, pnncipalmente, pela instauracio de um processo de
americaniza¢do do Pais, cujos reflexos sdo evidentes até os dias de hoje. Por exemplo, a
imprensa nacional ficou mais “americana”: reportagens dentro e fora do Pais, mais rapidas
e com assuntos variados; aparecimento do noticiario radiofonico diario sobre a guerra
mundial (“Reporter Esso™), tendo sido o cronista Rubem Braga um dos correspondentes de
guerra; a criagio da letra da Cangdo do Fxpediciondrio pelo intelectual Guitherme de
Almeida (musica de Spartaco Rossi), além da cnagio da FEB (For¢a Expedicionaria
Brasileira) e da FAB (Forga Aérea Brasileira),

O populismo de Vargas alimentou-se dos interesses econdmicos e politicos do
proletariado, da classe média®™ e da burguesia mdustrial, predominando uma politica de
massas, segundo a qual, no que diz respeiic & educacdo, as Leis Orgénicas do Ensino,
decretadas entre 1942-1943, por iniciativa do entio Ministro Gustavo Capanema,
propiciaram uma baixa na taxa de analfabetismo {populagic com mais de 15 anos), bem
como o aumento de criangas matriculadas na rede primana.

A partir de 1940, a populagio cresceu assustadoramente —~ migragdes da zona rural

para a urbana, devido ao processo de industrializacic — provocando crescimento da

® Para obter dos intelectuais do mundo das artes aceitagio perante as suas atitudes impositivas, Vargas
procurcut contratar os artistas renomados para os projetos administrativos, entre eles: Drummond, Meyer,
Litcio Costa, Niemever, Portinari, Pancettt, Guignard, Burle Max, Mdaro de Andrade etc. Vista também como
estratégia politica para a nacionalizacio do Pais.
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demanda social da educagfio e a expansfio do ensino, solicitando reformas do Govemo
Vargas — no ensino téenico profissionalizante e ensino secundario, criagio do SENAI
(ensino industrial) e SENAC (ensino comercial) —, e do Govemno Provisério de José
Lmnhares {1946) — no ensino primario e ensino normal —, mantendo-se a velha estrutura
educacional ou sistema dual de ensino: das camadas pobres (primarno e profissionalizante
comercial e industnial) e das camadas média e elite (secundario e superior).

Com a queda de Vargas, em 1946, adotou-se uma nova Constituicdo, caracterizada
pelo espinto liberal e democratico, assegurando a liberdade de pensamento e estabelecendo
que & Unidio cabia legislar sobre as diretrizes e bases da educagio nacional (art. 5°, item
XV, letra “d”), consagrando todo o Capitulo 1 do Titulo VI & educaciio e a cultura. A
Constituicdo de 1946, no artigo 169, previu aplicagiic de recursos minimos para a
educacio: “g Unido nunca menos de dez por cento, e os Estados, o Distrito Federal ¢ os
Municipios nunca menos de vinte por cento” (apud ROMANELLI 1997, p.170). Em 1948,
foi elaborado um anteprojeto para as diretrizes e bases da educagio que, depois de uma
longa luta de treze anos na Cimara e no Senado Federal, resultou na Lei 4.024, de 20 de
dezembro de 1961. Finalizando, no Govemno de Marechal Dutra, em 1947, deu-se 2
orgamizacio do ensmo prnmario supletivo, que contribuiu para a diminuigio da taxa de
analfabetismo no final da Década de 40 e toda a Década de 50; e, no plano politico-
econdmico, Dutra continuou dentro das propostas nacionalistas de Vargas, tendo
empreendido a famosa campanha “O Petréleo E Nosso”.

No dmbite pedagdgico-musical, o Governo Vargas caracterizou-se pela implantacio
do Canto Orfefnico, disciplina obrigatéria nos cursos primario e ginasial das escolas

puablicas, culminando com a criagio do Conservatdrio Nacional de Cante Orfednico, no Rio
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de Janeiro, oficializado pelo Decreto n® 4.993, de 26 de novembro de 1942; onde, sob a
coordenacio e orentacio de Villa-Lobos, funcionaram trés tipos de cursos para a formagio
de professores: curso de fénas (duracio de 2 meses), curso de emergéncia (duragio de 6
meses) e o curso seriado (duragio de 2 anos). O contetido programatico da disciplina Canto
Orfednico baseou-se nos assuntos principais da teoria musical (elementos graficos,
ritmicos, melodicos e harmdnicos), num planejamento crescente do curso primario {cinco
séries) ao ginasial (quatro séries). Como vimos, 0 método de Villa-Lobos sofreu influéncias
das propostas metodolégicas de Lozano e Kodaly, porém, priorizou o desenvolvimento de
uma consciéncia musical no aluno, divulgando a cultura popular através da pratica do canto
orfednico, vivenciando a Teoria Musical através de atividades dinimicas, bem como a
improvisacdo e criacio de melodias; neste Gltimo caso, o0 processo consistia em delinear o
contomo de uma montanha, por exemplo, sobre uma folha de papel quadriculado e
conforme as subidas e descidas dos tragos, ordenavam-se as notas e as duracdes. Esse
recurso pedagdgico-musical foi utilizado por Villa-Lobos na musica Melodia das
Montanhas, de 1944, estabelecendo uma relagio viso-sonora do contomo desenhado,
similar a0 gue chamamos hoje de “sight-singing”, empregado, por exemplo, na obra
Snowforms (“formas de neves™), do compositor canadense Murray Schaffer, de 1983,

inspirada em outra obra sua, North-White, de 1971.

Ha uma relagdo muito grande entre 0s processos existentes na escrita planimétrica, assim
designada por H. J. Koellreutter ¢ também conhecida por grafia proporcional, € o processo
criado por Villa-Lobos. Se observarmos as mais recentes publicagles dos autores Dennis

Brian, George Self, John Paynther, Robert Murray Shaffer, em especial sua obra publicada,
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em 1969, pela BMI Canada Limited. intitulada 2/ ruevo paisaje sonoro, vamos encontrar
muitos pontos em comum. Mais uma vez Villa-Lobos se¢ projetou além do seu tempo!
Infelizmente, nos dias de hoje, todos os processos utilizados por ele visando ao ensino

musical ndo estdo mais sendo aplicados (PAZ, 2000, p.25).

A década de 40 representou a expansdo do ensino nacional através do canto orfednico,
tendo sido fundados inimeros conservatorios de musica pelo pais, alguns sob a égide do
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico (CNCO), dirigido por Villa-Lobos. Em 1945, o

Ministério da Educacio e Satde determinou que:

Nenhum estabelecimento de ensino, no Distrito Federal € nas capitais dos Estados do Rio
de Janeiro ¢ de S&o Paulo, podera admitir um professor de Canto Orfebnico que nfo possua
o Curso de Especializagdo dessa disciplina, ministrado pelo Conservatorio Nacional de
canto Orfednico, ou estabelecimento a ele equiparado (SENISE, 1978, p.9 apud

FONTERRADA, 1991_p.27).

E, finalmente, no dia 22 de julho de 1946, foi promulgada a Lei Orgénica do Ensino
de Canto Orfednico que instituiu a obrigatoriedade do ensino da misica em &mbito
nacional. No caso de Sio Paulo, vale relembrar que o Maestro Julifio introduziu o primeiro
Curso de Especializacio de Professores de Canto Orfednico, de ambito estadual, em 1949,

O momento historico-musical promoveu, ainda, o aparecimento de novas
abordagens pedagdgico-musicais para a Iniciagio Musical, como por exemplo, as pesquisas

das educadoras Anita Guamieri e Jurity de Souza Farias, ambas sob a influéncia do Método
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Dalcroze; e, uma proposta inovadora - o desenvolvimento musical através da improvisagdo
- desenvolvida pelo compositor Koelireutter.

Anita Guamieni formou-se, em 1936, pelo Conservatério Dramatico e Musical de
Sdo Paulo, e passou a interessar-se pela educagio musical infantil apos a leitura do Irvro
Psicotécnica do ensino da musica, de Sa Pereira. Com base nos principios da Escola Ativa,
viajou a Europa para aperfeicoar-se no Método Dalcroze, periodo de 1938-1939 ¢, ao
retornar ac Brasil, abriu uma classe de Iniciacio Musical no Conservatorio Musical Carlos
Gomes. Realizou cursos de atualizaciio pedagdgico-musical no Teacher College da
Universidade de Columbia em Nova York e, 30 retornar em 1945, desenvolveu trabalho de
musicalizacio com os alunos da Escola Graduada de Sao Paulo (escola americana) por 29
anos, Colégio Rio Branco por 25 anos e no Servigo Social de Indastria (SESI) por 3 anos,
onde objetivava a iniciagdo musical dalcroziana, aplicando jogos similares aos de Sa
Pereira e Liddy Chiaffarelli Mignone, bem como promovendo a formagiio de publico e
apreciagdo musical atraves de escuta de discos ou presenca de misicos ac vivo na sala de
aula.

Furity de Souza Farnas desenvolveu estudo sobre os métodos antigos € modernos de
iniciagio musical, apresentado em forma de tese em dezembro de 1941, no concurso para
docéncia da Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil (hoje, EM da UFRIJ), nas
disciplinas Teoria e Solfejo. Também aborda, sob forte influéneia de Dalcroze, um solfejo
por frases, pequenas melodias devem ser introduzidas, primeiramente cantadas sem o texto,
memorizadas e, depois, com 0s nomes das notas. Uma vez praticado 0s elementos musicais
atraves de musicas infantis e exercicios, passa-se ao trabalho de ditado, focando a Iniciagio

Musical tal como os outros discipulos dalcrozianos, ou seja, a musicalizagdo infantil (nunca
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dirigida ao jovem ou ao adulto) € um meio moderno e ativo para o desenvolvimento da
leitura e escrita, visando a formagdo do misico-instrumentista. Segundo Ermelinda Paz
(2000, p.75), “a maior contribuigdo da professora Jurity de Souza Farias encontra-se
resumida no seu método de Aprender solfejo construindo frases, apresentado no Congresso
Brasileiro de Arte, realizado de 22 a 30 de abril de 1958 em Porto Alegre”.

O compositor e professor Hans-Joachim Koellreutter nasceu em 2 de setembro de
1915, cidade de Freiburg, Alemanha. Radicou-se no Brasil, em 1937 e, mais tarde, em
1948, naturalizou-se brasileiro. Atuou, primeiramente, como flautista na Orquestra
Sinfonica Brasileira do Rio de Janeiro ¢, logo em seguida, dedicou-se as atividades de
compositor ¢ educador. Koellreutter participou de inimeros cursos e palestras nas
principais capitais do pais, fundou os Seminarios Internacionais de Musica da Universidade
da Bahia, foi docente nos cursos de pos-graduagio do Conservatério Brasileiro de Misica
do Rio de Janeiro, da Universidade de Mimas Gerais (BH) e da Universidade Estadual do
Ceara; e desenvolveu, paralelamente, intensa atividade pedagogica domiciliar, na FAP-
ARTE de Sao Paulo (apds os anos setenta), Piracicaba, Curitiba, Quro Preto e outras
focalidades. Como compositor, criou uma nova técnica de composicio, a Planimetria,
publicou indmeros textos de fundamental importdncia ao desenvolvimento artistico-musical
brasileiro ¢ de outros paises, como India, Japio e a propria Alemanha; além de sua
contribui¢io como educador.

Desde os anos guarenta, o professor Koellreutter tem renovado os conceitos e idéias
dos compositores, musicos e pedagogos brasileiros através da introdugio de novas técnicas
composicionais (dodecafonismo e serialismo) e pedagdgico-musicais (improvisagio) e

reflexdes filosoficas sobre a arte, a misica e a educagio musical, principalmente. Vejamos:
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[...] a arte torna-se essencial a existéncia e transforma-se em um instrumento de um sistema
cultural que enlaca todos os setores deste mundo construido pelo homem, contribumdo para
dar forma a esses setores. Os sistemas de comunicacio, de economia, misturam-s¢ uns aos
outros, mergulhando em um unico todo.

A arte converte-s¢ em fator preponderamte de estética ¢ de humanizagfio do processo
civilizador, porque estou convencido de que apenas a fransformacdo da arte em arte
ambiental — e, portanto, em arie funcional — pode prevenw o declinio de sua importancia
social.

Por sua vez, o artista torna-se consciente de que a sua funcfo social ¢ uma funcdo, no mais
amplo sentido do termo. Porque as realidades da sociedade, tecnoldgica e industrializada,
sfo incompativeis com o conceito tradicional do artista burgués, ou seja, do “génic” que

permanece distante da sociedade (KOELLREUTTER, 1998, p.40-41).

No aspecto pedagdgico, o professor Koellreutter propds o desenvolvimento musical
do aluno através da improvisagdo, ou seja, elaborou uma programacgic musical que
continha todos os meios expressivos da misica, partindo-se da Idade Média até os dias de
hoje, apresentados através de 28 modelos de improvisagdo gque serviam de material de
apoio ao professor ou apenas sugestdes. Porém, cada um dos modelos devia ser aplicado de
acordo com a situacdo de cada aluno, exigindo a intervencio e/ou orientacfio do professor
conforme a necessidade. O processo torna-se dindmico e aberto, 0 rumo da aula depende
das propostas dingidas pelo professor e, consegientemente, das respostas e/ou
questionamentos dos alunos, exigindo do professor um grande conhecimento musical e
constante atualizagfo, uma vez que as aulas ndo sio planejadas ¢ os nivers dos alunos

variam. Vejamos como Koellreutter apresenta o modelo n® 1 de improvisacgo;



O modelo n° 1 - tamborladas. Pego que eles utiizem toda e qualquer espécie de
ocorréncias sonoras: podem ser sons longos, sons curtos, como quiserem. Hnt#o, alguém
pergunta:

- Tocamos de gualquer jeito?

- Nio, o timbre tem que ser difercnte.

- Mas 0 que ¢ timbre?

Entdo, se fala de timbre (KOELLREUTTER apud PAZ,_ 2000, p.224).

Dessa forma, a aula vai sendo estruturada de acordo com esses dialogos entre os
alunos e o professor; assim, para Koellreutter, o sucesso do aprendizado musical do aluno
ndo estd no método, alias, segundo ele, “o método Koellreutter é ndo ter método” (apud
PAZ, 2000, p.221).

A partir dos anos setenta, investiu na formacgio do Educador Musical, discutindo
diretrizes pedagogico-musicais e estruturais do ensino da musica, criticando,
principalmente, 0 modelo de ensino praticado nas diversas escolas de musica do pais. O
educador Koellreutter propds um tipo de educacdo musical funcional, visando a
humanizacio do proprio homem através da comunicagio estética. Vejamos um trecho de
seu texto Educacdo Musical — hoje e, quicd, amanhd, no tocante 2 musica na sociedade

modemna brasileira:

Somente um tipo de educagfio musical ¢ capaz de fazer justica a situagdo que acabo de
mencionar; aquele tipo de educagfo musical ndo orientando para a profissionalizacfio de
musicistas, mas aceitando a educagiio musical como meio que tem a fimgéo de desenvolver

a personahidade do jovem como um todo, de despertar e desenvolver faculdades
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mdispensaveis ao profissional de qualquer drea de atividade, ou seja, por exemplo, as
faculdades de percepgfo, as faculdades de comunicago, as faculdades de concentragdo
(autodisciplina), de trabalho em equipe, ou seja, a subordinagdo dos interesses pessoais aos
do grupo, as faculdades de discermimento, analise e sintese, desembarago ¢ autoconfianga, a
reducdo do medo ¢ da imibigdo casados por preconceitos, o desenvolvimento de
criatividade, do senso critico, do senso de responsabilidade, da sensibilidade de valores
qualitativos ¢ da memdra, principalmente, o desenvolvimento do processo de
conscientizacdo de tudo, base essencial do raciocinio € da reflexfio. As nossas escolas,
finalmente, oferecem aos seus alunos, também, cursos de esporte e futebol, sem
pretenderem preparar ou formar esportistas ou jogadores de futebol profissionais...

Trata-se de wm tipo de educagfo musical que aceita como funcéo da educagdo musical nas
escolas, a tarefa de transformar critérios ¢ idéias artisticas em uma nova realidade,
resultante de mudancas sociais. Este tipo de educagdo musical, mesmo no caso da
preparagdo e formagfio de musicistas profissionais, vem a ser um tipo de educagdo para o
treinamento de musicistas que, futuramente, deverdo estar capacitados a encarar sua arte
com arte funcional, isto €, como complemento estético de varios sctores da vida e da
atividade do homem moderno; musicos preparados, acima de tudo, para colocar sua
atividade & servigo da sociedade: “O homem como objetivo da educagdio musical”

(KOELLREUTTER, 1998, p.43-44).

Outra importante contribuicio do professor Koellreutter fo1 a criagdo do movimento

Musica Viva (1938), da revista Musica Viva e do Manifesto Musica Viva (1946)63 que

propds a revelagio do “novo™ no sentido de ajustar a musica conforme a expressdo da

época, da sociedade e da ideologia, refutando os principios estéticos da tendéncia

® In: CONTIER, Amaldo Darava. Musica ¢ ideologia ne Brasil. S&o Paulo: Novas Metas, 1985, p.37.
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nacionalista, valorizando o ensino cientifico fundamentado nas pesquisas das leis achsticas,
abandonando o conceito de “beleza” e do emprego do folclore e acreditando numa arte de
fungio socializadora, de humanizagio e universalizagio do proprio homem. O grupo
Musica Viva era formado por Koellreutter, Guerra Peixe {que ¢ abandona mais tarde),
Eunice Catunda, Claudio Santoro e Edino Krieger.

Para encerrar, anotaremos duas importantes publicagGes sobre o compositor e
educador Koellreutter, langadas no mercado nacional no ano de 2001: Musica Viva ¢ H. J.
Koellreutter de Carlos Kater e, Koellreutter educador: o humano como objetivo da
educagdo musical de Teca Alencar Brito.

No final da década de 40, o processo de americanizagio acentuou-se nos planos dos
costumes e do lazer urbano, devido a abertura descarada as importacdes — favorecidas pelo
Govemno Dutra (1946-1948) —, motivo pelo qual a massa urbana atirou-se as compras de
tudo o que era produto “modemo”, entre eles: éculos Ray-Ban, blue jeans, whisky, fox-blue,
bolero, be-bop, calipso etc. Diante do novo estilo de vida, surgiu a boite e, com ela, a
proliferagio da misica das orquestras internacionais. O nosso samba-can¢do sofreu um
processo de “aboleramento”, e as gravagdes da musica popular conhecidas por “baifio” e
“muisica de morro”, principalmente, nio chegavam mais aos discos, com excegdo dos
sambas de enredo das escolas de sambas, pois a classe média e elite apreciavam os
Camavais.

Alias, um dado curioso e notavel aconteceu no famoso Camnaval de 1940: o desfile

de um rancho — Sodade do Corddo — organizado por Villa-L.obos. Com a mtencio de
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resgatar e reviver um “cordio” tradicional®, Villa-Lobos e um grupo de folides (amigos e
misicos) montaram um rancho — tipe de corddo, porém, mais sofisticado nos detalhes das
fantasias (brilho), alegornias, alas diversas, luzes e grupo musical — e desfilaram pelas ruas,
reconstituindo o verdadeiro espirito carnavalesco das trés primeiras décadas.

“A gente que em 1940 jamais havia visto um auténtico corddo ia conhecé-lo.
Gracas ao espirito revolucionario e audacioso de Heitor Villa-Lobos” (EFEGE, Jota apud
PAZ, 2004, p36). Villa-Lobos traduz-se na mais auténtica figura do cenario musical
brasileiro da primeira metade do Século XX, alma brasileirissima que perpetuou seu nome
como compositor e fundador da musica moderna, educador e fundador da pedagogia da
musica nacional e, ainda, primeiro presidente e fundador da Academia Brasileira de
Miusica, no ano de 1945,

Em resumo, as primeiras quatro décadas da educacfo brasileira — principalmente a
partir da década de 20 ~ sofreram a influéncia dos principios da “Pedagogia Nova” que se
apresentou como progressista e cientifica, centrada na crianga e nos recursos da sociologia
e da psicologia. Partindo do interesse da propria crianga e da Arte, os recursos pedagdgicos
elaborados para as atividades educativas propunham estimular a cniatividade, o senso
critico, a sociabilidade e a cooperagdo mutua, bem como uma maior participagio do
individuo na sociedade democratica, além de promover o desenvolvimento intelectnal e
afetivo da crianga.

Dessa maneira, as atividades artisticas, como também as esportivas, transformaram-

se em fortes estimulos para favorecer ¢ ampliar as capacidades do ser humano. E, dentre a

* Grupo de folides que animava os festejos camavalescos — desapareceu em 1911, dando Iugar ao rancho -,
formado por folides mascarados e, geralmente, estruturade em duas partes: abre-alas (palhagos, diabos,
baianas, vethos etc.) ¢ o estandarte, acompanhados do grupo musical.
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enorme gama de possibilidades técnicas e metodolégicas para facilitar 0s processos de
aprendizagem e promover esse desenvolvimento de forma harmoniosa, a Miusica foi
defendida por alguns filésofos, educadores, musicos, psicopedagogos, intelectuais,
cientistas e politicos; tendo surgido os primeiros “métodos ativos” em educagfo musical, a
saber: Montessori (Sensibilizagfio e Sinos Montessorianos), Dalcroze (Euritmia e Ginastica
Ritmica), Orff (Improvisagio e Ritmo, e Expressdo e Criagio), Kodaly (Folclore e Canto
Coral), Suzuki (Educagdo do Talento), Martenot (Ondas eletrénicas) e Willems (Escuta e
Afetividade).

Com excegdo do Método Martenot®, autoria do francés Maurice Martenot, “o gual
incorporou importantes recursos para o ensino do canto e da iniciacdo musical, baseados
na psicologia infantil e nas técnicas de concentracdo e relaxamento corporal” (GAINZA,
1988, p.103), os demais métodos entraram no pais e, devido ao “retardamento” explicado,
influenciaram os educadores musicais a partir da década de 30 (Dalcroze e Kodaly,
principalmente). Comentamos os principios pedagdgico-musicais dos métodos Montessor,
Kodaly e Dalcroze, mnserindo-os no contexte histérico da pedagogia musical brasileira e,
agora, prosseguiremos com os métodos Suzuki, Orff e Willems, respectivamente, para a
compreens3o do nosso fazer musical ou, ainda, da pratica educativa nas décadas seguintes.

Shinisht Suzuki nasceu em 1898, em Nagoya, no Japdo, filho do maior fabricante de
mstrumentos de cordas do pais, tendo aprendido a tocar violino praticamente sozinho,
ouvindo repetidamente a grava¢iio de uma musica e experimentando encontrar 08 mMesmos

sons; mais tarde, estudou um ano de violino e teoria da masica, em Toquio. Em 1920,

& Martenot propds uma educacic musical de vanguarda, através do desenvolvimento da criatividade,
composicio e uso das modernas tecnologias, fende mventado o mstrumento musical conhecide por Ondas
Martenot (1932), “cujos sons sdo produzides por tubos eletrénicos que o intérprete aciona manipulando um
condensador variavel” (SALVAT, 1979, p.142).
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Suzuki teve oportunidade de estudar em Berlim, na Alemanha e, ao retornar ao Japio, em
1928, passou a lecionar no Conservatorio Imperial. Sua primeira experiéncia como
educador, em 1931, foi a de dar aula de violino para uma crianga de apenas quatro anos de
idade, o que ndo era comuin, uma vez que se esperava pela idade de 7 ou 8 anos para iniciar
o estudo desse mstrumento.

A partir dessa experiéncia e de intimeras outras, desenvolveu um método proprio de
trabalho que denominou Educacdo do Talento, partindo do fato de que a crianca aprende a
falar o japonés, ouvindo e repetindo os pais, principalmente a mée, depois, mais tarde,
aprende a ler e escrever os sons das letras e das palavras. Basicamente € isso: a
musicalizacio deve ser feita desde bebés, pequenmos, observando, ouvindo e repetindo os
sons € os gestos, passando pouca informacgdo para facilitar a memorizacio, havendo estudo
diario, com o apoio da mée e, depois de memorizada a musica, parte-se para a leitura dela
propria, nunca leitura 3 primeira vista, E como a nacio foi afetada pela Segunda Grande
Guerra de forma aterradora, 0 povo ou a crianga precisaria recuperar a confianga propria, a
persisténcia, o carinho, a atengio, o amor, enfim, os ingredientes necessarios para auxilia-la
a enfrentar e sair dessa crise emocional, além de ajudar a reconstruir ¢ seu pais atraves da
Musica, neste caso, o violino. Suzuki escreveu o livro Educagdo ¢ Amor, onde expds essa
filosofia sobre o aprendizado da miusica e o da lingua materna, com a finalidade de formar
seres humanos completos e felizes, nfo instrumentistas.

Em 1954, numa pequena escola de musica de Matsumoto, no Japdo, iniciou ¢
movimento Educagido do Talento, primetramente ministrando aulas de violino as criangas e,
mais tarde, divulgando sua filosofia para os educadores do mundo ocidental, tendo viajade

aos Estados Unidos, em 1964. Suzukit, acompanhado de dez cniancas pequeninas, mostrou a



eficiéncia e a qualidade artistico-musical do método através de mumeras demonstra¢des
publicas, nas principais cidades americanas, tendo causado espanto no pablico de todas as
cidades por onde passou, pois nio era comum ouvirem pegas musicais 3o bem tocadas por
criangas de cinco anos de idade. Os musicos e educadores americanos gostaram da proposta
porque o consideraram pratico, eficiente e de rapido aprendizado e, desde entio, vém
adotando-o0. O estudo de leitura & primeira vista ou da analise estrutural das obras, por
exemplo, n3o sdo objetivos do Método Educagio do Talento. Preocupam-se em
desenvolver as habilidades da crianga (disciplina, memoria, audigio, destreza, coordena¢io,
velocidade, presteza, técnica instrumental etc), e ndo prepara-las para integrarem
orquestras.

O método ganhou adeptos em murtos paises, inclusive no Brasil. Em S3o Paulo, o
professor Yoshitame Fukuda e a filha Elisa Fukuda vém desenvolvendo um curso de
violino para crangas, muito parecido (ou inspirado) nos procedimentos metodologicos de
Suzuki, produzindo resultados admiraveis. A professora Fumike é uma das representantes
Suzuk! no Pais € o emprega em suas aulas com algumas adaptagdes a realidade da cnianca
brasilemra, procurando valorizar a filosofia e manter a qualidade musical. Alguns dos
principios de Suzuki foram empregados no ensino coletivo de cordas na “orquestra-escola”
de Alberto Jaffé e Daisy de Lucca. Desenvolvidos nas dependéncias do SESC Villa Nova
de Sdo Paulo, a partir de 1970, deram énfase a um aprendizado pratico, trabalhando com
criangas, jovens, adultos e terceira 1dade.

A professora Shimobu Saito vem desenvolvendo dois importantes projetos baseados
na filosofia Suzuki: o primeiro, em Campinas, interior de S&o Paulo, onde fundou uma

orquestra jovem e ministra aulas particulares de violino e o segundo, em Londrina, Parana,



onde implantou a filosofia através de cursos de formacio de professores, fazendo surgir um
grande pélo Suzuki no Brasil Shinobu Saito realizou cursos de aperfeigoamento e
atualizagdo, no Japdo, com o professor Suzuki e com o seu discipulo principal, o violinista
Takeshi Kobayashi.

Kobayashi estudou com Suzuki a partir de 1941, realizando brilhante carreira como
violinista no Japdo, apresentando-se em concertos por quase toda a Europa e Asia e, mais
tarde, passou a dedicar-se 4 causa da educagio musical. Kobayashi esteve no Brasil, no ano
de 1991, divulgando “A Filosofia Suzuki” através de palestras e demonstragdes com alunos
brasileiros, em diversas cidades, entre elas: Sdo Paulo e Sdo Bernardo do Campo, nos dias
12 e 13 de junho, respectivamente. No primeiro dia, realizou-se uma palestra e audi¢do de
criangas japonesas (gravagGes em fitas de video) para educadores paulistas, no
Conservatorio Musical Souza Lima; e, no segundo dia, uma palestra para educadores e
aula-demonstracio, trabalhando com os alunos do professor e maestro Jean Reis, no
Anfiteatrc Musical Obradec. Esses dois eventos foram patrocinados pela Fundagio Japdo e
produzidos pela autora deste trabalho, apos solicitagio de apoio e assessoria pela professora
Shinobu Saito, entdo Presidente da Associagdo Brasileira de Professores Suzuki e
organizadora do evento, que empregou todos os esforgos em prol da divulgacio da filosofia
(BELLINGHAUSEN, 1991, p.2). Apesar dos procedimentos metodologicos e principios
suzukianos estarem distante dos principios defendidos pelos educadores da pedagogia
musical modema, como por exemplo, a obediéncia aos mais velhos, ordem, disciplina,
repeticio e memorizacdo; os mesmos fazem parte da filosofia de vida das criangas
japonesas, ou ainda, dos proprios valores e principios da cultura onental (FONTERRADA,

2001, p.193).



0O Método Orff ou abordagem, como muitos educadores preferem denominé-lo, foi
desenvolvido pelo compositor alemdo Carl Orff (1895-1982) quando fundou, com a sua
amiga Dorothea Gunter, a Gunter Schule (1924), onde lecionavam misica e danga para
professores de educagdo fisica. Logo em seguida, com a ajuda de outro amigo, Karl
Maedler, Orff construiu uma série de instrumentos de percusséo, adaptando-os a crianga,
conhecidos por “Instrumental Orff”, proporcionando o desenvolvimento artistico-musical
da crianga (improvisacdo, criagio, interpretagio, expressdo, sensibilizagio, percepgio e
leitura) através dos principios dalcrozianos: ritmo € movimento e improvisagio e integracio
de linguagens artisticas. Carl Orff ndo deixou textos de sua autoria que expliquem o seu
pensamento enguanto educador, porém, foi publicada uma coletinea de pegas, composta de
cinco volumes, intitulada Orff-Schubwerk (1954), especialmente escritas para serem
executadas por criangas.

Para maior entendimento de sua obra, Associagdes Orff foram criadas com o intuite
de difundir, pesquisar e aplicar os principios e as propostas elaboradas (ou “pensadas™) por
Orff. Existe, por exemplo, um interessante resumo sobre a abordagem Orff do educador
Michael L. Mark; além de publicacdes em portugués da Fundagio Gulbenkian, de Portugal,
inclusive um volume especial com musicas do nosso folclore (dez arranjos)™.

Estudando os “arranjos” ou composi¢ches contidas nesses volumes, podemos notar a
nfluéncia do Método Dalcroze — que enfatizava o riimo e o movimento — e, ainda, alguns
dos mais simples aspectos e técnicas composicionais de Stravinsky, Hindemith e dos
franceses {Os Seis, principalmente), conhecidos por compositores neoclassicos ou

neotonais. Orff criou uma proposta metodologica em profunda comunhio com a sua

% ORFF-SCHULWERK. Cangdes das criangas brasileiras Schott’s Sahme: Mainz, 1965,
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maneira de compor e pensar a musica; ou seja, trabalhou a melodia de suas pegas musicais
sobre uma base ritmica, estruturando-as a partir de técnicas contrapontisticas simples e de
harmonizacdes de relagdes tnadicas, por influéncia das obras de Hindemith; ou ainda,
figuracdes ritmicas e/ou melodicas repetitivas (ostinato, por exemplo) e uma simples
orquestracio baseada nos instrumentos de percussdo, aspectos derivados de Les Noces de
Stravinsky, principalmente; a repetigio obsessiva de pequenas células ora ritmica ora
melodica, como nas obras de Satie; e, também, outros procedimentos como o emprego das
escalas pentatdnicas ou pequenos trechos para o processo da improvisacio.

Além dessas propostas de execucdo dessas composi¢des, Orff fundamentou a sua
pratica educacional a partir de jogos e improvisacBes. Os jogos poderiam ser rimas,
parlendas, cantilenas, jogos infantis e brincadeiras do cotidiano das criangas; e a pratica da
improvisagio baseou-se em aspectos da musica erudita, a saber: eco, pergunta e resposta,
frases classicas e ostinato, principalmente. Interligadas as propostas musicais, 0 movimento
corporal e a expressdo plastica completavam o processo da musicalizagdo ou do fazer
musical que Orff pretendia.

A abordagem Odff entrou no Brasil a partir das décadas de 50 e 60, principalmente
nas escolas de musica particulares ou conservatorios, destacando-se os Cursos de Fénas da
Pro-Arte, em Teresépolis, Rio de Janeiro, que contou, no ano de 1966, com dois
professores do Instituto Orff. Na ocasifio, o professor Helder Parente, recém formado em
Sociologia e Politica, obteve uma bolsa de estudos para aperfeicoar-se na Alemanha, tendo
permanecido quatro anos no Instituto Orff, sendo dois como professor. Ao retornar ao
Brasil, em 1971, comecou a lecionar e divulgar o método na Pré-Arte. “E o Jormador da

maior parte dos professores que hoje desenvolvem esse método. Atua em diversos cursos de
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férias e reciclagem para professores e educadores por todo o Brasil e, também, nos EUA”

(PAZ, 2000, p.280). Vejamos uma parte de seu depoimento sobre a abordagem Orff:

0O método Orff ndo ¢ um método. Orff sempre fez questdio de nfo metodizar, de ndo
estruturar nada. Ele foi o resultado das transmissdes radiofonicas, inclusive o matenial néo
esta orgamnizado progressivamente. Como o proprio nome indica, trata-se de uma obra
escolar para as escolas Orff. A literatura existente € esparsa ¢ nada sistematica. [...] Orff ndo
escreveu livro algum para o professor. os seguidores dele ¢ que o fizeram. Sua tonica era de
que nada substitui a experiéncia ¢ a pratica. [...] O aluno aprende no momento da aula e néo
tem nenhum livro para casa. [...]

No Brasil, trabatho um Orff despojado, pobre, por falta de espago fisico ¢ de instrumental
especifico. As vezes, combino, por exemplo, Gazzi de Sa com Orff. |...] Creio que os
métodos mais usados no mundo, atualmente, sejam o Suzuki, para a iniciagdo instrumental,
o Orff, para a musica mais genericamente, ¢ o Kodaly, para o canto, o solfejo (PARENTE

apud PAZ, 2000, p.261-262).

O método Orff ganhou muitos adeptos no Pais e vem sendo utilizado na
musicalizacio de criancas, com algumas adaptacdes, por infimeras escolas e professores,
entre os quais, Fundagdo Magdalena Tagliaferro, Conservatorio Musical Brooklin Paulista,
professora Isolda Basi Bruch {Seminirios de Miusica Prd Arte e Escolinha de Muasica ¢
Artes em Geral), professora Marlita Brander Vailati (SP), professora Noemi Kellerman
(Santa Catarina), Pro-Musica de Campinas (abordagem contemporaneizada pela autora
deste trabalho, a partir dos anos oitenta), Escola de Musica de Piracicaba, Conservatério

Musical Maestro Elias Lobo de Itu, Conservatorio Musical Souza Lima (introduzida nestas



duas uitimas escolas pela autora deste trabalho, nos anos de 1979 e 1988, respectivamente,
dentro de uma abordagem contemporaneizada, empregada como um dos Inimeros recursos
pedagdgico-musicais do processo de musicalizagiio de sua autoria), entre outras.

Por se tratar de um material caro, o Instrumental Orff fo1 doado a algumas escolas
de miusica do Brasil, pelo Consulado Alemdo, que também ofereceu cursos para os
profissionais de musica, nas décadas de 60 e 70, com o Prof Dr. Hermann Regner, com o
mtuito de difundir o Método Orff no pais; porém, esse objetivo ficou restrito as escolas
particulares de musica, uma vez que era exigido dos professores um bom conhecimento da
leitura e escrita da linguagem tradicional, afastando o interesse dos professores de educacio
artistica e musicos-praticos que lecionavam nas escolas publicas e privadas.

Em contrapartida, o modelo de “Bandinha Ritmica” que surgiu nas décadas de 50 e
60 nas escolas de musica e conservatorios, mspirada no Método Orff, lentamente
conquistaram as salas de aulas de muitas escolas publicas ou mformais dos Estados de S&o
Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais, Parand, Bahia, Distrito Federal, Goias, Rio Grande do
Sul, Pernambuco, Fortaleza, Niteroi, entre outros; e, mesmo com a falta de um xilofone ou
metalofone nos “arranjos” dos professores e dos alunos, observam-se alguns procedimentos
dessa abordagem, adaptadas as realidades do ensino brasileiro, entre os quais citaremos: as
parlendas, jogos ritmicos, cangdes de roda, brincadeiras infantis, masica infantil comercial,
cangbes da musica popular brasileira, pecas eruditas, improvisagio com vozes e
instrurnentos (fabricados pelos proprios professores ou alunos, na maioria das vezes).

A Bandinha Ritmica foi e ainda tem sido muito difundida pelo pais devide a
iniciativas particulares de fabricacio de mstrumentos artesanais, similares ao Instrumental

Orff, pela Indistria Jog de Rio Claro (interior de S3o Paulo) e outras, barateando o custo; e,
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ainda, a construcBo de mstrumentos e objetos sonoros com materiais reciclaveis,
confeccionados pelos professores e alunos das escolas pablicas e mformais {ONGs, clubes,
associagdes etc.), principalmente.

Atualmente encontramos professores de misica, educagdo artistica, educagio fisica
(brincadeiras ritmicas e corporais e com objetos sonoros), musicoterapeutas, arte-
educadores, entre outros, utilizando-se da abordagem Orff ou parte dela.

O ultmo pedagogo musical da primeira metade do Século XX for Edgar Wiliems
(1890-1978), de origem belga e radicado na Sui¢a, que estudou com Emile-Jacques
Dalcroze e Mme. Lydia Malan, influenciando sua formagio musical e cultura auditiva.

No hvro L’ Oreille Musicale 1° vol., Edgar Willems resumiu o propésito principal
de sua pedagogia musical: “4 arte de educar encontra sua base racional de conhecimento
das relacbes estritas, vitais, que existem entre os elementos fundamentais da matéria a
ensinar, € as proprias da natureza humana” (WILLEMS, 1985, p.1); dedicando-se a
desenvolver uma teoria que correlaciona o som e a natureza humana e uma pratica musical
que organiza o material didatico e a aplicagio de suas idéias psicopedagdgico-musicais.
Estudou a audigio sob os aspectos sensorial, afetivo e mental e correlacionou-os aos trés
dominios da natureza: fisico, afetivo e mental; apontando para a importincia de se fomentar
a cultura auditiva para todos os seres humanos {criancas, jovens e adultos) e ndo um ensino
voltado exclusivamente para pessoas talentosas.

A audigio, para Willems, segundo a ciéncia, assenta-se no triplo aspecto: sensomnal,
afetivo e mental, percebidos separadamente; mas, no caso da misica, que € uma atividade
sintética, esses trés aspectos apresentam-se indissoluvelmente unidos e, ainda, com uma

dimensdo espiritual. Dessa forma, a audicio ndo deve ser preparada e trabalhada
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separadamente, em compartimentos estanques, pele contrario, a pratica musical pressupde a
unifio desses elementos, uma vez que o fazer musical é uma experiéncia global. O educador
justifica a separagdo desses aspectos em seu trabatho apenas por questbes pedagogicas;
porém, podemos desenvolver as diferentes qualidades da audigio pensando-se, por
exemplo, nos trés verbos em francés — oiur, ecouter e entendre —, a partir dos quais
poderiamos trabalhar a audi¢@o no nivel sensonal, afetivo (emocional, mais o ato de ouvir),
e racional {(compreender o que se ouve). Essa ultima etapa pode ser traduzida também como
“ouvido consciente”, como alguns educadores e compositores preferem.

Além de trabalhar o “ouvido classico”, Willems utilizou jogos de sinos — séries com
nove, dez, dezessete ou mais divisdes por tom — datados de 1927, diapasGes, apitos,
plaquetas de metais e cordas, sons diversos (passaros, insetos, gritos de animais, natureza,
méaquinas, inflexdes da linguagem, sons humanos), como material de base para a educagio
musical, alinhando-se a linguagem estética dos compositores de seu tempo.

Para o psicopedagoge musical Willems, os mtervalos harménicos provocam, por
exemplo, determinados estados de afetividade; ou seja, ¢ intervalo unissono provoca paz, a
segunda menor: nervosismo, segunda maior: vulgaridade, terga maior: felicidade etc. A
afetividade seria o elemento principal da escuta, pois Willems acredita que a melodia é ¢
elemento principal da misica, ndo no sentido tonal, mas nas relacdes estabelecidas entre os
mais variados tipos de sons/ruidos ¢ altura. Um grito de um animal ou canto primitivo, por
exemplo, provoca reagio afetiva no ouvinte de formas individualizadas.

O terceiro aspecto ~ a inteligéneia auditiva — permite uma tomada de consciéneia
desse “som sensorio-afetivo”, comportando fendmenos inerentes a ela, tais como:

comparagdo, julgamento, associacfo, analise, sintese, memoéria e imaginacdo criativa; o
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ouvido registra separadamente enquanto a atividade cerebral capta-as em sua globalidade
{simultaneidade).

Com base nessa teonia e sob a influéneia de Jean Piaget, Willems desenvolveu seu
método de educa¢io musical focando os elementos fundamentais da masica —~ ritmo,
melodia e harmonia —, propondo uma “ordenagio construtiva” através de atividades e
exercicios criativos em estreita relagio com a vida e com as leis espirituais que regem todo
o universo, uma “heranca platénico-pitagérica”™ nas palavras de Fonterrada (2001, p.160).

O prof. Dr. Gerson Gorski Damasceno, de Sio Paulo, realizou aprofundado estudo
sobre a obra completa de Edgar Willems na tese de doutorado “The Edgar Willems
Approach to Music Education”, onde comentou também sobre a sua origem historica no
pais:

O método de Edgar Willems foi introduzido no Brasil por Jean Pierre Chabloz, com o apoio

de Kollretteur ¢ Widmer. Willems esteve no Brasil em 1963, ministrando um curso de seis

semanas de duragio, na Universidade da Bahia. Destaque-se nesse curso, Carmen Marnia

Mettig Rocha, uma de suas alunas, que editou livros de cangles e livros de piano, baseados

nos principios defendidos por Willems. Edgar Willems volitou ao Brasil em 1971 ¢ 1972,

dando semindrios no Rio de Janeiro, Niterol, Sdo Paulo, Tatui, Relo Horizonte, Brasilia,

Ribeirdo Preto, S&o Caetano, Itabuna e Feira de Santana. Em S3o Paulo, podemos citar

entre os professores que utilizam seu método Zilda Candida dos Santos ¢ Thais Veiga

Borges (DAMASCENO, 1980, p.126-129 apud FONTERRADA, 1991, p. 53).

O seu método Solfejo, publicado pela Editora Fermata, vem sendo utilizado nas
aulas de Teoria Musical {pratica da audigio, leitura e escrita) em muitas escolas de musica

do pais, desde os anos oitenta, porém, na maior parte das vezes, observamos gue o
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educador, por desconhecer os principios e a maneira de aplicar o material, trata o método
de forma tradicional: objetivando o aprendizado dos elementos musicais separadamente e,
assim, desconectados da pratica auditiva proposta pelo educador Willems: sensorial,
afetiva, racional e espiritual.

Enfim, esse grupo de pedagogos (Montessori, Dalcroze, Kodaly, Martenot, Orff,
Suzuki e Willems), denominados pela educadora e musicoterapeuta argentina Violeta de
Gainza: “educadores da primeira fase da educagfio musical moderna”, comresponde ao
periodo da primetra metade do Século XX, fruto direto do movimento da “educagio nova”,
caracterizado por trés principios pedagogico-musicais: liberdade, atividade e criatividade.

Vejamos:

Com eles se dé, a exemplo do que previamente acontecera no campo da educagdo geral,
uma revolugdo ideologica profunda no &mbito da educacio musical, ao deslocar a énfase,
que até entdo havia recaido na disciplina musical, para ¢ destinatdrio do ensino — o
educando — ¢ seus processos de desenvolvimento. O ensino musical, que antes consistia na
fransmiss@o mals ou menos mecinica e impessoal de um sistema de conhecimentos
relativos a musica, converie-se, paulatinamente, num ative intercdmbio de experiéncias,
destacando-se o valor educativo do jogo musical, como conseqiiéncia da aplicagdo de um

novo conceito de criatividade (GAINZA, 1988, p.104).

Com relacio ao movimento editorial brasileiro, as editoras de musica investiram
bastante na divulgacio de trabalhos dirigidos ag Canto Orfednico, ora com solféjos ora com
cantos escolares, promovendo constantes lancamentos de compositores e educadores de

miusica, principalmente a partir das décadas de 30 e 40, devido & oficializacio do ensino de
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musica em varios Fstados e, mais tarde, no d4mbito federal (1946). A Editora Vitale
publicou um dos primeiros livros sobre canto oifednico, Cantos escolares para orfedo de
Honorato Faustino (1928), ¢ a Companhia Editora Nacional publicou um dos Gltimos,
sendo o ultimo, Aulas de Canio Orfednico de Judith Morisson Almeida (1960). Para termos
uma 1déia da avalanche de publicagdes, citaremos outras duas editoras: a Ricordi Brasileira,
por exemplo, que, até o ano de 1960, publicou pelo menos 13 titulos destinados ao solfejo e
13 titulos ao orfedo {(cantos escolares), sendo 9 livros de autoria de Lozano, 2 livros de A
Vieira, 1 livro de Aricé Jr. e Maynard Aratjo e 1 livro de Luiz Biela de Souza® (1960); e a
Editora Carlos Wehrs publicou trabalhos de Ceigio de Barros Barreto (hinos), Celeste
Jaguaribe (solfejos, 2 vols.) e um método de solfejo de Frederico Nascimento e José
Raymundo da Silva (1939).

O contetdo da maioria dessas publicagbes seguiam as normas de Villa-Lobos: “o
ensino do canto orfednico destina-se a desenvolver no aluno a capacidade de aproveitar a
mitsica como meio de renovagdo e de formacdo moral, intelectual e cvica™ {1951, p.3);
dai, em parte, explica-se a produgido musical destinada as criangas, principalmente pelos
compositores e educadores — marchas, cangdes e cantos (civicos, marciais, folcloricos e
artisticos) — predominantemente tonal, priorizando um repertorio dirigido as comemoragdes
e as apresentacdes, subordmmado ao calendario civico e escolar.

Apesar da entrada dos métodos modernos em nosso pais, os educadores musicais
brasileiros, da pedagogia musical modernista, nfio se alinharam com a linguagem musical
contempordnea de suas épocas, como aconteceu com Edgar Willems, por exemplo. Assim,

podemos concluir que a educagfo musical brasileira da primeira metade do Século XX

 Titulo: Hindrio Orfednico — cangdes para todas as datas do calenddrio escolar e outras ocasides.
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utilizou os principios, as propostas € os recursos técnico-pedagégicos dos “Métodos
Ativos” ou da “Educacio Nova” no ensino da musica, mas, nfo empregou 0s “novos’
recursos da linguagem musical, como o serialismo, atonalismo, modalismo, sons/ruidos

diversos etc.

1.7. ADECADA DE 50

Getillio Vargas, ex-ditador deposto, concorreu pelo PTB® as elei¢des para a
Presidéncia da Republica, em 1930, contra Cristiano Machado do PSD® e Eduardo Gomes
da UDN™; tendo vencido pelos votos do povo, iniciou Governo em 31 de janeiro de 1951,
deparando-se com um pafs muito diferente politicamente e cheio de cormentes
contraditonas: de um lado, reivindicagGes dos trabalhadores que reclamavam do alto custo
de vida e, de outro, a mflagic que precisava ser controlada com medidas impopulares.
Governar tomou-se complicado e, diante de uma seqiéncia de ac¢des, dificuldades e falta de
apoio dos politicos, Vargas resolveu suicidar-se, trés anos depois de sua posse no Catete.
Primetro, quinhentas mil pessoas protestaram contra a carestia, em 1952, o que ficou
conhecido por Panela Vazia, segundo, em 1953, pressionado pelos sindicatos, afastou-se
dos Estados Unides, criou a Petrobras, mudou o ministério e firmou a imagem de “Pai dos
Pobres”; terceiro, o radical jormalista Carlos Lacerda protestou contra as atitudes
“antidemocraticas” de Getulio Vargas com a ajuda de Roberto Marinho, da radio Globo, e
de Assis Chateaubriand, da 7V Tupi, quarto, o “Manifesto dos Coronéis”, em 1954, pedia a

demissio de Jodo Goulart da pasta do trabalho e, quinto, Vargas aprovou aumento de 100%

% Partido Trabathista Brasileiro (PTB) foi criado por Vargas, em setembro de 1945.

® Partido Social Democratico (PSD) foi criado em julho de 1945 para langamento da candidatura do
Marechal Dutra.

7 Unisio Democratica Nacional (UDN) foi crisda em 7 de abril de 1945, formada por bangueiros e setor
privado, ou ainda, pela antiga oposicio Iiberal.



no salario minimo, enfurecendo a UDN, os conservadores e as forgas armadas que queriam
a sua renuncia. Apos uma reunifo ministerial no Catete, quando disse que ndo renunciaria
ao cargo, redigiu uma Carta-Testamento, dirigida & Nagio, e, na madrugada do dia 24 de
agosto, suicidou-se. A carta multiplicou o clima de comog¢io e revolta geral, o povo que o
adorava, agora transformara o homem no mito do grande estadista: o “Pat dos Pobres”.
Juscelino Kubitchek, empossado em 1956, conseguiu estabilizar o pais politicamente, mas
entregou-o endividado ao seu sucessor, Janio Quadros. JK havia prometido, em campanha
elettoral, erguer uma nova capital no Planalto Central do Pais, conforme estabelecido nas
Constitui¢des de 34 e 46; e, assim, o projeto para a cidade “futunista” foi aprovado no
Congresso, Lei 2.874, de 1956, iniciando as obras em 1957; projeto assinado pelos
arquitetos Oscar Niemeyer e Licio Costa, O governo desenvolvimentista de JK, sob o
slogan “50 anos em 57, divulgou um Plano de Metas {(com 31 metas) no qual as areas
industriais, transportes e de energia foram excepcionais, porém, foram fracassos quase por
completo as areas de educagio e agricultura. A populagie toda estava contente com o
“presidente bossa-nova”, expressio do compositor Juca Chaves, que rompeu negociagdes
com o Fundo Monetario Internacional (FMI), recebeu visita de Fidel Castro em maio de
1959 e deixou o pais “movendo-se sobre quatro rodas”, alusio ao nascimento da industria
automobilistica no ABC paulista.

O processo de americanizacdo mstaurado no Brasil, desde o Governo “populista” de
Vargas, ndo apenas contribuiu para o aumento do consumo dos produtos musicais
estrangeiros, afetando as gravagdes dos grupos de compositores das camadas médias (o
médico Joubert de Carvalho, o advogado An Barroso, por exemplo) e das camadas baixas

{(“musica do morro”), como também modificou ¢ carater do samba brasileire, tornando-o
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palatavel ou mais apropriado ao gosto da classe média consumidora. Contra essa
decadéncia da musica popular brasiletra, no final da década de 50, um grupo de jovens da
classe média, do bawrro de Copacabana, resolveu criar um novo tipo de samba,
acompanhado de um violde gago (ritmica mais cerebral, baseada na sincopa e acentos
quebrados), sem a percussdo, com a mistura da harmonizagdo da miisica classica e do jazz e
a letra intelectualizada. Em contraposicio ao movimento do rock’n roll, 0 samba bossa-
nova nasceu mais intimista (influéncia do cool jazz), na voz do baiano de Juazeiro chamado
Jodo Gilberto, em 1953,

Com relagdo a musica erudita, o disco Long-Play ampliou enormemente o
repertério, porém, até os anos 40, poucas obras do modernismo “entraram no repertorio
nistorico: Le Sacre du Printemps, Wozzeck, Jeanne au Biicher ¢ Carminag Burana”
{CARPEAUX, 1977, p.329), as demais sdo executadas dentro de festivais de musica ou
programagdes radiofnicas de interesse de um pablico especifico. Somente depois da
Segunda Grande Guerra as novas experiéncias sonoras — obras de Russolo, Ives, Varése,
Satie e Cage — comecaram a ser levadas a séric na Europa. Surgiram varios estidios de
divulgacio e criagio da Musica Concreta (1949) e Musica Eletronica (1930), destacando-se
os trabalhos de Schaeffer, Henry, Ligeti, Boulez e Stockhausen. A contribuigio da Musica
Concreta” — modificagio do conceito de som ~ possibilitou a transformacio do ruido em
musica, enriquecendo a experiéncia musical; e, no caso da Musica Eletrdnica’, o material
SOnoro passa a ser os sons produzidos em geradores elétricos, ondas sinuseidais, ridos

brancos, entre outros.

O material sonoro € proveniente de sons de instrumentos diversos, voz humanz e ruidos, depois,
transformados e reproduzidos por meios eletroactsticos, fita magnética, por exemplo. Aqui, ¢ na Musica
Eletrémica, a figura do intérprete njo existe.

™ Nos EUA surgiu a tape-music, musica em fita, para a qual colaberaram Cage, Brown e outros.



Os educadores musicails, europeus € norte-americanos, interessados nas propostas da
muisica de vanguarda — o “som” como matérnia-pruma da musica, transformado e
manipulado de jeito “novo” (fita e meio eletrbnico) —, comecaram a testar novas
experiéncias musicals em escolas de primetro e segundo graus, conservatorios e escolas de
musica, aparecendo os primeiros trabalhos, publica¢des de livros e metodologias a partir
dos anos sessenta.

A educagio musical assimilou 0 novo concetto estético do “som”, privilegiando a
criacdo, improvisagio, escuta, experimentacdo, maneiras novas de cantar a voz ou tocar o
instrumento, incorporando a pratica educativa novos valores e conceitos filosoficos e
pedagdgico~musicais.

Muitos educadores e compositeres surgiram na segunda década do século passado,
influenciando ativamente a pedagogia musical, entre eles: George Self, Folke Rabe, Jan
Bark, John Paynter, Murray Schafer, Lilli Fiedmann, Gertrud Meyer-Denkman, Mauricio
Kagel, Violeta de Gainza e Boris Porena. Comentaremos, na préxima década, os cmco mais
influentes na pedagogia musical do Brasil.

Na década de 50, o modernismo dos compositores brasileiros foi firmando-se no
repertdrio das salas de concertos através das obras de Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez,
Camargo Guarnieri, Claudio Santoro e Osvaldo Lacerda, principalmente; porém, distante e
desconhecido do piblico de leigos e das camadas baixas da populagio (analfabeta e de
cultura rural-urbana).

A musica moderna germéanica entrou no Brasil através do professor Koellreutter que
divulgou novas concepgdes estético-musicais em suas aulas de compostigio no Rio, Bahia e

Szo Paulo, na revisia Musica Viva, no Grupo Afusica Viva, e no Manifesio de 46;
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provocando uma resposta de Camargo Guarnieri, em 1950, com a pelémica publicagio da
Carta Aberta aos Musicos e Criticos do Brasil. Com base nas idéias nacionalistas de Mario
de Andrade, Camargo Guarnieri reagiu contra o produto de origem de culturas estrangeiras
e superadas, criticando duramente o dodecafonismo. Guerra Peixe, um dos principais
membros do Grupo Ausica Viva, rompeu com o mesmo em 1951, passando a aderir &
tendéncia nacionalista, justificando sua saida no fato de acreditar que uma “escola
brasileira” pressupde a valonizacBo, o estudo e o emprego dos elementos populares na
produgdo artistico-musical.

O movimento liderado pelo professor Koellreutter acabou extinguindo-se devido a
viagens de estudo e trabalho em outros estados e fora do pais, porém, deu “uma forte
sacudidela no nacionalismo musical, no sentido de uma reavaliagdo de seus métodos de
pesquisa e methor utilizago na criagdo erudita” (MARIZ, 1981, p. 234).

Enquanto educador, Koellreutter criou e dirtgiu os “Semindrios de Musica Pré-
Arte”, nos quais praticou uma educagio de vanguarda, alinhada aos novos procedimentos
estético-musicais, tendo sido seus alunos, Karabitschevsky, Cozzella, Dioge Pacheco, Davi
Machado, Paulo Herculano e Samuel Kerr FONTERRADA, 1991). Dirigiu a Universidade
Federal da Bahia, permanecendo até meados dos anos sessenta, quando foi substituido por
Ernst Widmer, um dos fundadores do Grupo Bahia. Anos depois, vai escrever uma nova
histéria nas geracdes novissimas de compositores e educadores. Atualmente, devido a
problemas com a satde, Koellreutter tem atuado menos, porém, mantém acesa a chama do
homem revolucionario que marcou a histéria da educagfo musical brasilerra na segunda
metade do século XX, sem davida alguma, o primeiro educador de vanguarda do nosso

pais.
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Os anos cingiienta foram marcados por duas tendéncias no campo composicional:
um lado defendia as praticas de vanguarda e o outro, as praticas da musica nacionalista
(valonizacio das raizes folcloricas); e, na questio educacional: Koellreutter de um lado,
com o seu inovador “método” de improvisagdo e, de outro, o ensino oficial e as escolas de
musica em geral, propondo, respectivamente, a velha pratica de can¢des comemorativas,
cantos foleloricos e hinos civicos, e musica erudita dos séculos XVII e XIX.

O Govemno JK fracassou no projeto educacional contra o analfabetismo,
aumentando as diferencas sociais e culturais entre as classes média e baixa e, nas escolas
publicas, a educa¢io musical continuou centrada no canto orfednico, sem a preocupagio do
professorado em ampliar o gosto musical através do repertorio da musica popular ou
erudita, seja ela tradicional ou moderna.

No meio disso tudo, surgiram duas importantes acgdes pedagogicas que
influenciaram o pensamento e a pratica educacional dos pedagogos cariocas e paulistas,
respectivamente, a saber: Cecilia Conde (na educagio musical) e a Escola Waldorf (na
educacdo geral).

A primeira a¢d0 trata-se do trabalho artistico e pedagdgico-musical de uma das mais
importantes educadoras da segunda metade do século XX, Cecilia Conde, sobrinha do
composttor e académico Oscar Lorenzo Femandez e fitha da cantora e pianista Amalia
Fernandez Conde, tendo sido aluna e assistente de Liddy C. Mignone nas classes de
Iniciacio Musical do CBM. Nesse local, procurou adequar as novas concepgdes
metodologicas em suas aulas com as criangas, realizando algumas experimentagdes,
inserindo os novos concettos da linguagem musical da época. Como compositora, destacou-

se na década de 60, quando produziu trithas musicals para espetaculos, misica em cena

e



com os atores, ambientagdo sonora preparada em fita magneética, entre outros. Retornou ds
atividades de educadora, na década de 70, assumindo o cargo de diretora técnico-cultural
do CBM, onde “foram implantados o curso de musicoterapia, o curso de especializacdo em
musicoterapia e o programa de mestrado em muisica (cada um dos quais, pioneiro absoluto
em suas areas)” (NEVES, 2002, p.42).

Conde ministrou e produziu centenas de cursos de extensdo sobre os temas mais
inovadores da area da mdsica, participando de encontros, congressos nacionais, latino-
americanos e internacionais de educaciio musical e de musicoterapia; projetando-se nos
anos oitenta e noventa, como uma das educadoras mais influentes da segunda metade do
século XX. Possui no curriculo dois importantes prémios: Moliére (1980), principal ldurea
concedida na area teatral, e o Prémio Nacional da Musica (1996), categoria Educacgio
Musical. E membro honorario do Foro Latino-Americano de Educagio Musical
(FLLADEM) e membro titular da Academia Brasileira de Musica.

Hoje, aos setenta e dois anos de idade, Cecilia Conde continua atuando na area da
educaciio musical e inspirando a nova geragio de educadores do século que se micia.

A segunda agBo diz respeito a criagio da primeira Escola Waldorf, no ano de 1956,
no bairro Higienopolis, em SZo Paulo, como prépria conseqiéncia do movimento
antroposofico que se iniciou no final da década de 30 em nosso pais, com a entrada de
varios imigrantes europeus nas cidades de S3o Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre, que se
reuniam para o estudo e o cultivo da Ciéncia Espiritual do austriaco Rudolf Steiner, a

Antroposofia.

A Antroposofia, do grego "conhecimento do ser humano”, introduzida no inicio do

século XX pelo austriaco Rudolf Steiner (1861-1925), pode ser caracterizada como um
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método de conhecimento da natureza do ser humano e do universo, cujos principios
aplicam-se a todas as atividades da vida humana. Além dos estudos e das praticas
cientificas e espiritualistas, a Filosofia de Steiner possui uma das mais populares
aplicagdes: a Pedagogia Waldorf Desde o ano de seu surgimento, 1919, a Pedagogia
Waldorf representa uma revolugio em matéria de educagiio, contemplando desde os
estudantes, professores até os pais e a comunidade local através de suas atrvidades
pedagdgicas, profissionalizantes, sociais, culturais, de satude e de gualidade de vida. A
formacio cultural — teatro, danga, musica e artes plasticas — se da através do mcentivo das
comissdes culturais existentes em cada Escola e uma das matérias fundamentais no
curriculo escolar € a Furitmia, "tipo de danca ou gmastica”, que surgiu em 1912 sob a
orientacdo de Steiner e de sua filosofia antroposofica. Segundo um texto de Marihia Barreto
Nogueira, de 10 de margo de 1998, “a Euritmia de Rudolf Steiner passa a revelar um
acontecimento plastico-musical, o desenrolar das forgas atuantes na forma humana

i .o 2 73
guando seu corpo danca a poesia ou a musica”.”

Os resultados dessa pedagogia tem sido visiveis no mundo mteiro, sendo uma das
escolas independentes que mais crescem, contando com aproxamadamente 880 Escolas
Waldorf. Em 1970, o casal Rudoif e Mariane Lanz fundou o Seminano Pedagégico
Waldorf, atualmente Centro de Formagdo de Professores Waldorf, que tem formado
professores nessa pedagogia para ¢ Brasil e para a América Latina e teve seu
reconhecimento oficial em 1997 assim, existem atualmente cerca de 17 escolas no pais

{fora os 55 Jardins de Infincia).

" NOGUEIRA, Mariiia Rarreto. Euritmia. Disponivel em < http:// www.sab.org br/euritmiaeuritmia htm>
Acesse em: 26 Jan. 20035,
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Um marco importante fo1 a criagio, em 1981, por Rudolf Lanz e Jacyra Cardoso, da
Editora Antroposéfica, que ja publicou 130 titulos, incluindo extenso trabalho de tradugdes
de hivros e ciclos de palestras de Rudolf Steiner (cerca de 25 obras), com destaque ao "best
seller" 4 Pedagogia Waldorf, escrito pelo proprio Lanz, editado pela Summus Editorial em

1979.

Para encerrar, um dos mais sérios e interessantes trabalhos na area da Pedagogia
Social Antroposofica aconteceu no Brasil, na década de 70, quando a professora alemi Ute
Craemer veio a S#o Paulo para lecionar na Escola Rudolf Steiner (atualmente Escola
Waldorf Rudolf Stetner de Sdo Paulo) e defrontou-se com um dos problemas mais sérios do
pais: a favela. Em 1975, Ute comecou um trabalho social, envolvendo os alunos daquela
escola na Favela Monte Azul (regiic da zona sul da capital paulista), utilizando-se da
Pedagogia Waldorf e da Antroposofia, provocando um progresso extraordinario na favela,

culminando com a criacdo, em 1979, da Associagio Comunitaria Monte Azul.

Através do trabatho de Ute e colaboradores, a favela foi quase que totalmente saneada (falta
sé canalizar o corrego) e foram instituidas creche, jardim de mfincia, pré-escola e escola
complementar com orientagio Waldorf, marcenana, tecelagem, servigo de reciclagem de
papel, oficina de construgiio de bonecas de pano, padaria, oficina elétrica, oficina de
reciclagem de méveis, ambulatorio médico (com médicos antroposéficos), tratamento pré ¢
pos-parto, "casa" de partos, ambulatorio dentario, massagem, aconsethamento psicologico,
¢ grupos de teatro, musica ¢ danga. Esse trabatho social irradiou-se também parz a favela
Peninha ¢ o bairro Horizonte Azul, atingindo cerca de 15.000 pessoas. Seu trabatho foi
divulgado na Alemanha com a publicacdo de vros de Ute de enorme sucesso pela editora

antroposdfica Verlag Freies Gettesleben (WWW.SAB.ORG.BR)
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E um trabalho dnico no mundo, através do qual a educadora antropésofa Ute
Craemer procurou dar digmidade aos moradores de favelas e elevar seu padrio de vida,
além de proporcionar o desenvolvimento dos aspectos cultural e espiritual através da
Pedagogia Waldorf. Desde 1979, a Associagio Comunitaria Monte Azul (ACOMA) é um
dos exemplos mais antigos de associagio beneficente sem fins lucrativos, com prémios
nacional e mternacional de respeito ao desenvolvimento mtegral do ser humano, estando a
musica presente nas atividades pedagdgicas diarias, além das atividades artisticas como
coros de criancas, grupos musicais € folcloricos, entre outros. A ACOMA conta,
atualmente, com 145 colaboradores, com publicagbes de 11 livros e 7 apostilas, entre eles o
famoso Favela-Kinder, de Ute Craemer, pela Verlag Freies Geistesleben, Stuttgart, 1980, e
na area de musica, o livro de M. Zoriki, Coletdnea de Musicas Juninas, Ed. Antroposéfica,

Sdo Paulo, 1996.

O Brasil da década de 50, superada a crise econémica do pds-guerra, firmou-se
como uma sociedade capitalista pos-industrial, apoiada no consumo, tendo convivido com,
pelo menos, quatro tipos de mamfestacdes culturals: o tradicionalismo europeu, o
nacionalismo {valorizag8o das nossas raizes), a vanguarda européia e a cultura americana.
Com relac@o & americana, caracterizada por uma cultura de massas (arte pop), entrara de
forma mais radical na década seguinte, provocando mudancas nos habitos e costumes dos

jovens brasileiros, principalmente.

1.8. ADECADA DE 60
A politica econdmica de JK, chamada de “nacional-desenvolvimentista”, comegou a

gerar, Ja a partir de 1958, uma grande crise econdmica — provocada pela divida externa e
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por uma “cornda inflacionana” —, tendo sido herdada pelo govemo de Janio Quadros
(1961). Janio da Silva Quadros, ex-governador de Sdo Paulo, homem de carater populista e
moralista, concorreu as eleigdes de 60 com o apoio de Lacerda, da UDN e de outras
coligagBes politicas, tendo sido eleito com 48% dos votos do povo. Usou uma vassoura
como simbolo de sua campanha, fazendo-se acompanhar do jingle: “Varre, varre
vassourinha/ Varre, varre a bandalheira/ O povo ja estd cansado/ De viver dessa maneira”
(FOLHA DE SAO PAULO, 1997, p.246); porém, essa promessa ndo foi cumprida. Seu
govermno foi desastroso, caracterizado pela msatisfagdo da nagiio e de todos os que o
apoiaram, tendo que renunciar ao cargo sete meses depols, uma vez que ndo conseguia
propor qualquer solugédo para o endividamento cada vez maior do Pais.

Jodo Goulart assumiu o Governo em 1961, com apoio do Congresso, porém, viu-se
diante de duas correntes partidirias extremas: uma de esquerda, que queria reformas
imediatas (Leonel Brizola era a favor da nacionalizagio””, portanto, contra os Estados
Unidos) e outra de direita {Carlos Lacerda}, que temia avangos socials; além de encontrar
uma sociedade civil mais organizada.”

Goulart apresentou um plano politico de esquerda, o Plano Trienal, com apoio do
primeiro ministro Celso Furtado, resultando em mimeras greves pelo Pais, no periodo de
61-63, culmmnando com o Golpe de Estado de 64. O Golpe de 64 caracterizou-se pela
intervencdo das forgas armadas que temiam as reformas de base, dos populistas Jango e
Brizola, e defendiam os tedricos da ESG — Escola Superior de Guerra — que propunham

uma modemizagio conservadora através do bindmio “seguranga e desenvolvimento”. A

7 Nagcionalizou duas companhias americanas no RGS (telefdnica e eletricitaria).

* Havia o CGT (Comando geral dos Trabalhadores), UNE (Unifo Nacional dos estudantes), IPES (Instituto
de Pesquisa e Esiudos Sociais, criado por empresirios), MAC {Movinemo Anticonmmista), Ligas
Camponesas, IBAD (Isstutute Brasileiro de Aglio Democratica), A¢io Popular {mutheres cristis de esquerda),
UCF (Unige Civica Feminina, mutheres catolicas de direita) ete.



conspiracgdo (31 de margo/1° de abril) nasceu com o propdsito politico-militar de derrubar o
Govemo Goulart, tendo recebido total apoio dos Estados Unidos e das classes média e alta
paulista e carioca, principalmente. Em 9 de abril de 1964, a Junta Militar liderada por Costa
e Silva baixou o Al-1 {(Ato Institucional n° 1)75; em 11 de abril, o militar Humberto Castelo
Branco foi eleito presidente “provisério”, tendo permanecido até 1967; e, com o Al-2, ato
que acabou com a Constituigio de 1946, efetivou-se uma ditadura militar que permanecera
por duas décadas. Em 1967, Costa e Silva tomou posse da presidéncia e implantou uma
nova Constituigiio, tendo marcado uma politica militar de linha dura, na qual inimeros atos,
decretos, decretos-leis, emendas foram criados, entre eles o famoso AI-5, conhecido por
“golpe dentro do golpe” (FOLHA DE SAO PAULO, 1997, p.257), de 1968, que fechou o
Congresso. Estabeleceu-se, assim, um regime politico fechado, impondo & sociedade civil
leis que cerceavam a liberdade de pensamento e informacio ~ Lei de Imprensa, por
exemplo — e outras medidas, disposto a colocar em pratica as teorias desenvolvimentistas
da ESG. Quando Costa e Silva ficou doente, em agosto de 1969, uma junta militar assumiu
o poder, decretando o Al-1 6", permttindo ser eleito o terceiro general-presidente, Emilio
Garraztazu Médici, ex-chefe do SNI (8ervigo Nacional de Informag&o), ¢ mais repressor de
todos os presidentes de nossa historia.

A politica nacional caracterizou-se, a partir do Golpe de 64, por um regime fechado,
alinhando-se definitivamente & politica externa e econdmica dos EUA, determinando
profundas modificagbes nos valores e habitos da populacio brasileira. Surgiu um nove
processo de “americanizacdo”, marcado pela expansio econdmica, modernizacio das

instituicdes, internacionalizacio da economia, aumento da importagio de produtos

"8 Cassou os direitos politicos de 102 brasileiros, entre eles Brizola, Janio, Arraes, Prestes ete,
" Declarava vagos 0§ cargos para presidéncia e vice-presidéncia,
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estrangeiros, desenvolvimento de pdlos industriais, entre outros, apoiado pelos meios de
comunicacio que passaram a ditar o gosto da populagio.

A sociedade brasileira dos anos sessenta sofreu a influéneia das classes dominantes
americanas que impuseram mudancas no estilo de vida, langando ao mercado consumista,
principalmente formado por jovens entre 13 e 19 anos de idade (feenagers), diferentes
produtos para serem consumidos e descartados, entre eles: musica {(folk music e rock'n
roll), cinema, moda (blue jeans), alimentos (hamburgers, coca-cola, enlatados etc),
manifestacdes artisticas variadas (arte pop, camp, underground, kitsch e happenings), entre
outros.

A década de 60 inaugurou a era do consumo, cujo inicio fora registrade na década
anterior, porem, agora, a musica, a poesia, 2 moda, o cinema, o teatro e a literatura,
principalmente, transformaram-se em mercadorias acessiveis também as classes mais
baixas. Essa nova situagdo afetou a cultura e educagio brasileira e, conseqiientemente, a
nossa pratica pedagogica, através da importagio de principios e métodos estrangeiros.

No caso da miisica popular, houve, por um lado, a proposta da bossa-rova, um tipo
de samba sofisticado cultivado pela classe média e, por outro, 08 ritmos e cangdes da
musica tradicional produzidos pelas camadas urbanas mais baixas; além, dos movimentos
da jovem guarda (Roberto Carlos, Erasmo Carlos, entre outros) e da miutsica de protesto dos
jovens musicos, estudantes e profissionais formados sem colocacdo no mercado ou, ainda,
mnsatisfeitos ora com a politica desenvolvimentista de JK ora com a repressio dos
presidentes-militares. Criou-se o CPC, Centro Popular de Cultura, na UNE, Rio de Janetro,
promovendo desde discussdes politicas até producdes de pegas teatrais e shows de musica.

O CPC promoveu lancamentos de artistas, como Carlos Lira e Geraldo Vandré, bem como
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encontros entre compositores da classe média e baixa, por exemplo, Nelson Lins e Barros,
Cartola, Nelson Cavaquinho, Zé Kéti etc. (TINHORAOQ, 1998).

Em meados dessa década, surgiu um novo estilo musical internacionalizado,
influenciado pelo rock dos Beatles, cujos compositores foram chamados de segunda
geracgio da bossa nova, entre eles Edu Lobo, Geraldo Vandré e Chico Buarque de Holanda,
principalmente; ocorrendo, também, os festivais de musica popular brasileira nas
faculdades, teatros e televisdes. E no final do século, nasceu Tropicdlia, movimento que
produziu musicas contra o regime da ditadura mlitar, representado por Caetano Veloso e
Gilberto Gil, principalmente, que foram presos e expulsos do pais, em 1968. A partir desse
momento, os jovens sofrerdo forte influéncia da cultura estrangeira, ditada pela musica de
consumo produzida pelas multinacionais do disco, ou, ainda, da contracultura americana e
mglesa, através do rock dos Beatles, Rolling Stones, Bob Dylan, Jimmy Hendrnix, Janis
Joplin, The Who, The Doors, Santana, entre outros.

O modemo processo de democratizacio da cultura atingiu também a musica
contempordnea, como vimos na década anterior, permitindo o aparecimento de laboratérios
e, conseqiientemente, de novas técnicas que enriqueceram o vocabulario do compositor. A
partir da década de 60, as novas técnicas, as novas escritas musicais e os novos sons foram
expandidos e veiculados nos meios de comunicagio de massa, introduzidos em salas de
concertos, mega eventos, festivais, principalmente, abarcando cada vez mais um auditorio
de grandes proporgdes, atendendo as leis de mercado da oferta e da procura, além de ter
modificado as relagBes entre o compositor, intérprete e pablico.

No caso do Brasil, teremos a produgio musical de Claudio Santoro, Edine Krieger,

Emst Widmer (fundador do Grupo de Compositores da Bahia), Marlos Nobre, do



movimento “Musica Nova”, entre outros. O grupo “Misica Nova”, constituido pelos
compositores Damiano Cozzella, Julio Medaglia, Sandino Hohagen, Gilberto Mendes,
Willy Correia de Oliveira e Alexandre Pascoal, surgiu no micio da década de 60, em Sio
Paulo, tendo publicade um “Manifesto na Revista de Arte de Vanguarda Invencdo 3, o qual
reune idéias [...] modernista e, ao mesmo tempo, esboga pensamentos [...[ no contexto do
pés~modemz‘smo’; (FONTERRADA, 1991, p. 35); ou seja, 05 composItores expressaram
total adesdo a realidade do mundo atual (moderno e industrializado), além do compromisso
com a estética composicional contemporinea

No ambito educacional, depois de longos treze anos no Congresso Nacional, a LDB
— Lei de Diretrizes e Bases da Educaco, decreto n® 4.024, de 20 de dezembro de 1961 —,
foi oficializada, revelando-se problemética na estrutura e nos objetivos educacionais,
ficando aquém e a margem deles. O Plano Nacional de Educagio (1962-1970), apesar do
sucesso de uma de suas metas, “extensio da escolaridade”, ndo resolveu ¢ problema da
reprovacdo, por exemplo, que ¢ um dos mais importantes aspectos do planejamento
educacional. Para Romanelli {1997), a .LDB de 1961 ndo conseguiu rescolver o problema da
democratizacio do ensino e, a par de tudo isso, havia uma outra Guestio, a defasagem
crescente entre o modelo de educacio ¢ o modelo do desenvolvimento, que se agravara
desde o Governo Kubitcschek.

Com o Golpe de 64, a politica educacional precisou ser revista. Prnimeiramente,
buscou-se atender as exigéncias da demanda social de educacio através da expansdo
escolar, porém, a falta de éxito dessa agho agravou ainda mais a crise do sistema

educacional.



Dhante da crise e da pressio das greves estudantis, o segundo momento
caracterizou-se pela ajuda internacional para a educacio, ou seja, 0 MEC assinou uma série
de convénios com a Agency for International Development (AID), entre 1964 e 1968,
conhecidos como “Acordos MEC-USAID”, objetivando a integragio do planejamento
educacional no Plano Nacional de Desenvolvimento. Porém, o dnico nivel privilegiado do
sisterna escolar foi o ensino médio e, mesmo assim, apenas 5% dos estudantes brasileiros
concluiram o curso secundario (et confronto com 60% nos EUA); devido, principalmente,
a nossa desatnalizagio curricular, métodos didaticos mal adaptados, instalagdes e materiais
Precarios.

Com relagdo a pedagogia musical, a LDB de 1961 transformou a disciplina Canto
Orfeénico em Educagio Musical, porém, os professores de musica da rede piblica e
privada, com algumas excegdes, continuaram praticando o mesmo tipo de ensino musical;
ou seja, os procedimentos anteriores (canto civico e cangdes do calendano escolar)
permaneceram na pratica e nos programas de educagic musical. Com pouquissimas
excecdes, caso da Pro-Arte, CBM e do INM, no Estado do Rio, das iniciativas paulistas do
Colégio Musical da Fundagio Armando Alvares Penteado (FAAP), do Conjunto de Cordas
da Professora Lola Benda, da fundacfio da Orquestra Sinfonica Jovem Municipal (1967) e
da Escola Municipal de Musica (1968) e das umiversidades UFBA e UNB, a educacio
musical nas escolas de muasica e conservatorios limitaram-se a preparagio de
instrumentistas, principalmente de pianistas, fato esse reclamado por Mario de Andrade ¢
S4 Pereira, desde a década de trinta, aqui ja referidos. Essa preocupagfio tornou-se um dos
principais assuntos entre 0s pedagogos musicais dessa década, devido ao aumento no

mamero de alunos interessados na pratica pianistica, principalmente por parte dos jovens e
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adultos, influenciados pela bossa-nova, jazz, rock (teclado) e pelas grandes personalidades
do piano (Antonieta Rudge, Guiomar Novaes, Magdalena Tagliaferro, Arnaldo Estrela,
Souza Lima, entre outras estrangeiras), notando-se, paralelamente, um maior investimento
no dmbite editorial, tanto na importacio de métodos para piano (Basic Piano for Adults de
Helene Robinson’®, por ex.) e livros (Le Piano, de Marguerite Long”, por ex.) quanto na
publicagdo de livros nacionais (Ensino Moderno do Piano, de Sa Pereira (64) € O Piano de
Moura Lacerda (68), por ex.) e métodos de miciacdo (Mano Mascarenhas, Francisco
Russo, entre outros). Para finalizar, uma nota sobre o pioneirismo de uma grande editora
paulista: “Desde a Década de 60, a Editora Vitale assumiu também o pioneirismo na
edi¢do de songbooks no Brasil. O primeiro foi Sucessos Vitale em Bossa Nova, lancado em
1963, com diversas partituras de varios autores do género, cifradas para violdo e piano”
(VITALE homepage, 2004).%°

Segundo Barbosa (1982), as modificacdes que ocorreram no plano educacional, de
modo geral, nfo foram estruturais, mas periféricas, porque os modelos ou métodos
educacionais estrangeiros que se empregavam nas salas de aulas, a maioria com adaptacdes
ou reducbes pelos professores, mantiveram-se dentro dos valores efou principios
tradicionais. Cabe notar que, apesar desse fato, as tendéncias educacionais mais
significativas que hoje possuimos se originaram nessa década.

E dessa época a criacio de escolas-parques, vocacionais e colégios de aplicacio, por
exemplo, onde se destacou o trabalho do Colégio Vocacional Oswaldo de Aranha e da

Escola Experimental da Lapa, ambos em S0 Paulo, bem como a Escola Parque de Brasilia.

™ ROBINSON, Helene. Basic piano for adults. Belmont: Wodsworth, 1964.
® LONG, Marguerite. Le piano. Paris: Salabert, 1959.
¥ In: http://www.vitale com br/institucional/editora.asp
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Apbs 1964, o governo implantou o “modelo tecnocratico, e a preocupagio pela
quantificacdo como um sistema de controle e expansdo, torna-se predominante”
(BARBOSA, 1982, p.18).

Na cidade de S&o Paulo, no ano de 1960, “foi criado o ‘Curso de Formagdo de
Professores de Musica’, pela Comissdo Estadual de Musica do Conselho Estadual de
Cultura de Sdo Paulo, ligados & Secretaria de Estado dos Negocios do Governo”
(FONTERRADA, 1991, p. 31), com o propésito de formar professores para lecionar
musica em comunidades do interior, porém, o projeto foi interrompido no sétimo semestre
do curso, devido & mudanga de orientagio no governo do Estado. Anos depois, Ciro
Brisolla, também diretor-fundador do antigo curso, acabou criando, em 1969, um novo
“Curso de Formacdo de Professores e Treinamento de Fiscais, ligado ao Servico de
Fiscalizacdo Artistica, orgdo da Secretaria de Cultura, Esporte ¢ Turismo do Estado” (O
ESTADO DE SAO PAULO, 29/05/1969, p.28 apud FONTERRADA, 1991, p.33) que
propunha orientar o ensino de musica nas escolas especializadas. Na década seguinte, com
a Reforma Educacional de 1971, esse curso foi extinto e os conservatdrios passaram a
oferecer cursos técnicos com habilitagio em instrumento, canto, entre outros, sob a
responsabilidade da Secretaria de Educagio e a fiscalizagio da Coordenadornia de Estudos e
Norma pedagogicas (CENP), através do Grupo de Ensino Artistico (GEA).

A partir da década de 60, os educadores brasileiros sofreram influéncias de
metodologias e principios diversos e contraditorios, orrundos nio somente das pedagogias

“Tradicional” e “Nova”, como também, da “Institucional”, cwas propostas nasceram na
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Franga, como conseqiiéncia das falhas da escola nova. A Pedagogia Institucional®' apoiou-

se na “nio-diretividade™

{um monitor no lugar do professor) como saida para a destruigdo
da submissdo e do conformismo que constitui a base atual do sistema burocratico; ou seja, a
presenca de um professor-monitor que tem a fungio de “catalisar” as propostas dos alunos
através de aulas ativas, valorizar as experiéncias do individuo e do grupo, e introduzir a
auto-gestdo, principalmente, propiciando a formagdo de seres autdnomos e hivres,

Houve, ainda, a penetracio no pais, da pedagogia chamada corrente “anti-escola”,
contudo, poucos educadores aderiram aos seus principios. A corrente “anti-escola”,
representada por Ivan Illich e Everett Reimer, principalmente, partiu da base de que a
escolarizacdo obrigaténa e gratuita para todos ndo € s6 mvidvel (economicamente), como
também “consolida a segregacdo entre os homens e as nagdes” {SALVAT, 1979, p. 123),
mas, por outro lado, acreditava que um sistema educativo verdadeiro devernia facilitar o
acesso as fontes do saber a todos os seres, proporcionar o desenvolvimento e
aperfeigoamento dos conhecimentos adquiridos e de suas proprias idéias, divulgando-as —
se achar necessario — através dos meios de comunicacio. No entanto, para que IsSso
aconteca, os objetos educatives (livros, documentos, peliculas, discos, computadores,
gravadores efc.) necessitam estar disponiveis ao pablico; e a educagiio de nenhum pais do
mundo conseguiu, amda, resolver essa problematica. O acesso as fontes do saber
permanece vedado ao piblico, de forma geral.

No Brasil, surgiu o educador Paulo Freire, que desenvolveu a “pedagogia da

itbertacio”, conscientizando o educando, principalmente o adulto, sobre a sua prépna

¥ Os adeptos dessa pedagogia reuniram-se pela primeira vez, na Franga, em 1965, um dos expoentes € o
educador Michel Lobrot.
£ 0 americano Carl Rogers ¢ considerado o pai desse principio metodologico: a *nio-diretividade™.
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situagdo pessoal e sobre a realidade que vive, tomando o homem mais livre e dono do seu
proprio destino. No didlogo entre o professor (monitor) e o grupo de alunos, as palavras de
uso corrente desses componentes servem de base para o processo de alfabetizacio, que se
firma através de uma pratica educacional transformadora, ou seja, & medida que o homem
se alfabetiza, ele também se conscientiza de sua vida e do mundo ao redor. A experiéncia
educativa de Fretre fo1 realizada a partir de 1962 no conhecido “tridngulo da miséria” do
Nordeste brasileiro, com sucesso surpreendente, tendo recebido apoio do Governo Goulart,
em 1963, para aplica-la em escala nacional; porém, com o Golpe de 64, foi rotulado de
“agitador comunista” e obrigado a abandonar o pais. No Chile, onde se refugiou (1965-69),
Paulo Freire prosseguiu com a sua pratica pedagogica, aprofundando-se cada vez mais nos
estudos de sua “pedagogia do oprimido”. E desde entio o seu método de alfabetizagio e
suas idéias tém modificado o pensamento e a pritica educativa de muitos educadores e arte-
educadores do Brasil e de outros paises. Como exemplo, no ambito da musica, vale citar a
forte influéncia de sua filosofia (alfabetizagio-conscientizacio) nos trabalhos de José
Eduardo Giochi Gramani (Ritmica), do compositor e educador brasileiro Victor Flusser,
radicado na Franga, da autora deste projeto e outros pedagogos musicais.

Essas praticas e outras ditas alfternativas apareceram em todos os setores da arte,
cultura, educacio e, até mesmo, em outros segmentos da sociedade, caracterizadas pelo
carater contestatério ou de protesto, pela énfase na liberdade de expressio e contra a
autoridade. Os novos “métodos ativos” de educadores musicais estrangeiros foram muito
bem aceitos nas escolas de dmbito privado: escolas de muasica especializadas e de artes em
geral; influenciando muitos professores que passaram a adotar alguns dos novos principios

metodologicos, entre eles: a livre exploragdo do som; criagdo de novos objetos sonoros efou



mstrumentos; improvisagio individual e coletiva; composigio e criagio de novas notagdes;
uso do estruturalismo, da lingiiistica, da cibernética e da teonia de comunicagio; discusséo
em sala de aula de temas como o valor estético da musica, a sua fungdo social, a
importincia da misica popular e folclore, o que € musica culta, 0 que € jazz, o sentido da
musica contemporinea, o uso do gravador como instrumento em sala de aula e no processo
de criagdo, o emprego da psicologia do desenvolvimento, da inteligéneia e da
aprendizagem; a dindmica de grupos, das técnicas de expressio e integracdo sensorial; e os
novos conceitos de cniatividade, de escutas e do_fazer musical contemporaneo.
Abordaremos os métodos e principios mais significativos da educagio musical da
segunda metade do seéculo XX, que floresceu na Europa e na América do Norte, a partir de
meados da década passada e, como comentamos anteriormente, coincidiu com as imvengdes
de novos produtos musicais, pesquisa da misica concreta e eletrdnica, e sob influéncia das
avancadas teorias ctentificas, nos campos da actstica musical, psicologia, pedagogia,
lingiistica, entre outros. A experimentacdo sonora em nivel educacional comegou na
Suécia, em 1968, com Folke Rabe e Jan Bark que criaram, a pedido das Juventudes
Musicais da Suécia, a primeira “Oficina de Som”, com livre cratividade e expressio,
colocando em pratica um dos principios da pedagogia modema: “a experiéncia ‘ativa’ da
manipulagdo direta e da expressdo sonora” (GAINZA, 1988, p.107), emergindo, mais
tarde, em 1975, publicagbes de materiais didaticos. Na Alemanha, surgiu Lilli Fiedeman,
Gertrud Meyer-Denkman e outros; na Argentina, a pedagoga e musicoterapeuta Violeta de
Gainza e o compositor Mauricio Kagel; além da contribuigdo de muitos compositores, entre
eles os ingleses George Self, Brian Dennis, John Paynter; o canadense Murray Schafer e o

italiano Boris Porena. Dentre esses, cinco compositores e/ou pedagogos tém influenciado
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os professores de muisica do Brasil e, conseqiientemente, 0 processo educacional (tedrico e
pratico), modificando a conduta do professor perante o aluno e o “ensino” da musica, bem
como do fazer musical contemporaneo. Sio eles: George Self, John Paynter, Bonis Porena
Murray Schafer e Violeta de Gainza, cujas contribuigdes comentaremos a seguir, na ordem
citada.

O compositor George Self (1921) propds uma educaciio musical diretamente ligada
as experiéncias da musica de vanguarda, estimulando o aluno a uma nova escuta dessa
misica, desenvolvendo habilidades de criagio e invengéo de partituras a partir de um tipo
de notagio simplificada, além de proporcionar o desenvolvimento de uma livre
improvisacdo de sons e ritmos impossiveis de serem notados no modo da escrita
tradicional. Sua proposta baseou-se “nos procedimentos espontdneos do movimento e das
artes visuais contempordneos, veltados para a criagdo e improvisacdo” (FONTERRADA,
2001, p.198), contrapondo, assim, a precisio (interpretacio a partir da leitura e escrita
tradicional) e a imprecisdo da “nova” partitura, somados aos recursos do aleatorismo e da
improvisagdo. Self procura conciliar, em sala de aula, os procedimentos da linguagem
musical tradicional e da contemporinea, portante, ¢ compositor nfo desconsidera os
procedimentos da musica convencional, além de estimular e ampliar as experiéncias
sonoro-musicals do educando. Nos encontros com os alunos procura explorar e trabalhar os
sons de diversas maneiras, manipulando timbre e estrutura, sem fixar altura ou melodias e,
num trabalho conjunto, o compositor e o grupo de alunos estabelecem os procedimentos de
criagio e improvisagdo utilizando-se da voz, dos mstrumentos de percussio ou

confeccionados pelos alunos, pois acredita serem os mais adequados a sala de aula.
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O compositor-pedagogo classificou os instrumentos pelo tipo de som que produzem
e nfo pelo timbre, por exemplo: sons curtos {blocos chineses, claves, garrafas etc.), sons de
extincio gradual (piano, gongos, campanas etc.) e sons sustentados (cordas, metais,
madeiras etc.), facilitando a sua notagiio no sistema que desenvolveu para a criagio de
partituras, permitindo escrever efeitos especiais (vibrato, trémulo etc.) e os sinais de
dindmica (forte, fraco, crescendo, etc,). A musica criada coletivamente podia ser
interpretada sem dificuldade pelas criangas e adolescentes. O compositor publicou em
Londres, em 1967, o livro New Sound in Class onde apresenta essa proposta de ensino
musical coletivo através da criagio e improvisacdo e in(meras partituras musicais,
compostas nesse seu sistema de notagdo musical,

John Paynter foi professor de musica em escolas da Inglaterra e, atualmente,
encontra-se radicado nos EUA, lecionando na Umiversidade de York, onde, assim como na
proposta de Self, objetivou desenvolver praticas pedagégico-musicais alinhadas & musica
contemporinea destinadas as salas de aula da rede de ensino regular, juntamente com os
procedimentos da arte-educagio. Paynter escreveu varios trabalhos sobre a educagio
musical, como Sound and Silence (1967), Hear and Now {1972}, Sound and Structure
{1991), entre outros, onde focou também a exploragiio dos mais variados tipos de sons,
porém, organizando-os conforme esquemas composicionals estabelecidos juntamente com
o grupo de alunos, transformando a propria natureza da aula de musica em “oficina de
experimentacio”. O compositor organiza o trabalho em forma de projetos ¢ nio mais de
aulas, assim, a duraciio de um determinado projeto pode ser de uma, duas ou mais aulas,
dependendo da complexidade de cada proposta. Em Hear and Now, Paynter nio sb

defendeu a criatividade e as possibilidades composicionais dos alunos da rede escolar,
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como também incentivou a expressio musical e o conhecimento das obras musicais das
diferentes épocas.

As propostas de Paynter surgiram desses experimentos e principios, tendo
enfatizado trés direcles: composicdo, execucgdo e escuta, assuntos abordados no seu livro
Sound and Struture, no qual encontramos um rico material de trabalho, além do
questionamento sobre a importincia da musica na vida do ser humano, através da antiga
reflexdo: para que serve a musica?

No final da Década de 60, o compositor brasileiro Padre José Penalva, de Curitiba,
introduziu os procedimentos pedagdgico-musicais do italiano Boris Porena aos estudantes e
professores de miusica presentes nos Festivais Internacionais de Miasica de Curitiba e
também apresentou o livro Kindermusik de Porena que traz uma coletinea de sugestdes
(série de dez projetos) de carater lidico, onde se enfatiza o trabatho de criaco através de
materiais musicais em forma de exercicios ritmicos, sonoros, melddicos, jogos de palavras
etc., utilizando-se do canto, um ou mais instrumentos, orquestras etc. A sua proposta de
aula, como a de Self e Paynter, ¢ conhecida por “aula aberta”, de cariter experimental ou de
“oficina”, estimulando a criatividade de ambos, professor e aluno. Porena utiliza, ainda, a
“nio-linearidade” nos procedimentos didaticos e/ou técnico-pedagoégicos, também
conhecido por “procedimento de rede”, tal como acontece guando “navegamos” pela
Internet,

Para o compositor Murray Schafer, as propostas pedagégico-musicais devem
enfatizar a qualidade da audigio, a relagio equilibrada entre o homem e o meio ambiente e
estimular as capacidades de criagio e improvisagido do ser humano, estando o mesmo pouco

ou nada preocupado com as teorias da aprendizagem musical e métodos pedagogicos.



Apesar de apresentar-se como um compositor-educador polémico, Schafer propoe
atividades simples e viaveis de serem realizadas em qualquer espaco, dentro ou fora da sala
de aula, como com grupos de qualquer idade. Schafer escreveu uma série de textos a
respeito de assuntos variados da educagdo musical, promovendo grande reflexfo por parte
dos educadores. Seu livro O ouvido pensante (1996) retne varios desses textos, nos quais
foram relatadas diversas experiéncias desenvolvidas entre as décadas de sessenta e setenta,
algumas com criangas (O compositor na sala de aula) e com jovens universitarios {(Limpeza
de ouvidos) ou, ainda, textos dingidos a sociedade (4 nova paisagem sonora), a exploracio
da voz humana (Quando as palavras cantam), ao professor (O rinoceronte na sala de
aula), entre outros. O trabalho de Shafer promove um despertar para 0 universo sonoro,
conscientizando-se da relacdo ser humano/ambiente sonoro, objetivando uma “Educagio
Sonora”, tendo originado outra publicagdo, 4 Sound Education (1991), publicado
inicialmente no Japao e, mais tarde, no Canada {1993) e Argentina (1994).

Schafer visitou o Brasil, pela primeira vez em 1990, tendo proposto essas idéias aos
participantes nas aulas que ministrou em Sio Paulo, Rio de Janeiro, Londrina e Porto
Alegre, e, desde entfo, algumas de suas abordagens tém sido utilizadas por diversos
educadores de escolas de musica especializadas, bem como da rede de ensino publico e
privado, uma vez que as propostas nio apresentam dificuldades no entendimento da
dindmica. As atividades objetivam a exploragio sonora, escuta, improvisacdo, criacio,
espontaneidade expressiva, 0 gesto sonoro-musical, principalmente.

A tltima educadora a ser destacada € a Argentina Violeta Hemsy de Gainza que
desenvolveu intensa pesquisa com alunos das escolas de educacgiio geral e especializada,

enfatizando também os processos da “oficina”, como a exploragio de sons diversos,
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improvisago e criagio musical. Realizou trabalhos no ensino de piano, baseado nas
técnicas de Eutonia, segundo os principios desenvolvidos por Gerda Alexander, na
Dinamarca (GAINZA, 1988), tendo publicado uma cole¢do com cinco volumes que contém
composi¢bes dos proprios alunos. Seus pensamentos e livros sobre a educagfo musical
foram bem divulgados na América Latina e, no caso do Brasil, contamos com a publicagio
de Estudos de Psicopedagogia Musical, pela Summus Editorial (1988); além dos inameros
cursos ministrados para professores de musica, regentes, compositores e musicoterapeutas
nos diversos festivais de musica, congressos, simpésios, encontros e foruns, desde os anos
setenta.

Violeta de Gainza sofreu influéncia dos principais educadores dos métodos ativos,
tanto da primeira quanto da segunda geragio, tendo desenvolvido uma metodologia propria
para a educagiio musical de criangas e jovens, a partir da década de sessenta. Com base na
programacdo cumricular tradicional, Gainza desenvolveu recursos pedagégicos para cada
um dos topicos, porém, acoplados & pratica da linguagem musical contemporinea ¢ da
moderna psicologia, procurande “promover o desenvolvimento harmonioso das
potencialidades de seus alunos dentro do dmbito de wuma educagdo permanente”
(GAINZA, 1988, p.19). Uma de suas mais famosas técnicas pedagogicas, a “Brincadeira do
Radio™, é a0 mesmo tempo uma dindmica de grupo e um procedimento composicional, uma
vez que a educadora Gainza se utiliza da propria estrutura do aparelho (canais variados de
informagdes) para estimular o processo de integragdo, participacio, soctalizagio,
desinibicio e coopera¢do mutua, como também, das propostas abertas, aleatorias, ndo-
lineares, do fazer musical ladico em prol da improvisagio, criagio e musicalizagio do

mdividuo e do grupo. Qutros recursos para o desenvolvimento da audi¢io, memoéria, leitura
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e escrita tradicional s30 empregados em muitos paises da América Latina e Europa, como o
manossolfa livre (subidas e descidas das m#os) e a seqiiéncia numérica para ordenagio de
notas, afinacdo de melodias nas variadas estruturas escalares (por exemplo, 1233234, que
equivaleria as notas: do re mi mi re mi fa) e transporte melddico; ou, amda, jogos ritmicos
com os nimeros (neste caso, esses mesmos nimeros ficariam assim: compassos unitario,
binario, ternario, temario, binario, temario e quaternario executados com palmas, por ex.),
jogos timbristicos (o namero 1 seria um som qualquer, estalo, por ex.; o niimero 2 seria
dois sons iguais ou diferentes, a combinar, o niimero 3 seria uma tercina em palmas, por
ex., e dai segue conforme as idéias do grupo de criangas).

Gainza acredita na importfincia da educagio musical no processo do
desenvolvimento integral do ser humano, lutando por um plano educativo para a
comunidade latino-americana, onde também insere a educagdo especial. Uma questio que
coincide com a do educador brasileiro Koellreutter diz respeito & pratica pedagdgica que,
segundo a educadora, “ela dependerd da preparac¢dc pedagogica do professor, mas
sobretudo do seu nivel de musicalizacido™ (GAINZA, 1988, p.94).

Para a educadora argentina, “educar na musica é crescer plenamente e com alegria,
Desenvolver sem dar alegria ndo é suficiente. Dar alegria sem desenvolver tampouco é
educar’ (GAINZA, 1988, p.95); dessa forma, propde alguns principios ou atributos ao
professor durante a acdo educativa para se obter o objetivo exposto acima. Ou seja, o
verdadeiro pedagogo deve possuir oito qualidades que se enlagam com a sua personalidade
e 0 seu espirto pedagdgico: ser positivo (1); entusiasta, progressista (2); vital (3); curioso,

criativo e inquieto (4}; alerta (5); flexivel {6); comunicative (7); e profundamente humano
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(8); pois, “ndo opera no vacuo, mas vai ac encontro do outro, do homem”™ (GAINZA, 1988,
p.97).

Atualmente, Violeta ocupa o cargo de Presidente do FLADEM - Foro
Latinoamericano de Educacion Musical —, que retine educadores musicais dos paises latino-
americanos, desempenhando a importante missio de mapear a situagio e as atividades
relacionadas a educacgio musical, bem como incentivando e propondo formas de didlogos e
trocas de experiéncias entre os diversos educadores e paises afiliados, além da busca da
identidade e afirmacgfo poliico-musical no cenario da musica e da pedagogia,
principalmente.

Como comentamos, o advento do ruido implicou num repensar dos conceitos de
composicio e musica, principalmente apds a Segunda (uerra, promovendo intensa
mquietagio nos compositores que passaram a buscar novas técnicas de linguagens,
resultando no aparecimento de propostas bastante ousadas no campo da pedagogia musical,
os métodos ativos, culminando com o movimento das “oficinas de musica”, na Europa,
EUA e alguns paises da Ameérica do Sul. Esse movimento, caracterizado pela reformulacdo
total das praticas pedagogicas, foi iniciado guase que simultaneamente pelos compositores
Brian Dennis, George Self, Robert Murray Schafer, J. Orellana e O. Bazan, em meados da
Década de 60.

No Brasil, a Universidade de Brasilia foi pioneira na fixacio e sistematizagio da
“Oficina de Musica” enquanto metodologia de ensino, em 1968, tende sido implantada
pelos professores Rinaldo Rossi, Nicolau Kokron, Fermnando Cerquetra, Rafael de Menezes
Bastos e pelos alunos Luis Carlos Cseko, Carlos Galvio, Laura Conde e Luis Botelho

Albuquerque, primetramente e, em 1970, somaram-se a eles Conrado Silva e Emilic



Terraza e aluna Angela Albuquerque. Luis Botelho e Angela Albuguerque foram
coordenadores sucessivamente de musica da Fundacio Educacional do Distrito Federal
onde drvulgaram e implantaram essa metodologia nos ensinos bésico € médio das escolas

publicas, com excelentes resultados.

Por oficina de miisica ou laboratorio de som, ou ainda experimentagio musical, entende-se
hoje um vasto campo de atividades ligadas 4 pedagogia musical que, sendo até
eventualmente contraditdrias, cria expectativas ou atrai responsabilidades que muitas vezes
ndo quer, nem the corresponde assumir. A oficina de musica, tal como a entendemos, ¢ um
processo que deve ser prévio ao estudo académico ou sistematico da musica tradicional,
caso este queira realmente ser empreendido.

Esse processo, através da mampulagdo individual ou em equipe, de objetos sonoros,
descobertos ou inventados pelos proprios individuos, leva ao conhecimento da capacidade
criativa existente em todos nos e, assim, ao auto-conhecimento ¢ i realizagdo pessoal

(SILVA, 1983, p.12-3).

Apos um longo periodo de lutas reivindicatérias, a Universidade de Brasilia reabriu
o Departamento de Misica, cujo coordenador Rinaldo Rossi convidara ¢ compositor
Nicolau Krokon (que trabalhava com Educagio Musical em Salvador) para implantar uma
oficina de miusica ligada a misica contemporinea brasileira. Assim, da necessidade de se
ter uma experiéncia brasileira no tratamento do som, Krokon e Terraza criaram a Oficina
Basica de Musica, em 1969, A Oficina objetivava dedicar-se a explora¢do da matéria
sonora, producic de novos objetos musicais, empregar a tecnologia e fazer uso das musicas

eletroaciistica e concreta.



O grupo cresceu e o método Oficina foi ganhando novos adeptos em outros centros
de musica, como IVL e CBM (Cecilia Conde) no Rio, Escola Travessia e Faculdade Santa
Marcelina em Sdo Paulo, Salvador, Curitiba, Goidnia, Recife e Belo Horizonte
(FERNANDES, 1997).

O movimento Oficina compunha-se de compositores e educadores que possuiam
idéias diferentes com relagio 4 abordagem teorica e/ou pratica do processo, caracterizado
pelo menos por duas vertentes didaticas, a primeira, “oficina como metodologia de ensino”
e, a segunda, “como procedimento metodologico™.

A partir dos anos oitenta, as Oficinas espalharam-se por todo o pais, através dos
inameros cursos implementados pelo INM/FUNARTE, sob direcio de Valéna Peixoto,
tendo atuado nesses cursos os professores: Antonio da Silva Ramos, Luis Carlos Cseko,
Aylton Escobar, Wilson Cavaldio, Leonardo Sa, Samuel Kerr, Antonto Jardim e Cecilia
Conde; além de trabathos paralelos de Kollreutter®, Jorge Antunes, Virti Maragno
{compostior argentino), Alda de Jesus de Oliveira e Marlene Mighari Femandez. As
Oficinas de Musica sfo uma realidade no pais e estio presente nos setores artisticos,
educacionais e sociais de nossa sociedade, principaimente nas atividades oferecidas pelas
escolas livres de musica, escolas mformais, SESI, ONGs etc.

Qutro importante acontecimento renovador na area pedagdgica aconteceu no final
de 1967, no CNCOQ, cujo conservatdrio encontrava-se praticamente falido em suas idéias e
estruturas. Nessa ocasifio, o diretor recém nomeado, Reginaldo de Carvalho®, realizou

mudangas curricular e estrutural nos cursos de Licenciatura em Musica, adequando o compo

¥ Koellreutier fol o primeiro pedagogo vangnarda, como j& dissemos antes, e também, o precursor da
*oficina”, considerande-se o principio pedagdgico da “movagho” sempre presente em seus cursos de musica.

¥ Segundo José Nunes Fernandes (1997), o compositor realizou estudos com Schaffer, tendo sido pioneiro
em pesquisas do “objeto musical” gravade e, desde 1967, ou mesmo antes, vinha realizande propostas

metodoldgicas upo “oficina”



docente as novas tendéncias pedagdgico-musicais mundiais conforme declaragiio de José

Maria Neves, na Revista Ensaion.3, p.115:

Quando, em 22 de setembro de 1967, ¢ assinado o Decreto Lei n® 61,400, ¢ Conservaidrio
Nacional de Canto Orfednico estava praticamente falido. Por iniciativa do Mimistro Tarso
Dutra, acontece uma reformulagdo total: o Conservatorio passa a denominar-se Instituto
Villa-Lobos, constituindo-se de sois organismos, a Escola de Educagdo Musical ¢ o Centro
de Pesquisas Musicais. [...] Mas a grande novidade foi, sem divida, a proposta do Centro de
Pesquisas Musicats, que, no decreto mesmo, se definia pela exploragdo de trés caminhos: a
pesquisa do som ¢ da imagem, a pesquisa musical ¢ a pesquisa comportamento musical
brastleiro. Como se vé, 50 isso justificaria a existéncia do Instituto Villa-Lobos. [...]

Durante alguns anos, o Imstituto Villa-Lobos fez-se o organismo de rara vitalidade. A
quantidade de alunos era enorme, o movimento da escola era extraordinario. A formagdo
dos professores se transformou, dando maior énfase a filosofias ¢ técnicas educacionais
novas, além de optar por contato permanente, sistematico e vivenciali com a criagio
contemporanea. Apesar da produgdio [...] ¢ do movimento, [...] o caminho aberto por
Regmaldo Carvalho nfio foi seguido ¢ mantido. [...] E Reginaldo Carvalho ¢ forgado a se
retirar. A partir de entéo, O Instituto Villa-Lobos mudou completamente sua orientacdo. Em
vez do gosto experimental, predominou o apego as solugSes consagradas. E aquela escola,
que era centro de cultura viva, tornou-se casa de ensino convencional, como quase todas as

owras.

Com relagfo a produgdo musical de pegas corais, teremos as primeiras composicdes

de carater mais artistico, destinadas aos coros a cappella de criangas, estudantes de musica

e leigos, a saber: Hino da escola primarnia Ohtani {1962), de L.C. Vinholes; Cantigas



folcloricas do Brasil: 2° Suite (19653), de José Siqueira; e Viola (1967) a duas e trés vozes,
de Ricardo Tacuchian; cujas misicas se mantém dentro da estética e escnta tradicional,

contemplando ora a homofonia ora a polifonia.

Nessa década, surgiu uma das mais importantes instituigbes musicais do Brasil, a
Federacdo Nacional dos Meninos Cantores, referéncia impar no cenério da misica coral
brasileira, entidade ligada a4 milenar institui¢io Federacdo Pueris Cantores Internacional
de Roma. Atualmente, ¢ constituida de dezessete corais (de meninos, meninas, infantis e
infanto-juvenis), dentre eles os mais antigos e renomados corais pueris do pais: Canarinhos
de Petropolis do Rio de Janeiro (62 anos), Mater Verbi de Minas Gerais (51 anos) e
Canarinhos de Novo Hamburgo do Rio Grande do Sul (30 anos).

Para encerrar a década de 60, registraremos a criagdo de uma associagio formada
em 1968 por jovens universitarios e professores de Sfo Paulo, com a denominagio Centro
de Pesquisas em Musicologia da Sociedade Nova Difusfio, que incluia entre seus objetivos
a pesquisa musicoldgica, tendo sido o embrido do futuro Centro de Pesquisas Historicas da
Musica Brasileira, em 1972, sob a responsabilidade de Antonio Alexandre Bispo. Desses
esforgos nasceram o Simpdsio Internacional "Miasica Sacra e Cultura Brasileira”, em S&o
Paulo, outubro de 1981, e a Sociedade Brasileira de Musicologia, tendo sido o Maestro
Roberto Schnorrenberg o presidente provisorio na fase de preparagio.

A SBM teve a colaboracgio de importantes musicélogos e professores nessa fase de
organizacdo, entre eles, Luiz Heitor Correa de Azevedo, Cleofe Person de Mattos, José de
Almeida Penalva, a Sra. Eleanor Florence Dewey, o Sr. Dr. Manoel A. Franceschini, o St
Arnaldo Senise e o Pe. Jaime C. Diniz. Cinco anos depois, com o apoio da SBM e do ISMP

foi realizado o I Congresso Brasileiro de Musicologia, que teve como objetivo 1nicial o de
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"congregar musicélogos, especialistas de disciplinas afins e todos os interessados na
matéria, contribuindo a um mais estreito relacionamento humarno entre 05 estudiosos da

area e a um intercdmbio mais intenso de idéias e resultados cientificos" (BISPO, 1987).

1.9. ADECADA DE 70

O Governo Medici, com o objetivo de consolidar o poder da “comunidade de
informagdes” e combater a esquerda, caracterizou-se por uma politica de hnha dura:
ditadura, tortura, repressido e morte. Ironicamente, a cangio de Caetano Veloso, F Proibido
Proibir, apresentada no 3° Festival Internacional da Cangio, em 12 de setembro de 1968,
prenunciava 0 inicio de uma época dura para os brasileiros, culminando com o decreto do
Al-S, no Governo Costa e Silva, trés meses apés a apresentagio. O Presidente Médici
estrangulou ou censurou tudo o que havia de novo e de jovem no pais, como o Cinema
Novo (Glauber Rocha e outros), os experimentalismos do Teatro de Arena (Viana Filho,
Boal e Gianfrancesco Guarnieri) € Teatro Opinifio (José Celso Martinez Correa), a Bossa-
Nova (Joao Gulberto, Tom Jobim, Jodio Donato, Johnny Alf e outros), a Tropicalia (Gilberto
(il e Caetanc), o0 Samba de Chico Buarque de Hollanda, entre outros.

Seu governo fora o mais repressivo de nossa historia e de todas as noticias do tempo
desse “Brasil Grande”, época do “ame-o ou deixe-0”, a Gnica boa noticia talvez tenha sido a
conquista da Copa do Mundo no México, em 1970. De resto, o povo 1a de mal 2 pior, além
da crise do petrdleo, da crescente divida externa e das guerrilhas mnternas no pais. Porém,
em 1974, o general Emesto Geisel foi indicado para a presidéncia e, junto com o general

Golbery do Couto e Silva, articularam um projeto de abertura “lenta, gradual e segura”,



tendo conseguido extinguir o AI-5 em 1° de janeiro de 1979. Em 15 de margo, Jodo
Figueiredo tomou posse (FOLHA DE SAQ PAULQ, 1997).

Com o exilio de Caetano, Gil e Chico, a tortura de Vandré e outros e a ascensio da
Jovem Guarda, a partir da década de 70, comegou uma dispersdo dos Gltimos grupos de
artistas de nivel universitario com interesse numa producdo de som brasileiro e,
conseqilentemente, efetuou-se a ocupagdo pelo ritmo americano da moda, o rock,
estimulado pela mdastria do som {discos e festivais). Em fevereiro de 1973, em Londrina,
no Estado do Parana, realizou-se o primeiro “concerto de rock” ao ar livre, conhecido por
1° Colher de Ch4, num clube de campo em Cambé, a um quilémetro da cidade. Assim, o
mercado de misica popular no Brasil foi dominado pelos ritmos das produtoras de modas
comerciais, como o reggae, funk, heavy-metal, punk e o new wave, tendo surgido inimeras
bandas de rock brasileiro. Por um outro lado, a muasica caipira e sertaneja, o canimbd
paraense (Pinduca e Eliana Pittman), o choro (festivais da TV Bandeirantes de 1977-78} e o
samba-cancio reapareciam apenas periodicamente, conforme a “onda” do momento, e
sempre a margem dos interesses da industria do disco.

No campe da musica erudita, a inddstna fonografica langou discos dos principais
intérpretes solistas internacionais e nacionais ({pianistas, violinistas e cantores,
principalmente), regentes, compositores, grupos cameristicos, operas, orquestras europeias
e americanas, entre outros; além das publicagbes de partituras, métodos e livros sobre a
vida e obra dos compositores do mundo ocidental. Enfim, gragas aos meios de
comunica¢do social, a musica erudita chegou aos ouvidos das mais diversas classes e

setores da sociedade, permitindc um maior entendimento sobre ela, como também,



assegurou a classe média uma base de audicdo criteriosa que passou a influenciar a criagio
musical e a discutir o papel da masica na educagio.

Em 1971, foi implantada uma nova reforma educacional, a LDB n® 5692,
promulgada em 11 de agosto, que fixou o objetivo geral da educagdo de 1° e 2° graus da
seguinte maneira: “Art. 1° - O ensino de 1° e 2° graus tem por objetivo geral proporcionar
ao educando a formacdo necessdria ao desenvolvimento de suas potencialidades como
elemento de auto-realizag¢do, qualificacdo para o trabalho e preparo para o exercicio
consciente da cidadania” (apud ROMANELLI, 1997, p.235). A reforma modificou a
estrutura do ensino no plano vertical com jun¢io do curso primario e ginasial num s6 curso
fundamental de 8 anos (eliminando o exame de admissio) e no plano horizontal com a
eliminacdo do dualismo entre escola secundaria e técnica; onde o curriculo passou a ter
uma parte de educacdo geral e outra de formacgio especial (Art. 5°), completando-se com as
matérias obrigatorias: Educaco Moral e Civica, Educagiio Fisica, Educacfo Artistica e
Programas de Satde (Art. 7°).

Com a implantacio dessa lei, a disciplina educagfio musical foi extinta do sistema
educacional brasileiro, tendo sido substituida pela atividade da educagio artistica, que tinha
como objetivo principal a formacdo de apreciadores de arte. Em 1974, surgiram 0s Cursos
superiores com duracio de dois ou trés anos, licenciatura curta ou longa, respectivamente,
que colocaram no mercado os primeiros professores de educagdo artistica de carater
polivalente, ou segja, que deveriam dominar as quatro areas de expressdo artistica: musica,
teatro, artes plasticas e desenho (hoje, danca); dessa forma, “o governo estava contribuindo
para o enfraquecimento e quase total aniguilamenio da drea da musica” (FONTERRADA,

2001, p.254). E desde entio, nas escolas de educacdo geral, a musica tem sido quase de



total auséncia, salve alguns exercicios de livre experimentagio, valorizagio do folclore,
audicio de musica popular brasileira e “classica” (conforme o interesse e gosto do
professor), além dos eventos comemorativos e as apresentagdes subordinadas ao calendarnio
escolar (Dia das Mies, Festa Junina, Dia da Musica, Formatura etc.).

Apesar do ocormndo no ambito da legislagio educacional, observaremos novas
buscas no campo musical, como por exemplo, a proposta estética de Kollreutter de voltar a
musica funcional e aos critérios de comunicabilidade e redundincia, idéia lancada no 13°
Festival de Muisica Nova, em 1971, em Santos, interior de Sdo Paulo; ou ainda, as
composicdes de Krieger (o aleatorismo da pega para piano solo Flementos de 1973, por
ex.), de Widmer (o experimentalismo de Convergéncias para quarteto de cordas de 1973,
por ex.}, de Marlos Nobre (a rebuscada sonoridade da pega O Canto Multiplicado para
meio-soprano € orquestra de cordas de 1972, por ex.), Almeida Prado (o inicio do
transtonalismo na obra As Cartas Celestes para piano de 1974, por ex.), de Walter Smetak
{os experimentalismos microtonais do seu LP Smetak de 1974, a criagdo de mais de cem
instrumentos-esculturas e escritos: Simbologia dos Instrumentos e Retorno ao Futuro, por
€x.), entre outros.

No dmbito da pedagogia musical, as novas praticas musicais fizeram-se notar nos
trabalhos de lan Guest (método Kodaly); Rosa Zamith, Sonia Bomn, Marta Varela e Emma
Garmedia {método Dalcroze);, adeptos das Oficinas; Helder Parente {(método Orff);
Koellreutter (planimetria e improvisacfo), todos iniciados na década anterior; e, também,
nos projetos de Esther Scliar, Marna de Lourdes Junqueira, José Eduardo Giochi Gramani,

Carmem Mana Mettig Rocha (método Willems) e Lindembergue Cardoso, langados a partir



dessa década. Comentaremos essas ultimas contribui¢Ses, conforme ordem apresentada
acima.

A compositora e pianista Esther Scliar desenvolveu na Pro-Arte do Rio de Janeiro,
entre 1963 e 1975, uma proposta metodologica, para alunos ja musicalizados, que consistia
no desenvolvimento da Percepcio Musical e Analise Musical através de uma série de
exercicios com enfoque no ritmo, no som e no tedrico. Na questio do ritmo, partia da
pulsagio em minima, trabalhando depois os diversos pulsos, apoio e mmpulso, nogdes de
sincope e contratempo, leitura e ditado sempre cantado, a criagio de uma ou duas frases
musicais, desenvolvimento da memoria, subdivisdes dos ritmos e anéalise de obras diversas
da literatura musical (do barroco ao contemporineo). Com relagio ac som, os intervalos
eram trabathados com base nas relagdes sonoras entre si, nunca associando nomes de notas,
partia-se dos conceitos de tom e semitom, aumentava-se gradativamente os Intervalos,
treino de transporte, o piano era muito pouco usado, 0s exercicios eram executados com a
voz, estimulos constantes de lettura a primeira vista e, mais tarde, a introducdo ao trabalho
de Hindemith. No enfoque tedrico, contemplava o estudo das obras eruditas, inserindo a
parte pratica no contexto histérico, com o intuito de situar o aluno perante 0s exercicios de
analise e da histdéna da musica.

Maria de Lourdes Junqueira desenvolveu um método de educagio musical através
do teclado, a partir de estudos realizados com Louise Bianchi, Robert Pace, Francis Clark e
James Lyke nos EUA, em 1970, com bolsa de pesquisa da Fullbright, concedida pela
Universidade Federal do Ric de Janeiro. O método Educagdo musical através do teclado
compreende 8 volumes, sendo quatro para o Mamual do Professor e quatro para o Livio do

Aluno {com a participacio de Cacilda Borges Barbosa). O método destina-se as criangas e



caracteriza-se pelos topicos “executar, criar e ouvir masica”, a ser usado, preferencialmente
para aulas em grupo. O primeiro volume dedica-se as experiéncias e descobertas (cluster,
subidas e descidas de sons, teclas brancas e pretas, sons curtos e longos, grafia,
improvisagGes), o segundo livro introduz a leitura nas teclas brancas; o proximo volume
amplia para a lertura nas teclas pretas; e o Ultimo desenvolve as habilidades funcionais
(pentacordios, transposicio, frases e formas, desenhos ritmicos, escala, mio e extensio das
melodias). Podemos notar a influéncia do primeiro livio de Junqueira no trabalho da
educadora Elvira Drummond, Caderno Preparatorio de Iniciacdo ao Piano, publicado em
1988 pela Editora Bruno Quaino, muito utilizado nos conservatorios e escolas hivres de
misica.

José Eduardo Giochi Gramani iniciou seus estudos musicais através do vieline e,
mais tarde, fregiientou o Curso de Formacgio Musical na Fundagio das Artes de Sio
Caetano do Sul (FASCS), regido da Grande Sdo Paulo, onde realizou um curso de Ritmica
com a professora Maria Amalia Martins, cuja didatica abordava a leitura, escrita, memoria,
criagdo, wmprovisagdo e andlise a partir dos nitmos de musicas folcloricas brasileiras,
inserindo aos poucos as complexidades ritmicas das obras dos compositores
contemporineos. Gramani passou a lecionar Rimica na FASCS, em meados dos anos
setenta, tendo desenvolvido uma série de exercicios para essas aulas que foi transformada
em quatro apostilas — Ritmica, niveis 1,23 e 4 — em 1977, por uma de suas alunas do
curse, Glérna P. da Cunha® Mais tarde, em 1979, o método Rimica comecou a ser
pensado e estruturado muma nova forma; segundo o propric musico: “o objefivo deste

trabalho é tentar trazer o ritmo musical mais préximo de sua realizacdo toral, tentar

® CUNHA, Gléria P. & GRAMANI, JE. Giochi. Apostila de Ritmica: niveis de I a 4. Sdo Caetano do Sul:
Fundagdo das Artes, 1977,



colocar © ritmo realmente como um elemento musical e ndo somente aritmético”
(GRAMANI, 1988, p.11). A maioria dos exercicios do método explora as estruturas de
pulsagio, nas quais se contrapde 0s elementos ritmicos irregulares a segiiéncias ritmicas
regulares, objetivando a decodificagiio de uma dada célula ritmica em sua estrutura menor
(pulsagBes), a aquisi¢io de uma consciéneia musical da relagio entre o ritmo e o tempo € ©
treinamento da execucio polirritmica. Esse método ou livro, Ritmica Viva — a consciéncia
musical do ritmo foi publicado em 1996, pela Editora da Unicamp.

Carmen Maria Mettig Rocha € a principal especialista brasileira no Meétodo
Willems. Possui formagio em pedagogia, licenciatura em musica e pds-graduacio em
Teoria Musical pela UFBA, vem realizando trabalho como regente de coro nfantil,
ministrando aulas na Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA e na Faculdade de
Educacio da Bahia e cursos para docentes sobre o Método Edgar Willems em diversos
estados do Brasil; além de ser autora de inimeros livros na area de musica e gravagdes com
o Coral Infantil da UFBA.

A educadora Carmem Rocha conheceu o pedagoge Edgar Willems em 1963,
quando este viera, a convite de Koellreutter e Widmer, ministrar um curse sobre o método
em Salvador, no Estado da Bahia; ocasifio em que ficou surpresa com a metodologia de
ensino musical, passando a adquirir toda a bibliografia do autor. Em 1971, voltou a
reencontra-lo num curso de extensdo promovido pela Escola de Musica da UFBA, tendo
recebido convite do pedagogo Willems para prestar um exame de proficiéneia do seu
metodo. Apds aprovagio desse exame, Willems concedeu-lhe autorizagdo por escrito e um
certificado de permissdo para formar pedagogos no seu método. Em 1972, Carmem Rocha

promoveu a vinda de Willems uma vez mais a Bahia e seu ultimo encontro se deu na



propria residéncia do educador, em 1975, oportunidade que teve de conhecer seu estudio ¢
realizar algumas anotagdes.

0O método € direcionado as criangas ou iniciantes que queiram estudar misica,
porém, pode ser aplicado a pessoas de qualquer idade com interesse na cultura musical,
bem como em professores egressos dos cursos de Licenciatura que provavelmente se
utilizardo de suas propostas pedagogico-musicais em salas de aula. Carmem Rocha definiu

o método:

E um método ativo de educagdo musical que tem como principios basicos: 1) as relagdes
psicologicas estabelecidas entre a musica ¢ o ser humano; 2) nfo utilizar recursos
extramusicais no ensino musical; ¢ 3) enfatiza a necessidade do trabalho préatico antes do

ensino musical propriamente ditoc (ROCHA, 1998, p.16).

Além da infra-estrutura basica, como sala de aula ampla, materials auditivos
diversificados, instrumental variado (percussdo, flauta de émbolo etc.}, lousa com pauta de
onze linhas, o professor deve conhecer o maior nimero possivel de cancdes de seu pais e de
outros, seleciona-las conforme o assunto a ser trabalhado e aplica-las globalmente. A
qualidade da afinaciio e do acompanhamento das cangles sdo aspectos importantes no
processo pedagogico que objetiva o trinémio escutar, reconhecer e reproduzir.

O método da €nfase ao desenvolvimento ritmico e ao ouvido musical através de
uma série de exercicios progressivos que partem dos elementos basicos (batimentos livres
ou escuta de sons diversos) até a improvisagdo e criagio de ritmos e melodias, atravessando

as fases ativo-infuitiva aos simbolos e, ainda, iniciagio a leitura e escrita musicais. Para dar
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subsidio ao professor em sala de aula, Carmem Rocha publicou dois materiais: os Cadernos
de Exercicios para classes de Iniciacdo Musical e o Caderno de Exercicios para classes de
Teoria Musical ®

Willems apoiou-se na 1déia de que o método nfo € importante quando existe um
profissional que, além de ter consciéncia das etapas pedagogico-musicals a serem
trabalhadas com a crianga, também respeite-a plenamente.

O importante € o professor ter 0 seu método de trabalho, livie de formulas mas
nunca de principios. Segundo Willems, “aprende-se a fazer fazendo e por isso devemos
Jalar o menos possivel, pois a explicagdo é um processo intelectual” (apud ROCHA, 1998,
p.19).

Além desse material relacionado com 2 pedagogia de Willems, a educadora de
Salvador compds pecas para coro infanto-juvenil (Nos vamos fazer misica, com arranjo
para orquestra e coro infanto-juvenil de Lindembergue Cardoso, de 1986, por ex) e
trabathos didaticos para a imiciacio musical (Cangdes pedagogicas para a inicia¢do
musical, 1972, Ricordy, por ex.), ensino do piano (Recordacdes da infincia, 1976,
Musicalia, por ex), obras para a pratica do canto coral, entre outros.

O dltmo educador, Lindembergue Cardoso, desenvolven um trabalho de educacio
musical movador com criangas, na cidade de Salvador, na Bahia, a partir de 1970,
alinhando ¢ seu pensamento de compositor {membro-fundador do Grupo de Compositores
da Bahia, idealizado por Widmer) ao de pedagogo {integrado aos principios metodologicos

do movimento oficina}, tendo criade um método de educacio musical através das propostas

¥ Publicados pela Editora Musimed em 1986, 1992, respectivamerite.
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de exploragdc de sons, improvisagdo, criagdo e canto coral. Antes de comentarmos o
método, apresentaremos o homem Lindembergue.

Lindembergue Cardoso nasceu em Livramento de Nossa Senhora, na Bahia, em
1939, niciando sua carreira como musico de banda aos sete anos de idade, tocando flauta,
apito de arroz, sax-hom, sax-soprano, clarineta, sax-alto e sax-tenor. Aos dezessete anos de
idade, mudou-se para Salvador, passando a tocar profissionalmente em varios conjuntos
populares e orquestras. Diplomou-se em composi¢io na UFBA, em 1974, tendo realizado
cursos de regéncia coral e musicologia, onde, mais tarde, tormou-se professor de folclore,
composicio, percepcio musical e regente coral. Sua carreira profissional foi brilhante,
tornando-se conhectdo mundialmente como compositor e representante de uma das mais
cnativas vertentes da misica contemporanea (Grupo da Bahia, 1967). Foi saxofonista,
trompista, fagotista, percussionista, cantor tenor (Madrigal da UFBA, em 1963), regente,
compositor, educador, folclorista, pintor, desenhista, caricaturista, escultor em areia, literato
¢ presepista; além de membro fundador da Sociedade Brasileira de Misica Contempordnea
(SBMC), no Rio de Janeiro (1971). Apesar de sua criatividade e talento reconhecidos,
Lindembergue for homem simples, sensivel, astuto e pouco dado as viagens, conforme

depoimento de Gilberto Mendes, em agosto de 1990:

[...] Lindembergue jamais se limitou a um folclorismo simplista, suas antenas estavam
sempre ligadas, abertas para toda parte. Embora nunca tenha passado uma temporada fora
do Brasil, nem mesmo gostava de viajar, me parece gostava mesmo era de¢ Salvador. Mas
possuia a total mformaclo de seu tempo, sensivel, perspicaz que era. Essa agudeza de
espirito que certos scrtancjos possuem, a consciéneia de tudo, do mundo, sem sair do lugar

onde vivem (MENDES apud SEEBA/Instituto Andsio Texeira, 1998, p.64).



Sua sensibilidade e inteligéncia artistica estio registradas em todas as suas
atividades, principalmente, no campo composicional, onde faria surgir um dos principais
ricos acervos da musica brasileira. Teve inimeras obras premiadas, publicadas e gravadas,
no Brasi! e na Europa, como por exemplo, Via Sacra, Réquiem para o Sol, Sincronia,
Ritual, Procissdo das Carpideiras (a de que mais gostava), Missa Jodo Paulo II, entre
outras e, ainda, musicas para danga e teatro (drena conta Zumbi, por ex.), teatro de bonecos
{Cobra Norato, por ex.), laboratorios etc.

Além de compositor, foi regente de varios grupos corais de Salvador, entre esses,
Madrigal da UFBA, Coral do Mosteiro S3o Bento, Grupo Ars Livre, Grupo Bahia 13 e,
também, os corals infantis: Os Passaros da Escola de Educagio Artistica (1970) e Coral do
Colégio Sdo Joaguim (1971-1974), ocasifio em que criou o Método de Educacdo Musical.

Lindembergue comecou a trabalhar com criangas, em 1970, na Escola de Educagio
Artistica de Salvador, como regente do Coral Infantil Os Pdassaros, com o intuito de
desenvolver-lhes a sensibilizag8o € o gosto musical através da pratica do canto coral. Como
o grupo de criangas compreendia a faixa-etiria de 7 a 12 anos de idade, partiu da técnica de
exploragio de sons diverses oriundos dela propna {voz e corpo) e de outros materiais
sonoros, as “bugigangas”, além da improvisagio e criagdo musical. No ano segunte,
segundo sua vitva Lucy Cardoso®, a professora de teatro Maria Idalina (hoje atuando na
FUNARTE/R]) convidou-o a trabalhar com as criancas da Casa Pia e do Colégio dos
Orfiios de Sdo Joaquim, Salvador - Bahia, uma vez que a mesma sentiu a necessidade de
mtroduzir o ensino da musica através do cante coral, objetivando o desenvolvimento

criativo e expressivo do grupo de criangas.

¥Tn: CARDOSO, Liicia Maria Pellegrino. Método Lindembergue [mensagem pessoal]. Mensagem recebida
por: liliarosa@iarunicamp.br em 06 Abr. 2002
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Lindembergue aceitou a proposta de desenvolver um trabalho pedagogico no
Colégio dos Orfios, tendo organizado um coral infantil de 1971 a 1974, através do qual
criou um método de educagio musical com o objetivo de oferecer “algumas possibilidades
de se explorar a criatividade das criangas, por meio de um material que esta proximo
delas: os fonemas, os onomatopaicos e as bugigangas” (CARDOSO, 1972, introdugio).

O livro denominado Método de Educagdo Musical®, pelo proprio compositor, trata-
se, na realidade, de uma introdugdo a criatividade da crianga através das diferentes
maneiras de explorar os sons ou, ainda, de procedimentos metodologicos para estimular o
gosto pela exploragdo, manipulacio e organiza¢do dos sons, bem como o de propiciar e
desenvolver a sensibilidade musical, cnatividade e expressividade. A primeira pagina do
Meétodo traz o titulo “Da utilizago dos fonemas, sons onomatopaicos e bugigangas na
educacdo musical” e, logo em seguida, uma série de seis procedimentos progressivos sdo
apresentados, a saber: 1) exploragiio de fonemas (compreende 11 exercicios de produgio e
apuragdo do som, como emissdo, proje¢io e afinacfio), 2) exploragio de consoantes
{contém 2 exercicios); 3) exploracio, improvisagdo e organizacio de onomatopaicos e
outros sons (contém 2 exercicios); 4) exploracdo e organizaglo das bugigangas para a
criagdo de grafia e desenvolvimento da percepciio e criatividade (contém 4 exercicios e
uma lista de bugigangas mais usadas); 3) propostas de roteiros para improvisacio {contém
5 roteiros ou composigdes abertas), 6) som e movimento: algumas sugestdes para se
introduzir movimento no material sonoro utilizado (compreende 10 coreografias).

Considerando-se as propostas dos recentes métodos ativos, os principios estético-

musicais do Grupo da Bahia {1967) e os procedimentos pedagdgicos do movimento das

¥ Encontra-se inédito, na caligrafia do compositor, no total de 27 paginas.



Oficinas (1968), Lindembergue ndo sé estava “antenado” no Brasil e no mundo, como
falou Gilberto Mendes, como também desenvolvia uma didatica movadora para a
improvisacgdo e criagio através da pratica do canto coral, usando os sons e 0s movimentos
do corpo, até entdio nunca usado (ou pelo menos nio divulgado) em cniangas. Todo material
trabathado encontra-se nos roteiros ou composi¢des, organizados em estruturas candnicas
abertas, aleaténias ou estruturas lineares e nio-lineares; além de propor a criagio de uma
nova notagio grafica (uso de letras, numeros, sinais e desenhos), musicalizagdo e um
aprendizado da linguagem musical através do processo criativo.

Lucy Cardoso comentou que, durante uma visita da educadora Maria Amélia
Martins (Melinha), de Belo Horizonte, Estado de Minas Gerais, as dependéncias do citado
colégio, assistiu a uma apresentacio do Coral Infantil e ficou surpresa com o trabalho
desenvolvido por Lindembergue, tendo o indicado para participar do VI Festival de Inverno
de Minas Gerais (Julho de 1972) como professor de educacio musical e regente coral do
Festival Mirim, em Ouro Preto. O Mérodo foi apresentado aos professores e alunos
participantes e, conseqiientemente, alguns roteiros foram estreados. Nesse mesmo ano,
entre o dia 23 e 26 de outubro, esse trabalho de Lindembergue foir “defendido™ no
Symposium Internazionale Sulla Problematica Dell Attuale Grafia Musicale, na ltalia,
perante dezenas de compositores e educadores do mundo todo, como parte integrante de
uma comunicagio do compositor Ernst Widmer, cujo compositor propunha mostrar as
“perspectivas didaticas da atual grafia musical na composi¢io e na pratica interpretativa:

grafia e pratica sonora”,
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O texto de Widmer mostra as diferentes propostas de grafia dos integrantes do
Grupo da Bahia, entre esses, composigBes de Smetak, Rufo Herrera, Alda Oliveira ¢

Lindembergue Cardoso, mais o Método de Edgar Willems. Vejamos parte desse texto:

A atual grafia musical, com seus muiltiplos sinais ¢ desenhos, deve ser entendida como
conseqiiéncia da profunda transformagéo na arte musical contemporinea, que se evidencia,
sobremodo, através dos seguintes sintomas: 1. importincia sempre crescente do processo
criativo em lugar do objeto estético; 2. dissolugfo flagrante da tradicional separacdio entre
autor, intérprete ¢ publico. {..] Por sua razdo propria de ser, a nova grafia musical ¢
favoravel a criatividade: enquanto a escrita tradicional procurava o mais exato possivel, a
nova grafia encerra e admite também o ambiguo deixando margem para mriltiplas solucbes
¢ caminhos onginais. {...] Estes desenhos sdo um otimo tremo para a visualizagdo das
nogdes de altura (vertical) e de durac¢do ¢horizontal). Partindo-se desses graficos, ¢ facil
estendé-los aos demais movimentos de aliura ¢ aos varios tipos de textura, atividade ¢
ressonéncia. [...]

Durante o VI Festival de Inverno, Festival Mirim, em Ouro Preto, [...]. Lindembergue
Cardoso deu aulas de coral para criancas entre 7 a 13 anos de idade evitando métodos
tradicionais ¢, consegiientemente, também a notagdo tradicional, utilizando como matéria
prima sonora vogals, consoantes, silabas, formagOes onomatopaicas, além de sons
corriqueiros, numa verdadeira exploragdo do mundo sonoro familiar. Na improvisagio
notou logo que a imaginacdo das criangas estava presa a vivéncia com a fanfarra local [ ]
¢, sé pouce a pouco, conseguiu descondiciona-las com a ajuda de exercicios de percepgfio ¢
de criatividade com o material acima mencionado. O resultado atingido pela motivagio dos

jovens ¢ engajamento, |...], causou impacto ¢ espanto [...]. Nessa oficina foram elaborados



os roteiros |...]. Uma crianga de oito anos conseguiu nove tipos de sons diferentes com uma
lata cheia de bolas de gude.

Significativo foi o fato de as criangas, desconhecendo a notagdo tradicional, de chofre
cantarem o angulo do crescendo desenhado no quadro negro [..] como glissando.
Chegamos através de varias tentativas & conclusio de que a intensidade ¢ muito dificil de
ser representada com clareza ¢ sem interferir nos sinais de altura ou de duracgdo. Por fim,
optamos pela comrespondéncia entre intensidade do som ¢ da cor. [..] Tais roteiros
substituem vantajosamente muitas pecas e cancdes tidas como apropriadas (recriadas,
arranjadas, amenizadas ou, mesmo, compostas) para as mentalidades infantis e juvenil e
que, em geral, constituem apenas produtos de uma falsa consciéncia, refor¢ando-a

meessantemente em detrimento da autenticidade. [...] (WIDMER, 1972, p.1-27).

Lindembergue foi o primeiro compositor a produzir obras para crian¢a utilizando a
linguagem musical contemporinea de sua época, ocorrendo uma perfeita harmoma entre 0s
principios da pedagogia modemista, a notagdo, a estética e a pratica musicais. Os roteiros
ou composicdes de seu Método registram as primeiras musicas contemporaneas para coros
infantis a cappella, sio elas: Cdnone (para 4 grupos), Cdnone {para 6 grupos), 4
Brincadeira (peca para vanos grupos), O Pargue {peca para vozes) - uma “suite” com
cinco pegas: sombrinha, roda gigante, montanha russa, tobogid e escorregadeira — e Ave
Maria (para solistas e coro); além de O Navio Pirata (coro mfantil a 3 vozes, de 1979).

Ainda, o pioneirismo: compds a primeira folc-Opera infantil, em 1982, 4 Lenda do
Bicho Turuna, para flauta, tambor, piano e coral infantil, uma versio da onginal para
adultos solistas {1974); além de outras pecas, como Missa do Descobrimento {coro infantil,

piano e trombetas de tubo plastico, de 1981), Histdria do Arco da Velha (coro mfantil,
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piano, narrador crianga e luz opcional, de 1986), 4 Momentos da Infincia (para orquestra e
vozes, de 1984} e, ainda, 3 amanjos de misicas populares: Song For Anna (para coral
infanto-juvenil, de 1971}, O Mar de D. Caymmi (coro infanto-juvenil, de 1971) e Praia de
Amaralinag de D. Caymmu {coro infantil, de 1972), 1 amranjo de muasica de C.M. Rocha (Nos
vamos fazer musica, para orquestra e coral infanto-juvenil, de 1986) e uma suite com
cantigas de roda (Suite Infantil, para orquestra e coral infanto-juvenil, de 1986). Cabe aqu:
uma importante nota: com exceciio de Navio Pirata (ndo se encontrou registro algum,
talvez porque tenha sido escrita especialmente para um concurso de composigdo para coro
infantil), todas as demais pegas musicais foram apresentadas, tendo sido a maiorna estreada
sob a sua regéncia.

A década de 70 caracterizou-se por uma produgfio relativamente expressiva quanto
3 quantidade e a qualidade estético-pedagégica das pecas para coros infantis a cappella,
compostas em sua maioria para duas e trés vozes, tendo sido escritas pelos compositores:
Bruno Kiefer, Domenico Barbieri, Emmanuel de Coelho Maciel, Ernst Widmer, Ernst
Mahle, Ernani Aguiar, Gisele Beatriz M.R. Galhard, Henrique David Korenchendler, Jorge
Antunes, José Antonic de Almeida Prado, José Alberto Kaplan, L.C. Vinholes, Lilia de
QOlivetra Rosa, Lindembergue Cardoso, Marcos José Cruz Mesquita, Maria Helena Rosas
Fernandes, Mério Ficarelli, Maura Palhares Machado, Mary Benedetti Timarco, Murillo
Tertuliano dos Santos, Ricardo Tacuchian, Ronaldo Miranda e Sérgio Vasconcellos Corréa.

Apesar da linha dura govemista dos anos setenta, a classe musical “erudita”
{compositores, Tegentes, instrumentistas e cantores) comegou a se organizar em todos os
estados brasileiros, através de inumeras iniciativas particulares, entre elas, as oficinas de

trabalho, festivais, concursos, encontros, simposios, congressos e sociedades,
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principalmente, tendo surgido a SBMC, em 1971, e a FPCC ~ Federagio Paulista de
Conjuntos Corais —, em 1975. O grupo de regentes fundadores da FPCC prop0s na cidade
de Curitiba, Parana, numa reuniio com regentes de outros estados brasileiros, a criagio de
novas federagOes para que ¢ movimento do canto coral se firmasse pelo Pais, tendo lutado
pela formalizagdo juridica de muitos corais paulistas e de outros Estados. Desses esforgos
surgiram as primeiras federacdes estaduais: a do Rio de Janeiro, a de Minas Gerals e a
Nordestina®. Em 1978, a FPCC organizou o [ Concurso de Coros do Estado de Sio Paulo e
a FUNARTE, por exemplo, lancou o I Concurso Nacional de Composigio para Coro
Infantil, promovido em 1979, pelo Projeto Villa-Lobos do INM, justificando em parte o
crescente nimero nas obras para coros infantis comentados anteriormente.

Uma pota final: a FUNARTE ~ Fundacdo Nacional de Artes — foi criada como
orgdo do govemno federal em dezembro de 1975, com intuito principal de amparar as artes,
tendo sido extinta em 1990, no Governo Collor, e reaberta em 1994, como Orgdo vinculado

a0 Ministério da Cultura, com recursos do Tesouro Nacional, aprovado em Congresso.

1.10. ADECADA DE 80
O Brasil dos anos oitenta foi marcado por dois aconteciumentos importantes nas
areas politica e econdmica: o governo do ultimo presidente-militar, Jodo Baptista

Figueiredo, e a Campanha pelas “Diretas-Ja”, que elegeu o governo de Tancredo

% Havia, desde 1963, um forte movimento de canto coral no Estado do RGS, tendo sido ali realizado o 10

Festival de Coros de Porto Alegre, {provavelmente, um dos primeiros do Pais), nos dias 5 e 6 de outubro de
1963, tendo como local ¢ Saldc de Atos dz Reitoria da UFRGS; porém, somente em 1980, juridicamente
surgiu a FECORS ~ Federagdo de Corps do Rio Grande do Sul, uma das mais organizadas entidades nessa

arsa.



Neves/José Samey. O primeiro governo entrou com a missdo de dar continuidade ao
processo de redemocratizagiio iniciado lentamente pelo governo anterior, porém, o pais
acabou merguthando numa das maiores crises politicas e econdmicas da historia, devido a
ma gestio da equipe Delfin Neto/Simonsen, divida externa crescente, crise do petroleo efc.
Essas crises governamentais, somadas a insatisfacdo geral da populagio brasileira diante do
arrocho salanal, ajudaram a deflagrar enormes passeatas e comicios populares em prol das
eleigdes diretas a Presidéncia da Republica; movimento esse liderado pelo PT (Luis Inacio
da Silva) e, logo em seguida, apoiado pelo PMDB (Ulisses Guimardes). Assim, em 1985,
aos 75 anos, foi elerto pelo povo o presidente Tancredo Neves, porém, morreu antes da
posse. Em seu lugar, assumiu o poder o maranhense José Samey que, apesar de ndo ter
conseguide vencer a inflagdo com o seu Plano Cruzado, legou ao povo uma Nova
Constituigio em 1988, tendo permanecido no cargo por cince anos (FOLHA DE SAO
PAULO, 1997).

A cultura brasileira dessa década caracterizou-se pelo fortalecimento dos canais de
comunicacdo e expressdo dos anos setenta, como a televisio (programas de auditérios,
jomais, telenovelas, filmes americanos, programa para os “baixinhos” da Xuxa etc); o
teatro (excecdio as pegas de Antunes Filho) virou desfile de artistas globais; 2 musica
popular {0 rock debochado da banda Blitz e o de letras politizadas: Bario Vermelho,
Legido Urbana, Paralamas do Sucesso etc.); o cinema (Glauber morreu e a Embrafilme foi
desativada), as artes plasticas (fecharam-se no circuito das galerias, bienais, leildes e
vernissagens), a literatura (besr seller de Marcelo Rubens Paiva: Feliz Ano Novo), a
indastria editorial (faturou muito, tendo surgido novas editoras no mercado, inclusive no

setor musical); € a musica erudita (aparecimento dos novos valores: Jorge Antunes,



Lindembergue Cardoso, Avlton Escobar, Mario Ficarelli, Jamary Oliveira, Ricardo
Tacuchian, Raul do Valle, entre outros), que se alastrou com o advento do Compact Disc —
CD. A década de 80 marcou ¢ aparecimento de gravadoras independentes por todo o pais,
permitindo comercializar musicas de todos os géneros.

A legislacdo educacional continuou a mesma e, portanto, a musica permaneceu fora
da escola. O ensino da misica nas escolas oficiais, desde a LDB de 1971, constituia-se
como uma atividade da educacio artistica, que se firmou no modelo com interesse no
discurso “liberdade de expressdo”, um pouco decorrente do movimento da pedagogia
novista, métodos ativos, oficina etc. e, um pouco devido a repressio nfringida a sociedade;
de certa forma, a educagfo artistica “funcionava como uma espécie de valvula de escape,
unico espago aberto a liberdade de expressdo” (FONTERRADA, 2001, p. 252).

Em contrapartida, notou-se aumento expressivo no surgimento dos organismos de
classes (sociedades, federagles, associagdes etc.); de escolas livres de musica, escolas
informais, ONGs e de artes em geral; de educadores mais engajados na luta pela “volta ao
ensino da musica nas escolas publicas e privadas”; maior procura pelos cursos superiores
de musica,; surgimento de editoras e gravadoras independentes; criacdo de novas orquestras
sinfonicas jovens e profissionais; ressurgimento de bandas e fanfarras escolares; aumento
consideravel no numero de corais infantil e adulto {leigos, principalmente); aumento na
producdo de obras para coros infantis e materiais didaticos relativos a iniciagdo musical e a
educagiio musical; valorizagio das novas profissdes como musicoterapia, arte-terapia,
produtor de misica, agente politico-cultural e outras. Muitos foram os esforgos,

comentaremos alguns a seguir.



Com relacio aos livros e métodos langados (publicados ou nio), duas correntes de
pensamentos continuaram presentes: a tradicional e a alternativa, como os livros de teoria
de Osvaldo Lacerda, Bohumil Med e Zamacois; os solfejos de Lacerda, Bohumil, Willems,
Shanet, Hindemith, Kodaly e Bona; a ritmica de Gramani e Cunha, Pozzolli, Bohumil,
Irvros de harmonia de Robert Pace, Koellreutter, Kostka, Persichetti e Schoemberg; além
dos livros nacionais e estrangeiros de historia da mauasica, histénia dos mstrumentos ‘.
musicais, géneros e formas musicais, técnicas de regéncia, contraponto e fuga, tratados de
analise musical, Operas, compositores etc.

Os primeiros métodos ou livros brasileiros sobre musicalizagio de criangas foram
publicados a partir_dessa década, 4 crianca e a miusica (1982), de Leda O. Mz’zréico,
Musicaliza¢dio para criangas de 3 a 6 anos de idade, nivel 1 (1988), de Lilia de Oliveira
Rosa, Iniciagdo Musical: brincando, criando e aprendendo (1988, para professor), de
Josette Silveira Mello Feres, Imiciacdo Musical: brincando, criando e aprendendo 1°
caderno (1989) e 2° caderno (1991), ambos para o aluno, de Josette Silveira Mello Feres,
Musicalizando criancas: teoria e pratica da educacdo musical (1989), de leda C. de
Moura, Maria Teresa T. Boscardin e Bemadeie Zagonel, entre outros, além de trabalhos das
educadoras Carmem Mettig Rocha, Elvira Drummond, Jilio Stateri, Neide Espendido etc.

Na area da metodologia, a contribuicBo da maestrina, professora e compositora
Cacilda Borges Barbosa € muito expressiva, uma vez que seu método de solfejo foge a
quadratura comumente encontrada nos manuais de solfejo, apresentando todos os
exercicios atraves de exemplos melodicos e ritmicos caracteristicos da musica brasileira. Os
Estudos de Ritmo e Som, nos niveis prepavatorios 1,2,3 e 4 anos datam de julho de 1980 e

propdem atividades de ordem pratica e tedrica, abordando cada detalhe do nitmo (duragdo)
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e som (altura). Cada nivel aborda determinados temas. apresentando-se com inGmeros
exercicios de acdo combinada. Possui, ainda, um trabalho para o ensino do piano, Diorama,
que serve tambeém ao desenvolvimento do professor de teoria e de percepgdo musical.

No ano de 1982, Koellreutter vai, uma vez mais, criticar e polemizar a situagio da
educacio musical geral no pais, através do artige O emsino da musica num mundo
modificado, apresentado no Caderno de Musica n.10, posicionando-se contra as estruturas
dos cursos de musica nas universidades. Apesar de alguns musicos e educadores

considerarem-no contraditorio, vale relembrar algumas partes deste texto:

Os cursos de musica na Universidade, que tdm por objetivo formar jovens para atividades
profissionais para as guais nfo ha mercado de trabalho na vida nacional, sdo desperdicio,
vios ¢ inatess. [...]

Nesta sociedade, o conceito de representacio da arte, como objeto de omamentagdo de uma
classe social privilegiada, como status-simbolo na vida de uma elite socialmente nfo
envolvente, ndo € mais relevante. [...]

Por sua vez, o artista torna-se consciente de que a sua fungdo ¢ uma fungfo social [...]

Como instrumento de libertacdo, a arfe foma-se um meio indispensével de educagio, pelo
fato de oferecer uma contribuigio essencial 4 formacfo do ambiente humano. [...]

Somente um tipe de educagio musical ¢ capaz de fazer justica a essa situagdo: aguele que
aceita como funcio a tarefa de transformar cnitérios e idéias artisticas numa nova realidade,
resultante de mudancas sociais. [...]

Acontece que a situagdo do ensino musical entre nos carece, em primeiro lugar, de uma

analise ¢, talvez, de uma reflexdo com respeito as condigbes socials do pais. [...]



Falando em contradigdes, refiro-me ao resultado da conservago infecunda e obstinada de
categorias tradicionais de preparagdo, instrugdo e formagdo, de curriculos e critérios
estélicos ¢ artisticos, [...], ha muito se tornaram obsoletas e ancronicas, ...}

E necessério levar-se em conta as inovagdes tecnologicas [...]

E preciso um programa de interiorizagio cultural continuo, ordenado, coerente ¢ metddico
para as cidades do interior. {...]

No entanto, ndo adianta reformular ou completar programas de ensino, se a didatica ¢ a
metodologia, na pratica, continuarem desatualizadas, |...]

Nio adianta somente apontar defeitos, clamar contra a inércia ¢ a falta de compreensio das
administragSes ou contra a revolta da juventude. E preciso remontar as causas e fazer valer

o direito que assiste aos nossos jovens. [...] (KOELLREUTTER, 1982, p.7-9)

A produgio musical para coros de criangas continuou crescendo e, agora, teremos
pecas a cappella para uma, duas, trés e quatro vozes 1guais, cOMpOSas por compositores
eruditos e educadores, como também, alguns regentes de corais mnfantis, vejamos: Vicente
Greco, Henrique David Korenchendler, Maria Helena da Costa, de Jorge Antunes, Ricardo
Tacuchian, Lilia de Qliveira Rosa, Odemar Brigido, Minian Rocha Pitta, Elvira Drummond,
Silvia (Maria Pires Cabrera) Berg, Edino Kneger, Marcos Camara, Osvaldo Lacerda,
Carlos Alberto Pinto Fonseca, Eli-Ernt Luiz de Moura, José Alberto Kaplan, Thelma Chan,
Ana Yara Campos, entre outros.

E bem provavel que a primeira obra contemporinea para coro de criancas e
orquestra tenha sido a Elegie Violette Pour Monseigneur Romerc, composta em 1980 pelo

compositor Jorge Antunes, constando gravagio da mesma em disco long play.
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1.11. ADECADA DE 90

Em 15 de marco de 1990, o ex-governador de Alagoas, Fernando Collor de Mello
{do PRN) — apelidado de “cagador de marajas” — venceu as eleigdes ao cargo de
Presidente’™ e, no dia seguinte a sua posse, decretou o Plano Collor, idealizado pela equipe
da ministra da Economia Zélia Cardoso de Mello. O Plano Collor foi um “pacote”
econdmico radical — bloqueio por 18 meses de todo dinheiro existente nas contas bancarias
dos brasileiros - caracterizando-se por uma das mais brutais intervengdes nos direitos civis
do povo brasileiro, desnorteando toda a sociedade. Mais tarde, seu proprio irmio, Pedro
Collor, e a imprensa denunciaram uregularidades em seu governo, tendo provocado a
criagio de uma CPI que encaminhou o pedido de impeachment por “crime de
responsabilidade”, o que o obrigou a renunciar ao cargo. Além do irmio, da imprensa e da
CP1, o movimento dos jovens “caras pintadas” corroborou para a derrubada do governo
Collor em dezembro de 1992. O vice-presidente Itamar Augusto Cautieiro Franco passou a
condi¢do de titular, tendo implantado um bem-sucedido plano contra a hiperinflagio —
Plano Real — como também conduziu a Presidéncia o entdo ministro da Fazenda, Fernando
Henrique Cardoso. FHC foi eleito no primeiro turno, em 1995, com 55% dos votos dos
brasileiros e devido ao sucesso do Plano Real permaneceu no poder por 8 anos, apesar do
desemprego, da crise na satide publica e do flagelo social (FOLHA DE SAQ PAULO,
1997). No caso do mercado musical, 0s micro-empresarios comecaram a sair do

vermelho” a partir do governo FHC.

# Collor derrotou o ex-operario Lula (do PT) ne segundo turno, com apoio das classes média, alta e imprensa
“direitista” que afimnavam que, se © mesmo vencesse as eleigbes, aconteceria o “confisce & poupanga do
pove” ou, ainda, o “nfo-cumprimento ac pagamento das dividas externas”, FMI ete.



Desde os anos oitenta, a cultura brasileira sustentou-se em irrompidas modas
temporarias ao sabor dos interesses dos diversos meios de comunicacio de massa,
acentuados, agora, com o advente da Internet. A nossa cultura tormou-se mais global e
digital, uma “aldeia virtual” de “plugados” nas uGltimas novidades do mercado nacional e
internacional. Na realidade, o computador popularizou-se entre as classes média e baixa
devido a redugdo do custo de aquisigio, mas o acesso & Internet ainda é privilégio de uma
minoria, 0 que restringe o acesso as diferentes formas de conhecimento e informagdes ali
processadas e divulgadas.

O mercado musical conviveu com novos e variados tipos de problemas como a
“piratania” de CDs nas ruas e na Internet; cOpias de partituras sem o devido pagamento do
direito autoral as editoras e aos compositores {fotocopiadoras e Internet), diminui¢io na
venda de métodos, partituras e livros; entre outros.

A mausica de concerto for muito difundida através da produgido de CDs
internacionais € nacionails, programagdes em teatros, festivais, cursos de férias, novos
cursos superiores de musica, videos na Internet, bem como o aumento na produgio de CDs
produzidos pelos proprios compositores e intérpretes através dos recursos dos home studios.
A nova geragio de compositores contemporineos assistiu ao confinamento da musica
contemporanea experimental nos centros universitarios, laboratorios de musica, pequenos
circulos dos festivais, confirmando uma vez mais a velha “onda” conservadora no meio
artistico-musical.

A musica popular, desde a morte de Elis Regina, em 1982, nunca mais fol a mesma.
Os musicos da MPB “afrouxaram™ na qualidade literiria e musical para se inserirem no

mercado das midias televisivas, como Simone {(anos oitenta) ¢ Caetano (anos noventa),



além da mfluéncia dos ritmos dos novos géneros como o tecno-pop, o break, o rap, o hip
hop e a lambada (todos dos anos oitenta) e dos “sons brasileiros” das musicas carnavalescas
das bandas elétricas da Bahia e de Pernambuco, dos afoxés tradicionais, das cangdes
sertanejas, pagodes etc. (propagados nos anos noventa).

No ambito educacional, o modelo de ensino implantado pela LDB de 1971
manteve-se at€ o ano de 1996, ocasido em que foi promulgada a nova LDBEN n® 9394/96,
cujo projeto propds uma nova orlentagio e organizagdo do ensino em todos os niveis, da
educacio nfantil a0s cursos superiores, inclusive a pos-graduagfo, para adaptagiio em dez
anos. Para a maiocria dos pedagogos, dez anos é um periodo extremamente curto para a
adaptagiic do sistema educacional as novas orientacdes curriculares dos Parimetros
Curriculares Nacionais (PCNs), uma vez que © pais possui uma extensdo territorial imensa,
regides com diferengas culturais brutats, comunidades com necessidades variadas, entre
OULrOS.

No caso da educagio musical, transformada pela nova LDBEN (de 1996) em campo
de conhecimento, as Diretrizes Curriculares (1998) niio foram (e nem estio sendo)
suficientes para resgatar a sua importincia na educac¢io brasileira por dois motivos:
primeiro porque a funglo e o valor dados a Arte pelos proprios diretores e coordenadores
escolares — que enxergam no professor de artes o ditc “festeiro” da escola ~ estfo
totalmente equivocados e, segundo, porque 0s proprios professores ndo se atualizam
perante as novas técnicas pedagdgicas e as reais necessidades e vontades musicais da
crianca e do jovem que vive hoje num “wmndo totalmente modificado” como diria

Koellreutter (1982).



Segue abaixo um trecho do texto Em busca de uma Educacdo Musical Brasileira
Multicultural | da autora deste projeto, publicado em 1996, no livro Musicalizagdo, nivel

2, ano em que se deu a Reforma Educacional:

A realidade musical brasileira € diversa ¢ complexa. Cada regifio, estado, comunidade ou
classe social possui a sua maneira de ser, pensar ¢ agir; e, portanto, a visdo de ouvir, fazer,
consumir, viver ¢ sentir a musica modifica-se conforme os objetivos do homem ¢ do lugar.
O educador deve compreender que a metodologia, as técnicas pedagdgicas, o sentido de se
fazer Musica ou ainda o sentido de “ensinar Musica”, também devem ser repensados,
remodelados, reestruturados juntamente “com” e “para” este homem; e ainda conforme a
“préoas” do mesmo; caso contrario estaremos afastando este homem do verdadeiro sentido

da arte: educacio das sensibilidades.

A nova LDBEN de 1996 representou uma importante agio na questio do ensino da
arte na escola, inclusive da educagio musical, porém, nio € viavel a inclusio da misica no
curriculo, em curto prazo, porque nio ha profissionais bastantes para lecionar dentro das
recomendacOes das Secretarias de Educagdo, ou seja, profissionais com habilitaciio em
musica. E, quando os hd (caso das regifes sul e sudeste), os editais de concursos
apresentam-se, na maioria das vezes, equivocados com relacio aos requisitos desse
profissional. Atualmente, a maioria dos nossos educadores de musica possui ¢ curso de
bacharelado em musica, vindos de uma formacio erudita européia, como comentamos, com

experiéncia e atuagiio em escolas de ensino particular, escolas livres de musica,

1 A autora apresentou essa idéia no Encontro Latinoamericano de Educadores de Arte de 1991, em Havana,
Cuba, ocasifio em que foi selecionada para representar o Brasil na drea de Educaglio Musical: metodologia;
tendo defendido uma metodologia propria para 2 reatidade da crianca e do jovem brasileires.



conservatorios e faculdades de musica; fazendo-se necessario uma ampla revisdo na
formag¢do musical e educacional do futuro profissional, inserindo-o no contexto de nossa
realidade socio-cultural, para que, assim, tenha condigdes de integrar o fazer artistico do
educando nas atividades de sua comunidade bem como o aproximar de novos valores
culturais. Essa idéia pressupde uma educagiio musical multicultural que, por sua vez,
também pressupde uma formacio musical multicultural do docente. Uma educagio
multicultural deve estar livre de qualquer tipo de conceito ou preconcelto sobre qualquer
tipo de musica ou manifestacio musical. Com relagio a este altimo aspecto, o filme
Organizagdo da linguagem musical, de 1979, realizado por Nelson Xavier, mostrou o
trabatho de investigacio no Morro da Mangueira (1978), no Rio de Janeiro, coordenado
pelos pesquisadores brasileiros José Maria Neves e Cecilia Conde, mostrando a riqueza das
tradicBes das musicas populares nas ruas dos bairros marginais (AHARONIAN, 2004).
Educadores e diferentes correntes pedagdgicas surgiram pelo pais, do Rio Grande
do Sul a0 Amazonas, com intuito de lutarem pela inclusio da educacio musical nas escolas
formais e nio-informais, no decorrer da década de 90, porém, destacaremos o Projeto
AlfabetizacBio Musical, PAM, que foi encomendado pelo entiio Secretario Estadual da
Educagdo de S@o Paulo, Femando Morais, aos professores Ricardo Breim, Hermelindo
Neder e Elisa Zein, no ano de 1993, objetivando a musicalizagio atraves do canto para as
criangas da rede piblica de ensino (ciclo basico) entre 7 e 10 anos de idade. Assim,

elaboraram um Manual™

para os professores que continha as idéias e as propostas
principais do projeto € a estrutura das unidades, tendo sido concebidas, micialmente, oito

unidades progressivas. A metodelogia do PAM estd baseada na seguinte estrutura:

2 ZEIN, Elisa; BREIM, Ricardo; NEDER, Hermelindo. Projeto alfabetizagdo musical: manual. Sio Paulo:
SE, 1993, 164p. 3 fitas cassetes.



aprendizado da cangio através da audigdo por meio de gravagio, repetigdo pelo grupo de
criangas, memorizacio e propostas de aplicagio que permitem nfo apenas um maior
aprofundamento da linguagem e da propria cultura musical, como também a imiciacio a
improvisacio ou desenvolvimento da crniatividade.

O projeto teve curta duragdo na Secretaria de Educacio, de 1993 a 1995, mas os
autores introduziram-no em algumas escolas particulares da capital paulista como, por
exemplo, o colégio Vera Cruz, confirmando a expeniéncia como positiva. Alguns
educadores criticaram a metodologia do PAM somente pelo uso de cangdes, alegando que o
mesmo ndo contemplava outros aspectos da educacio musical como, por exemplo,
exploragBes sonoras, construgdes de instrumentos, uso de outros instrumentos ritmicos e/ou
musicais em sala de aula, inclus3o das criancas especiais (surdas-mudas), entre outros. O
educador Ricardo Breim comentou sobre esse assunto, numa entrevista de margo de 1998,

ao jomal Instrumental:

[...] a gente produziu 8 unidades ¢ material para essas oito unidades, mas a gente previa,
grossc modo, que ¢ projeto todo deveria ter umas 40 umdades. Portanto, 15so que se
conhece do PAM €, na verdade, um quinto do PAM.

E o que acontece, quando as pessoas avaliam o PAM, € que elas tomam a parte pelo todo.
Existe uma série de coisas que ndo chegaram a iniciar nessas 8 unidades ¢ que estavam
previstas para a fase seguinte. {...] Tem muita coisa que o projeto ndo contempla, quando
vocé olha 1sso que existe, mas o objetivo era estar contemplando. O que a gente nio teve fo1
condi¢des para dar continuidade.

Depois da experiéncia com ¢ PAM, tivemos uma oportunidade de pensar a educagdo

musical [...] uma coisa mais global [...] ligada 3 idéia de cidadania [..] (BREIM, 1998, p.3)
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Na década de 90, a producio de textos e de materiais pedagdgicos nacionais €
internacionais aumentou, abordando os mais diversos assuntos da educacfio musical, e
podemos encontrar no pais trabalhos de variados autores, a saber: 4 afinacdo do mundo de
Schafer (2001}, sobre ecologia musical, Nuevas perspectivas de la educacion musical,
organizado por Gainza (1990); Educacion, Arte, Musica de Coriin Aharonian (2004); Livro
dos jogos, Livro das cangdes ¢ Guia didatico de Carlos Kater; Iniciacdo a Musica do
Nordeste de Antbnio José Madureira (CNPq projeto); Villa-Lobos e a Musica Popular
Brasileira (2004), Pedagogia Musical Brasileira no Século XX e Os ritmos populares
(CNPq projeto), de Ermelinda A Paz; além das propostas pedagdgicas de Bernadete
Zagonel (PR), Carmem M. Rocha (BA), Cecilia Femandez Conde (RJ), Cnstina Rolim
Wolffenbiittel (RS), Doreen Rao (EUA), Dulce Primo (MG), Elba Braga Ramalho (CE),
Elvira Drummond (CE), Gabriela Josias Carnassale (dissertacio), Geraldo Suzigan (SP),
Maria Licia Suzigan (SP), Vanda Lima Bellard Freire (tese), Josette Silveira Mello Feres
(SP), Hans J. Koellreutter (SP), Iiza Zenker Joly (SP), Lilia de Oliverra Rosa {SP), Luis
Carlos Czeko (RJ), Mara Behlau (SP), Mara Campos (SP), Mania Aparecida Mahle (SP),
Maria de Lourdes Sekeff (SP), Marisa T. Fonterrada (SP), Sonia Albano de Lima (SP),
Teca Alencar de Brito (SP), Yara Borges Casnok (SP), Yara Campos {SP), entre outros.
Cabe notar a publicacio de importantes orgamsmos de classes que surgiram nas Gltimas
décadas como a ABEM (integrada a ISME desde 1995), ANPPOM, FECORS, FLADEM,
ARCI, ABRC, APARC, enfre outros, que impulsionaram o desenvolvimento da educagio
musical; além da publicagio de artigos dos websites especializados nos diferentes
segmentos musicais ¢ educacionais. Com a ajuda da Intemet, surgiram intimeros foruns de

discussdo sobre musica e comunidades que buscam a informacio (Gltimas novidades do



mercado musical: publicagdes, gravacdes, cursos, etc.), trocas de expernéncias e debates
sobre os mais variados temas, difundindo e refletindo sobre a pluralidade cultural do Brasil,
além de promover o intercambio entre as diversas e distantes sociedades do mundo.

As composicdes para coros de criangas continuaram crescendo, tende sido
produzidas pelos compositores pegas musicais nos mais variados géneros e linguagens
estéticas, por exemplo, Operas, cantatas, oratdrios, missas, pecas populares, sinfdnicas,
cameristicas, folcloricas (recriadas), pedagdgicas etc.; podendo-se notar o surgimento de
inumeras musicas dirigidas ao canto coral, escrtas por educadores, sendo a maior parte
delas compostas por cangdes a uma voz, com predominincia do sistema tonal, com raras
excegbes: caso das obras do pedagogo e compositor Victor Flusser. As obras para coros
infantis @ cappella recolhidas entre 1990 e 2003 foram produzidas por Adelaide Pereira da
Silva, Ana Yara Campos, Cadmo Fausto, Celso Delneri, Edenir Ferreira de Souza, Flcio
Rodrigues de Sa, Elvira Drummond, Jodo Collares, Kiko Bertolini, Lilia de Oliveira Rosa,
Maria Vitéria Alvares Vieira, Mario Ficarelli, Miria Therezinha Kolling, Nestor de
Hollanda Cavalcanti, Osvaldo lacerda, Patricia Franga, Ricardo Tacuchian, Sheila
Assumpgio, Thelma Chan e Victor Flusser.

A década de 90 caracterizou-se no dmbito pedagodgico pela crescente participacio
dos educadores ¢ dos musicos em geral no processo da implantacio da educagio musical
nas escolas, principalmente devido a criagio da nova LDB de 1996, como também pelo
surgimento das citadas entidades de classes que realizaram cursos e oficinas de capacitacio,
atualizacio e aperfeigoamento pedagdgicos e musicais para profissionais da area, uma vez
que o governo, as universidades e faculdades de musica privadas tém oferecido

pouquissimos cursos nesse setor. Podemos citar, ainda, o aparecimento de agles

I
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diferenciadas no campo da educagio musical ou socio-cultural, atraveés das escolas formais
e informais, enfatizando ndo somente a educagio musical tradicional como também os
diversos saberes musicais e culturais de nosso povo. Como exemplo, temos as experiéncias
bem sucedidas da Secretaria de Estado da Educagio de Minas Gerais (Projeto Musica na
Escola, coordenacio de José Adolfo Moura), do SESC, da Escola Mével, do Clube do
Choro, da Escola de Carlinhos Brown, do Programa Biblioteca Itinerante de Monsenhor Gil
de Piaui (Prémio de Gestdo Piblica e Cidadania de 1998), da Fundagio Orsa (Banda Bate
Lata, de Campinas/SP), Projeto Guri da Secretaria da Cultura do Estado de S&o Paulo
(Diploma e Comenda da Ordem do Mérito Cultural na Classe de Cavaleiro/2003), entre
outras.

Apesar da nova lei de Diretrizes e Bases da Educacgio Nacional, a educagio
musical no Brasil ainda nfo existe efetivamente, aconteceu apenas no ambito legislativo,
necessitando de um maior apolo e unido entre os proprios musicos, educadores, entidades
de classes, universidades, faculdades de musica e a sociedade para que saia definitivamente
do “papel” e entre nas salas de aulas de todas as escolas do Brasil. Eis aqui um projeto
coletivo, de conscientizacic do valor da arte e/ou da musica no contexto da educacio geral
do ser humano, e o desafio do educador do século XXI €, justamente, esse Unico; fazer a
educa¢do musical acontecer nas escolas brasileiras através de agdes plurais (pedagdgicas,

sociais e culturais).



O CATALOGO ON LINE
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2.1. INTRODUCAQO

O processo metodologico deste capitulo constituiu-se de oito etapas, a saber:

1. o levantamento do malor namero possivel de compositores e educadores do
século XX através dos principais dicionarios (Baker, Dicionario Cravo Albin da Musica
Popular Brasileira, Dicionario Musical Brasileiro: O. Alvarenga e F. C. Toni, Enciclopédia
Brasileira de Musica: EDUSP e Grove), bibliografias (trabalhos de Bruno Kiefer,
Emmelinda A Paz, José Maria Neves, Marisa T. Fonterrada, Mario de Andrade, Vasco
Mariz e Violeta H. de Gainza), bibliotecas on line (BN/DIMAS, ABM, CCSP, CIBEC,
IRCAM, UEMG, UFMG, UNB, UNESP, UNICAMP e USP), associagdes de classes
(ABEM, ABRC, APARC, ANPPOM, ARCI, FLADEM, ISME e SBMC) e catalogos on
fline ¢ impressos, especitalmente 0 MUSICON — Guia da Musica Contempordnea Brasileira
(1998) do CDMC BRASIL/UNICAMP?;

2. a organizaciio do material anterior em lista de compositores, educadores musicais
e regentes de coros (no total de trezentos e treze autores) que produziram milsicas para
coros a partir da década de sessenta e, consegilentemente, levantamento do repertorio
especifico para coros infantis a cappelle (no total de cento e cingilenta e cinco pegas
musicais de oitenta compositores);

3. a confirmacéo da producio musical e coleta do material (partituras e informagdes
complementares sobre o autor e a obra) através do contato telefonico e correio eletrOnico,
principalmente, além da receptagio das obras por intermédio do CDMC;

4. a analise do material coletado para a elaboragio dos campos de registros do

catalogo on line (autor, data de nasciumento, local de nascimento, titulo da obra, ano de

! Organizadores: José Augusto Mannis ¢ Lenita Waldige Mendes Nogueira.
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composicio efc.), e a criagio do catilogo on line numa base de dados Access’, cujo
contetido seja recuperavel.

5. o estudo e pesquisa sobre arquivistica (CONARQ e SIARQ), catilogos
eletronicos e metodologias (BN, BU/UFMG, CDMC BRASIL/UNICAMP, FGV, IRCAM,
LC, PRISM, RISM, SBU e USP), e cursos de capacitagio e tutoriais on line em sistemas de
informacdo de ciéncia e tecnologia na BC/UNICAMP e SBU, respectivamente;

6. o estudo do registro MARC (LC e trabalhos de José Augusto Mannis, Marcia R.
S. Marcondes, Luciana Fidelis, Mana Licia Nery Dutra de Castro e Walt Crawford) e da
metodologia do CDMC pama a documentagio eletrénico-musical (a2 escolhida pela autora,
segundo suas necessidades de pesquisa);

7. a transferéncia de dados do catalogo Access para o catalogo MARC (formato para
catalogacio automatizada de documentos diversos, autorizado pela FGV),

8. a criagdo e implantacdo do produto eletrénico-musical denominado CBRAS CI
{(Colegiio Brasileira de Musica para Coros Infantis), catdlogo om /ine com as pegas a
cappella, em teste ha doze meses no CDMC UNICAMP.

O catalogo automatizado, Colecdo Brasileira de Misica para Coros Infantis
{(CBRAS (1), fo1 elaborado pela autora a partir do modelo de catalogo do prépric CDMC,
no periodo de janeiro a junho de 2003, sob orientagiio técnica e metodoldgica do professor
José Augusto Mannis e, no més seguinte, implantado com o apoio de uma equipe

especializada em documentacio eletrOnica, integrada por profissionais das areas da

2 0 Microsoft® Office Access ¢ um programa de gerenciamento de banco de dados gue trabatha com
arquivos do tipo XML (Extensible Markup Language), por exemplo, possuindo a capacidade de importar e
exportar dados.
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biblioteconomia e de sistemas de informacgdo do SBU e CDMC, respectivamente: Atilio
Vicentini (Coordenador da Biblioteca Digital da UNICAMP), Gilmar Vicente (Diretor
Técnico de Informdtica do SBU), Maria Lucia Nery Dutra de Castro (assessoria em
MARC) e Marna Valénia S. G. Martins (assessonia em planejamento); e Afrinio Gomes da
Silva (suporte de rede) e Marcos Pereira (gerenciamento de Banco de dados om fine e
webmaster).

A autora optou pelo modelo de catalogo do Acervo de Partituras CDMC
BRASH./UNICAMP porque este possuia a maioria dos campos de registros levantados para
a criagio de catalogo especifico para vozes, uma criteriosa terminologia musical, estrutura
de thesaurus na sintaxe de representaciio da formagio mstrumental/vocal (idéia original de
José Augusto Mannis)® e o emprego do Sistema MARC, que possibilitava a insergio de
novos campos na “mascara on line® original”.

Assim, no final do primeiro semestre de 2003, foi desenvolvida uma nova “méascara
on fine”, contendo outros novos campos de registros criados pela autora, como a insergio
de uma “andlise sindptica pedagogica e estética” que serve de orientagio aos educadores
musicals e aos regentes corais quanto a escolha do repertorio em fung@io do nivel de
dificuldade técnico-musical da obra ¢ do grupo de criangas. A seguir, comentaremos O
processo de catalogagio do CDMC/UNICAMP e o catdlogo on lfine CBRAS (I

desenvolvido pela autora.

* Essa idéia foi apresentada pelo autor em 1998, no Encontro Anual da ANPPOM, no Brasil e, mais tarde, em
2001, no Encomtro Anual da IAMIC, na Noruega; tendo sido defendida em comunicacBes de outros
profissionais, come Lorenze Mammi, Mércia Regina Sevillano Marcondes, Luciana Fidelis e Mana Licia
Nery Dutra de Castro.

* Chama-se “mascara o# line” um tipo de ficha catalografica virtual que contém os campos de registros do
catdlogo automatizado.
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2.2. METODO DE CATALOGACAO DE DOCUMENTACAO MUSICAL

2.2.1. 0 CDMC BRASIL/UNICAMP

O Centro de Documentagio de Masica Contemporanea — CDMC — foi instalado em
1989, em Campinas, no ambito do “Projeto Brasil-Franga”, na Cidade Universitaria
Zeferino Vaz, UNICAMP, sendo uma filial do Centre de Documentation de la Musigue
Contemporaine, sediado na Cit#é de la Musique, Parc de la Villette, em Paris, criado em
1977 para documentar, divulgar e promover a misica contemporidnea das diversas
sociedades culturais do mundo.

Sob a idealizagdo e a direcio do compositor José Augusto Manms, o
CDMC/UNICAMP assumiu tambeém o papel de divulgador e promotor da masica brasileira
de vanguarda e de misicos tanto dentro quanto fora do pais.

A partir de 1992, o CDMC micia um levantamento de dados pioneiro em todo o
pais, principalmente no que se refere a atualizacio de uma listagem de compositores
brasileiros, langando o0 MUSICON 1995 — Guia da Musica Contemporinea — trabalho
conjunto com a musicologa Lenita Waldige Mendes Nogueira; e que, mais tarde, foi base
para a constituigio de um acervo de obras contemporineas brasileiras registradas no
MUSICON 1998, O MUSICON’ passou a ser uma referéncia nacional e,
consegientemente, o proprio centro de documentagdo, razio pela qual se tornou

representante do Brasil na IAMIC (Associagio Internacional dos Centros de Informagio

® MANNIS, Jos¢ Augusto, NOGUEIRA Lenita Waldige Mendes (Org.). MUSICON: Guia da Miusica
Contempordnea Brasileira. Campinas, SP: CDMC/UNICAMP, 1998.352p. O gula foi a principal referéncia
deste trabatho devido a inclusfio da correspondénciza variada do compositor junto ac proprio nome, buscando
viabilizar o contato de uma forma ou de outra
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Musical) em 1996. Hoje, o banco de dados do Guia compde-se, aproximadamente, de 1.500
partituras de 300 compositores brasileiros.

Para garantir a manutengio dos altos padrdes do tratamento de mformagdes, o
Centro desenvolveu uma metodologia propria de catalogacfo em documentacio musical
usando o formato MARC — MAchine Readable Cataloging —, registro americano especifico
para catalogagdo automatizada para dados bibliograficos e outros documentos {CDs,
partituras, videos, quadros de pintura etc.)

O interesse do CDMC no formato MARC da Biblioteca Central da UNICAMP,
segundo as bibliotecarias Marcia Regina Marcondes e Luciana Fidelis (1998), recai sobre o
fato de ser um acervo com documentos especials, caso de partituras e registros SONoros,
com necessidades proprias para uma catalogaciio que seja eficiente e agil junto ao usuario;
que facilite a recuperagiio do material, cruzando informacdes entre uma partitura {desde as
informagdes bibliograficas até o reconhecimento dos instrumentos que compde a grade da
mesma) e um CD que a acompanhe, por exemplo, como também compartilhar seus dados e
facilitar o intercdmbio nacional e internacional de informagdes®.

Atualmente, o Acervo do CDMC/UNICAMP compreende aproximadamente 5.758
partituras, 5.291 registros sonoros em CD, 148 em DAT, 380 em fita cassete; 1.000
biografias de artistas contemporineos nacionais e estrangeiros; e, ainda, possui colegdes

especiais dos compositores Almeida Prado, Estércio Marques da Cunha, Emilio Terraza,

¢ Esse registro estd em conformidade com o documento “Preservacdo e acesso & memdria musical latino-
americana”, assinade por 19 musicdlogos como “Conclusio” do III Simposie Latino-Americanc de
Musicologia, realizado na Fundaggo Cultural de Curitiba, de 21 2 24 de janeiro de 1999, onde se estabeleceu
18 stens sobre o assunto, sendo o de ntunero 14, o seguinte: “F necessdrio discutir a utifizagdo de formaios de
intercambio de informacdo entre os acervos (...}, lendo em visia a necessidade de compatibilizacdo com cs
sistemas internacionais de informacdo e a necessidade de observdncia dos critérios e possibilidades
pertinentes a realidade latino-americana”. In: ANPPOM. Disponivel em:

< http:// www.musica.ufimg br/anppom>, Acesso em: 04 fev. 2003.
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Edino Krieger, Aldo Krieger e Pierre Shaeffer e um banco de dados sobre misica brasileira
(MANNIS, 2004)".
No ano de 2004, com o apoto dos Prémios ADAI e VITAE, o CDMC implantou o

Setor de Conservagio Preventiva de Documentos Musicais e catalogou perto de 5.800
partituras ermn sistema MARC no programa VIRTUA, respectivamente. Para o ano de 2003,
com a conquista do Prémio Petrobras/04, pretende-se concluir a catalogagio, bem como
digitalizar e disponibilizar, através da Biblioteca Digital da UNICAMP®, o acervo de
musica brasileira do CDMC, além das Colegtes Villa-Lobos e Dinora de Carvalho do

IA/UNICAMP.

222 0 SISTEMA MARC’

Na década de 60, a LC (Library of Congress — Biblioteca do Congresso Americano})
comegou a desenvolver um programa particular de registro bibliografico em forma legivel
por computador; ou seja, um jogo de codigos padronizados para a representagdo de
mformagdes bibliograficas de maneira a facilitar o seu registro como também efetuar a
troca desses dados com cutras maquinas.

Com o decorrer do tempo, o aperfeigoamento desse programa deu origem ao que se
convencionou chamar formatc MARC (MAchine Readable Cataloging). A LC

desenvolveu uma segunda edigo do registro, com novas alteracdes e ampliagdes de

" In: Projeto Prémio Petrobras, Acervo de Musica Brasileira da UNICAMP: digitalizacéo e disponibilizagdo
na Biblioreca Digital, 26p.

¥ A Biblioteca Digital da UNICAMP foi oficialmente institzida em 08/11/2001, através da portaria n°GR-85,
que trata da estruturacgo da Biblioteca Digital ds UNICAMP, “através da producsio Cientifica/Académica da
Unicamp em formato eletrénico de artigos, ilustragdes, obras de arte, revistas, registros sonoros, teses, videos
© outros documentos de interesse a0 desenvolvimento cientifico, tecnolégico € sécio cultural”[In: Portaria
GR-85]

? Também conhecido por Registro MARC, Formato MARC ou MARC-compativel,



codigos e convengdes estabelecidas, denominado MARC IL  Mais tarde, em 1983, fo1
renomeado para USMARC.

Qutros paises passaram a utilizar o MARC II com algumas alteragOes, como por
exemplo a Inglaterra (UKMARC), Franca (UNIMARC), Canada (CANADIAN MARC),
Espanha (IBER MARC), entre outros.

No Brasil, o formato MARC usado ¢ o USMARC, tradugo em portugués da
Biblioteca do Congresso (LC) ~, e toda catalogagiio automatizada é controlada pela
Fundagio Getilio Vargas, do Rio de Janeiro, orgdo de coordenagio nacional das
bibliotecas. A LC serve como depositaria oficial de publicagdes dos Estados Unidos e €
uma fonte preliminar de “catalogagio por maquina legivel” para as publicagcfes americanas
€ intemacionais.

Assim sendo, qualquer tipo de arquivo on fine ou catilogo a ser realizado deve
respeitar a normatizagio técnica e o formato USMARC, visando o intercimbio
internacional entre os bancos de dados.

Para se ter uma idéia da indiscutivel importincia sobre ¢ cuidado com o tratamento
de informages de um acervo, a Biblioteca da Universidade Federal de Minas Gerais — uma
das mais avangadas do pais na catalogagio em sistema on fine —, comunica ao usuirio que

acessa 0 Acervo Curt Lange'®, por exemplo, o seguinte texto:

[...], foram adotados o software VTLS (Virginia Tech Library Svstems) — utilizado pelo
Sistema de Bibliotecas da UFMG, o USMARC - Format for Bibliographic Data — que

permite a entrada de dados relativos a acervos de carater arquivistico, a ISAD (G) - General

'® Disponivel em: < http:/Awww buufmg briclange/ratamento/htm>. Acesso em: 03 fev. 2003,
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International Standard Archival Description - para descrigdo do conteudo dos elementos e a

General ISBD (G).

Tais instrumentos foram necessarios para o desenvolvimento da Tabela de Conversdo,
traduzindo as propostas da norma arquivistica ISAD (G) para o formato USMARC. Para a
descrigdo arquivistica em alguns niveis estabelecidos no arranjo, utilizou-se o aplicativo
Microlsis. Paralelamente elaborou-se o Manual de Entrada de Dados para Descricdo
Arquivistica - versdo preliminar, de forma a propiciar que a metodologia desenvolvida no

Acervo Curt Lange seja utilizada para os demais acervos arquivisticos da UFMG.

Os termos apresentados acima, nada familiares aos musicos, pesquisadores e
usuarios em geral, mostram a preocupagio com as normas € procedimentos técnicos para a
gestdo arquivistica, a preservacio e/ou a disponibilizagio dos documentos eletrdnicos das
mnstitui¢bes publicas e privadas, porque a tendéncia mundial das Bibliotecas é dispor, num
futuro proximo, seus acervos de forma eletronica/digital, ou seja,

[..] as bibliotecas do mundo inteiro serio capazes de compartilhar recursos

informacionais de maneira nunca antes possivel. O conceito de Biblioteca Global

Digital tem sido invocado ja por algum tempo e ja € possivel que se concretize.

Todos pretendem estar ligados através das tecnologias de mnformacio/comunicagio,

numa tentativa de eliminar tempo, distincia e espago fisico, com o objetivo de

otimizar a pesquisa e o desenvolvimento cientifico e tecnologico das nagdes (SBU

Homepage). H

No caso do CDMC, o professor Mannis comentou:

" Disponivel em: <http://www. vils.com>. Acesso em: 06 fev. 2003.
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O Sistema MARC ¢ capaz de conter informacgdes para varios tipos de materials,
com énfase na documentagio musical e, também, possibilita uma interface mais
facil, eficaz, agil e flexivel entre o usuario e o proprio sistema. O CDMC esta higado
a BC/UNICAMP, cujo orgdo maior, Biblioteca Digital ou Sistema de Bibliotecas da
UNICAMP (SBU), utiliza-se do programa VIRTUA da VTLS™ (Virginia Techs
Library Systems), um soffware que adota as normas e padrdes internacionais para o
tratamento da informagio e o intercimbio de dados bibliograficos, além de propiciar
a interconectividade das instituicdes, ampliar a abrangéncia de acesso a informago
e ofimizar o atendimento das demandas dos usuarios.

Qutro aspecto importante € que o softiware VIRTUA/VTLS, devido a sua infinidade
de campos de registro, possibilita a catalogacfo tanto de materiais convencionais
(livros, teses e periddicos) quanto especiais {partituras, registros sonoros, fitas de
video, mapas, cd-roms, fotos etc), oferecendo, através de seu campo 856 do
USMARUC, a possibilidade de disponibilizar amostragens de documentos: imagens e

registros sonoros digitalizados (MANNIS, 2004).

223 A ESTRUTURA DO FORMATO MARC

Como podemos notar, a informagio de um cartio de catalogo (ficha catalografica)
ndo pode simplesmente ser datilografada em um computador para produzir um catdlogo on
line. O computador necessita de meios para interpretar a informacio em uma “catalogagio
por maquina legivel”. O registro do MARC contém alguns sinalizadores, "signposts”, antes

de cada informagdo bibliografica anotada. Os nomes proprios desses sinalizadores sdo:

¥ Disponivel em: <http/Awww vils.com>.
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campos, paragratos, indicadores, delimitadores, subcampos e cddigos de subcampo. Os
registros em umas limas de computador mais simples tém, as vezes, um nimero fixo dos
campos € cada campo contém um nimero fixo de caracteres. Mas, no MARC, o niimero de
caracteres € flexivel porque os pesquisadores entendem que um ou outro campo pode ter

um texto pequeno ou extenso, por exemplo, o titulo de uma obra musical.

Ao realizarmos a seguinte pesquisa na Biblioteca Central de Brasilia; levantamento
de qualquer tipo de material registrado sobre a Opera “Maria Tudor” seguimos alguns

passos até o resultado final de busca. Primerramente, acessamos o site da Biblioteca Central

de Brasihia, <https://www bce.unb.br/htdig/>, depois, observamos a pagmna que se abriu:
“Pergamum — Sistema Integrado de Bibliotecas — Pesquisa Rapida” e notamos que, &
esquerda, ha dois campos: “material (todos)” e “biblioteca (todas)”. Ao clicarmos no campo
“material (todos)”, abrem-se varias opcgles, entre elas, a opgio “musica”. Escolhemos
“musica” e, logo depois, digitamos a nossa busca: “Maria Tudor”, no campeo em branco que
pede “pesquisar’. Apareceram irés registros como resposta: 1. Mana Tudor. — fotos; 2.

Maria Tudor. — Gravacio de Video; e 3. Maria Tudor — Livros. Clicamos ento em “Mana

Tudor. — Gravacdo de Video” e obtivemos a seguinte pagina:

Hrn ) ) J
s Besereas 808 Referdmoia

CATALOGA(;AO PRﬁ-MARC G

Nimerode Chamada 7621 Geam
Titulo Principal ‘Maria Tudor :




Pubhcagao
Not '
‘Assun

Figura 1 — Ficha catalografica do usuario (Busca: Maria Tudor)

Como podemos notar, a catalogaciio exibiu apenas cinco “campos” (nimero de
chamada, titulo principal, publicagdo, notas e assuntos). Essa ficha catalografica também €
conhecida por “mascara de interface do usuario”. Acima desse “Dados do Acervo”, vemos
varios icones que o leitor, na maioria das vezes, ndo utiliza ou ndo sabe utilizar, dentre eles,
o icone MARC (desenho de um livro aberto). A ficha catalografica que surge ao clicarmos

o MARC ¢ diferente da ficha anterior:

GO 08050252002 por

090 " sa’782.1'§b Gegsm
2450 0:$a Maria tudor o
260# $a Sao paulo : $b Imagemdata, $c 1998. |
500 i$a Acompanha um libreto anexo E
2697’5 ‘$a Brasil : América do Sul

..........3a Opera:generos musicais:arte

911.  'sa PORTUGUES
912! %a 08/05/02

590 sa

Figura 2 — Ficha catalografica do catalogador (Busca: Maria Tudor)

A maneira de catalogar registrada acima € o que se denomina de formatagdo em
MARC. E através desse guia de sinalizadores que o computador 1é e interpreta as

mnformacdes descritas sobre um determinado registro catalografico, transformando na ficha



do usuario. O registro MARC envolve 1rés elementos: estrutura do registro, designacio de

contetdo e contetdo de dados de registro.

A estrutura do registro € estabelecida e implementada por padrdes nacionais e
internacionats ANSI 2392 (American National Standards Institute) e ISO 2709
(International Organization for Standardization ); a designa¢fio de contetdo sio os codigos
para identificar e caracterizar elementos e dados dentro de um registro e dar suporte a
manipulagio, como os paragrafos, indicadores e delimitadores; e o conteiido de dados do
registro s3o definidos por padrbes externos ao formato: AACR2 (Cédigo de catalogacio
Anglo-Americano, 2*. Edigio); LCSH (Library of Congress Subject Headings), NLM
Classsificatton {National Library of Medicine Classification). Existem outros contetdos de
dados, com valores codificados e que aparecem nas segles principais do registro MARC:

lider, diretério e campos varaveis.

Com base nessa estrutura organizacional, 0 MARC apresenta-se como uma régua

que vai de 000 a 900, assim:

XX —~ Numere de controle/Inf, Codificadas

1XX — Entrada principal

2XX - Titulo/Mencao responsabilidade/ed. responsabilidade/ed.

3XX — Descrigio fisica

4XX — Série
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5XX — Notas

6XX — Assunto

TXX — Entradas secundarias

8XX — Entradas secundarias de série

9XX — Dados locais

Além desses campos, cada pais ou centro de documentagiio pode, ainda, cnar
campos particulares, com indicadores e subcampos proprios, porém, alguns campos
{marcados em negrito) precisam ser reconhecidos entre si para que os registros MARC
possam ser lidos ou convertidos. Aqui podemos compreender o porqué da necessidade de
um padrido de registro. Sem duvida, poderiamos planejar o nosso proprio método de
organizar a informacdo bibliografica, mas estariamos isolando a nossa biblioteca, limitando
as nossas opgdes, como também criando muito mais trabalho para nés mesmos. Assim, usar
o padrio do MARC impede a duplicagiio de trabalho e permite que as bibliotecas melhorem
a parte dos recursos bibliograficos, além da vantagem de promover uma comunicagio de

informagdo entre as bibliotecas.

O formato onginal do MARC do LC evoluido no MARC 21 protocole Z 39.50
transformou-se no padrdo usado pela maioria de programas de computador das diversas

bibliotecas do mundo, € publicado como formarto do MARC 21 para dados bibliograficos.

Acompanharemos trés exemplos de catalogacio, a seguir:



Exemplo 1: Busca em Ernst Mahle*

/48

Autor: MAHLE, Ernst, 1929
Tiute: NOVE CANCOES DE NATAL (1973)
Malo de expressiio: ORQUESTRA DE CORDAS, CORO SATE
Texto: CARNEIRO, W
Dascriglo fisice: COPIA HELIOGRAFICA, i4p.
Pals do autor: Brasil
Localizaglio: 00653

Figura 3: Biblioteca da ECA/USP - Base de dados Acorde

Analise: A busca em “Ernst Mahle” levantou uma série de 48 registros, sendo este o

primeiro deles, e contém apenas 7 campos, nflo existe a opgfo do icone MARC.

Exemplo 2 (a): Busca em Carlos Gomes'*®, Nella luna: coro de Bambini lattanti

Autoria: Gomes, Antonio Carlos, 3 1836-1896,
Titulo: Nella luna : coro de Bambini lattanti / musica di A. Carlos Gomes; parole di E.
.. Torell Violer, |
Imprenta: Rio de Janeiro : FBN / DIMAS, [1998]
Descrigdo fisica: 5p. ; partit. 30cm, :
~ Notas: Projeto MIDI
secuﬁ:;‘;‘;gj Viollier, E. Torell
Classificacio: M782.2
Localizaglio: G-I-3Ga

Figura 4: Fundagéo Biblioteca Nacional — Catélogo de Partituras
Analise: A “mascara do usuério” contém 8 campos registrados e existe a opgo

do icone MARC, anotado no exemplo seguinte.

'3 Disponivel em <hitp://www.rebeca.eca.usp.be/>, Acesso em; 06 Ago. 2004
1 Disponivel em <http://www.bn.br>. Acesso em: 03 Ago. 2004,
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Exemplo 2 (b): “mascara do catalogador” — Carlos Gomes

LDR 00569ncm0022001817 4500

001 100060910265506E05

003 Br

005 20010910165657.8

082 12M782.2

092 |2G-I-36%

100 ©_ 1= Gomes, Antonio Carlos, |+ 1836-1896,

245 i0 iz Nella luna : 1% coro de Bambinl lattant! / 1< musica di A, Carios Gomes; parole di £, Torelli
Violiier,

260 iz Rio deJaneiro : % FBN / DIMAS, < [1998]

300 {=5p.; (& partk {<30cm,

500 = Projeto MIDI

655 __ |z Coro profano (vozes femininas) "a cappelia®
700 __ = Viollier, E. Torelii

949 _ |=991.953/03.05.2000
Figura 5: Ficha catalografica em formato MARC -- Carlos Gomes

Andlise: A “mascara do catalogador” da obra Ne/la luna registrou os principais
campos do MARC,

Exemplo 3 (a): Busca em “Curt Lange”

Dados do Acervo - Partitura
Chamada IM784.68 Canto coral A673
Entradas e, Franciees Curt 10031907

Secundarias/Autor  Mesqulta, José Jossuim Emérico Lobo de, 1746-1805,
Antiphons de Nossa Senhora Tmusica’

Coelhs Netto, Marros, 1740-1808, Himne a3 4 Tmusical
Rocha, Francises Comes, 1746-1808. Noven Mossa
Senhora g0 Pilar, 8 4 [musi

Tizulo Principal Archivo de musica religiosa [musica): de la Capitania Geral
das Minas Gerais, Brasil, siglo XVIII / hallazgo, restauracion
y prologo por Francisco Curt Lange .

Publicacho Mendoza : Universidad Nacional de Cuyo : Escuela Superior
de Musica, 1951-

Descricio Fisica 1score (102 p.) ; 33 ¢cm.

Série ‘Serie historica americana

Assuntos Choruses, Sacrad

Lorg .3&£3"$$ yOzes mistas: com coniuntos instrumentais -
1800 -~ Partituras, Musica colonial,
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Figura 6: Biblioteca da UFMG/Curt Lange'*
Anélise: A “mascara do usuério” de Curt Lange possui muitas informagQes

complementares, tendo aberto vérios campos (090, 440, 500, 505 e 650).

Exemplo 3 (b): Formatc MARC - “Curt Lange”

'3 Disponivel em <http//www.bu.ufing.br/ivils/portuguese//>. Acesso em: 02 Jan, 2003,
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Figura 7: Ficha do catalogador — Curt Lange
Analise: A “méascara do catalogador” possui 18 campos no registro MARC,

necessarios para as especificagdes do documento.

Cada um desses exemplos mostrou-nos maneiras diferentes de catalogar e, apesar
de o primeiro ser simples, 0s campos principals encontravam-se presentes; e, no casc do
iltimo, notamos uma evolucdo acentuada no processo de catalogagfo no formato MARC,
abrindo-se em novos campos, especificando ¢ maximo possivel o documento musical. A
UFMG ¢ uma das bibliotecas brasileiras mais avangadas em catalogagio on line, tendo
servido de exemplo para a criagio do método de catalogago de documentagfic musical do
professor Mannis.

O CDMC desenvolveu varias “maéscaras on /ine” no decorrer de sua existéneia e,
conforme a necessidade de uma e outra obra, criou iniimeros campos para contemplar os
mais variados tipos de documentos musicais, tendo desenvolvido um thesaurus brasileiro
contendo uma criteriosa terminologia musical, além de contemplar os principais tipos de
formag#o instrumental/vocal. Em meados do ano de 2003, a “mdscara on line” do CDMC
compreendia 36 campos, conforme ANEXO 1, ocasifio em que essa “mascara original” foi
modificada para se adequar as necessidades dessa pesquisa, ou seja, novos campos foram
criados pela autora, como por exemplo: nivel de dificuldade, autoridade secundaria (autor
da poesia da musica), tipo de autoridade secundaria (poesia, leira, poema, texto etc.),

idioma (a lingua do texto da canglio), os aspectos pedagdgicos e esteticos (analise sindptica

182



da peca que serve de orientagdo ao regente de coro e educador) e observagdes (um campo
aberto para observacdes do pesquisador catalogador).

O catalogo do CDMC ganhou novas proporgdes no ano de 2003, ampliando para 58
campos de registros, procurando oferecer intimeras saidas para o sistema de “busca” de
uma partitura, como tambeém registrando o maior namero possivel de informagdes sobre o
autor e a obra. A estrutura basica do Método de Catalogagdo de Documentagdo Musical
desenvolvido pelo CDMC-BRASIL/UNICAMP teve a cooperacio da Biblioteca Central da
UNICAMP e compreende 58 campos para a formatagio em MARC, campos que ganharam
novas dimensdes, entre essas, a historiografica, musicologica, pedagogica e estética,
possibilitando a existéncia de um catalogo “aberto”, devido & possibilidade de anotar
enquanto 0s campos estiverem abertos (campo: estréia da peca, por exemplo) e de observar
(campo: observagdes especiais) quantas vezes forem necessarias e pertinentes,
enriquecendo a atitude do catalogador frente ao processo de catalogagio da obra, Abaixo,

os campos de registros do Método de Catalogagio do CDMC:

MUSICON Pertence ou ndo ao Guia

CATEG ‘?paéfg‘c;imsw?i?ésﬁr;;;, égiiq;estral, vocal, eletroacustica,
AUTORIZ ;?;m::n; <N> nao; => para disponibilizar excertos na
020 ISBN ‘a Numero iSBN {Broch.) ou (Enc)

024 ;SMN \:;?;m?ro ISMN (Broch.) ou {Enc.} [numero ISMN comega
028 Pubi Num

‘a Nimero da part. no editor \b Notme do editor.  (ver 260}

043 Localiz geogr

\a (ver iabeia)

045 |_ocaliz cronol

\a {ver tabela)

090 Numero de chamada local

\a COD LOC NUMERO COMPL_NUM / Ndamero da
Classificacdo Decimal de Dewey{CDD) \b Cutter \c edicio.

COoD

Referente a colegdo

LOC Armario/Estante onde se localiza a partiturs
NUMERG Mumerec do decumento na sua respectiva colecdo

Para documentos que sejam coleténea de partituras ex.:
COMPL NUM 512 = 5a partitura num conj de 12 partituras

100 Autoridade Compositor

\a Sobrenome, Nome, \d datas.

245 Titulo

‘2 Titulo [paditural : \b subtitulo / \¢ responsabifidade da
cbra. - {/ \c autor como na pag. de rosto; arranjo de




poesia de...;}

254 Musical Presentation Statement

ex, \a Partitura geral (grade) e jogo de pares {n). a
Pariitura, fotocdpia do manuscrito do compositor.

260 Imprenta

@ local: ‘b editora, \c ano publicacie.

300 Descr fisica do maternal

\a Xp. [\b il.(se for o caso)]; e HH x LL em. (se tiver partes
=> . cm+\ey partes)

306 Duracado

\a hhmmss. {ex. 001500.=15min.}

440 Notas de série

\a (Tituio da série \p Subsérie; \v n” da série)

500 Notas Compositor

‘2 Comp: Nome pelo gual é conhecido{a). ou {se for caso)
autor gnonimao.

500 Notas Nascimento

\a Nasc: data (dd’'mmm/izaaa) - local. (Cidade, Uf/Regiao,
Pais)

500 Notas Morte

@ Mort: data (dd/mmm/aaaa) - local. (Cidade, Uf/Regido,
Pais)

500 Notas Titulo

‘a Titule: Titulo com ACENTOS se for ¢ caso e observacies
periingntes.

500 Notas Duragao

‘a Duraglo: <mm:ss> ou duragdo aprox. <ca. mm:00>

500 Notas Numero de performers

‘2 Numero de performers: <nnn> ex.; 801

500 Notas Formacéo

\a Fermaco: por exiense

500 Notas Formacgéo abrev

\a Fotmacao abrev: abreviaturas padronizadas CDMC

500 Notas Data de composic&o

‘a Data de composicio: agaa {fasaa-a/asaa-aafaaaa-aaaa):
dd/mmm/aaaa (se for o caso;

500 Notas Local de composicao

\a Local de composicao; (pais, uf, cidade)

500 Notas Data da estreia

‘a Data da estreia: azaaa: dd/mmm/aaa (mmm =
jan, fey mar,abr mal jun,jul ago set out, nov,dez)

500 Notas Local da estreia

‘a Local da estreia:

/00 Notas Evento da estreia

‘a Evento da estreia:

500 Notas Interpretes da estreia

\a intetpretes da estreia: nomet {instr1), nome?2 (instr2) efc.

500 Notas Encomenda

\a Encomenda:

500 Notas Autoridades sec

a3 Autoridades sec: Nome {texto; texto{poema/poesial,
texto{letra}; outros..} (idioma) separar por < , > (correl
campo 700)

500 Notas sobre o Texio

\a Texto

500 Notas Dedicatoria

‘a Dedicatoria: {como escirito pelo compositor) (ex.; ao
amige € companheiro Fulano de Taj)

500 Notas sobre a copia

‘a Copia: Nome (copista), data e local

500 Notas Nivel de dificuldade

3 Nivel de dificuddade;  <Elementar>, <Medic>,
<Avancado>, <Virtuosistico™

500 Notas Aspect Pedag \a Pedag;
500 Notas Aspect Estétic \a Estetica:
500 Notas Obs \a Obs:

500 Notas Copia de seguranca

\a Copia de seguranga; <S> sim <N>ndo <V verificar

505 Nota de contetido

& Pt.1. Sub-ftulel. — P12, SubtittioZ. — PL3. Sub-titulos.
(etc)

590 Notas locais

‘a obervaches ipcais do acerve ex.: partitura rasurada; ndo
encadernada; nao encontrada;

800 Nome pessoal como assunto

a Sobrenome, nome, W datas,

610 Entidade coletiva como assunto

‘\a Nome de uma autoridade gue seja assunio da obra

650 Assunto topico

a Cabegalho de assunto (Musica) 2 Pais \y Epoca X
Subcabec \z Subcab geogr v Subcab periodo cronolégico.

651 Assunto geografico

‘\a Pais ou local \x Subcabecalho \y Creonoldgico.

697 Termo livre formacao assunto

\a Cabecalho topico de formagdo instr/voc & assunio
thesayrus COMC

70C Entrada secundaria - Nome
pessoal

\a Sobrenome, Nome, \Wd Data \e refac. com a obra \ lingua
dz obra de ref.  titulo da obra original

184




\2 Entidade coletiva. (Instituigho, Fundagdoc, Academia,
Assoclagdo, Unesco...) (ex. Academia Braslleira de
Musica. = part. Publicada pela ABM)

710 Entrada secundaria -~ Entidade
Coletiva

\a Tiulo. {comreiacionar ao 245 titulos (e ndo sub-ditulos)
em oulras linguas; e ao 505 os tf gque séo mais

740 Titulos adicionais importantes

856 Link URL \u hitpsiwwey..ou BB,

Nimsro

949 Volumes, Exemplares

Figura 8: Os campos de registros do Método de Catalogacio do CDMC

A ficha catalografica de registro em formato MARC do Centro de Documentacéio
Musical Brasileira propde novos recursos de recuperagiio de informagfo, favorecendo os
musicos, pesquisadores, educadores, produtores, entre outros da 4rea musical, bem como,
permite a disponibilizagio de imagem de partitura. Abaixo, uma ficha catalogréfica de
registro em formato MARC da cbra PECA/PESSA PARA FAZER PSIU/XI, de L. C.
Vinholes, destinada a qualquer tipo de agrupamento vocal a cappella, elaborada pela

auiora.

# " ei
842 Localiz gecgr
594 Némere de chanpdn fecat
184 Augoridade Compositor
Nome comp soenios
245 Fisule
Piznle crm acens
254 Afwniogd Presewsation Statomens
2EE Irmprortn
2660 Basor fisice do wmuterial
386 Duracis
A4 Nptus de sévig
384 Naotaz Composiior
386 Notes Nascinento
388 Moty Resid

386 Moty Duregde

306 Netas Numero de performses
568 Notas Formacie

588 Noias Formagie abroy

588 Nodas Diate de composigio
566 Notos Locel de comporigds

SE FEAEY
8 8-l £45 Lovafiz eronel a8 XTH7 & x0x8
‘s CBRAS Cl-Pastai1-00070\k V758p
\a ¥inholes, L. €., \d 1933
Vinholes, L. G,

\a Pegafpassa para fazer pslu/xi [partitura) / ¢ L. G, Vinholes. -
Pega/pessa pare fazer psiu - Pessa/pegea para fazer Xi
\a partitura geral {grade), fotocopia do manuscrito,

Bip. w2962 om
a 000330,

& Comp: L. C. Vinholes [Luiz Carios Lessa Vinholes]
‘e Nasc: 1933 ; 10/Abr/1933 - Nasc: Brasil, RS, Pelotas,
\a Resld: Brasil, Braslia, D.F. [s.d]

‘2 Duragdo; G330

2 Numero de performers: 024.

‘2 Formagdo: para qualquer tipo de agrupamento vocal a cappella.
\z Formag@o abrev: Co.([=Co.inl)

‘a Data de composicdo: 03/mail/1 878,

‘& Loest de composiglo;
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568 Notas Data dn estrala

586 Nowws Locol da ssirein

38 Motas Bvento da estrein
388 Notas Imterpretes da estrein

R4 Motas Encomensda

366 Notes Autoridades sec
38 Notas sobre o Textp

364 Notas Dredicaitria

588 Nestay snbere of ootiin

568 Notes Nivel de dificeidode
300 Netay Aspect Pedag

308 Notas Aspect Estétic

508 Notas Ubs

383 MNota de coptettds

BT Mome pessonl oot asssiiio

618 Bniidede coletive come a3sunge

A3 dsynersie fogice
631 Assanie geogrifice
\ P

(I
587 e

T4 Engrada ssenumny

718 Entrada secund. - Eutid, Colotiva

745 Tisulos adicionsis

36 Link UHEL

Nawree pasyos]

‘s Data da estreia; 28/out/1878,

‘a Lecal de estreia: Slo Paulo.

\a Evento da sstreia: Semana de Canto Coral.

\a interpretes da esirela: Madrigal Ars Viva, de Santos; sob regencia de Roberto
Marting.

\a Texto: eriaglio coletive do coro usando os sons onomatopalcos psiu e i,
\s Dadicatoria: todas o3 oriangas no sau ano internacional,

‘a Nivel de dificuldade: Elemantar

‘\a Pedag: Desenveolve o prazar da expioraglic de sons, criagdc coletiva,
participagdo, scclalizegdo; bem cumo & desinibigdo atraves do jogo mimicc @
Genico que a pega properciona.

‘a Estetiva: Linguagem e estetica de vanguarda, Para Vinholes, “a execuglo desta
obra esla intelramenie na dependencia da habilidede (ou inabilidade) dos seus
eventuais interpretes que deveréo explorar o reduzido material ..., como quem
explora as infinilas e aleatorias possibilidades de um caleidoscoplo”,

‘a Obs: A pega fol apresentada em varias outras ocasides, nos anos de 1972 ¢
1880, tendo como Interpretes os madrigals "Ars Vive® de Santos (Reberto Martins

reg.) & "Revivis" de Ribeirdio Preto (Lutero Rodrigues reg.}

\a Canteudo: Peasa para fazer psiu. - Pega para fazer psiu. - Pega para fazer xl. -
Pessa para fazer xi.

‘& Madrigal Ars Viva,

‘& Brasil & Musica Yy Sec. XX

\a Madrigal Ars Viva.
\a Pessa pars fazer psiu. \a Pega pare fazer psiu. |\a Pega para fazer . |\a Pessa
pare fazer .

‘a TOMBO o COMC

Figura 9: Ficha catalografica de registro em formato MARC — Peca/Pessa para Fazr Psiu/Xi

2.3, ATERMINOLOGIA MUSICAL DO CDMC

Em 2001, o CDMC BRASIL/UNICAMP apresentou no Encontro Anual da IAMIC,

realizado na Noruega, um balango de suas pesquisas de desenvolvimento de um catalogo de

documentagiic musical em formato MARC adequado as reais necessidades dos musicos,

pesquisadores ¢ demais profissionais ligados & musica. Em 2002 e 2003, com o apoio

financeiro recebido da VITAE -~ Apoio a Cultura, EducagBo e PromogBo Social,

desenvolveu uma sintaxe através da qual uma estrutura de thesaurus pode ser adequada
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para representar a formagfo instrumental/vocal, um dos campos recuperivels ne catalogo.
Essa sintaxe € constituida por termos e sinais auxiliares que buscam a recuperacio do
documento eletrdnico partindo de um ou mais tipos de agrupamentos, com maior ou menor
grau de precisfo que o usudrnio necessite. O proprio usuario podera ampliar ou reduzir a sua
abrangéncia, ou seja, pode recuperar uma determinada pega ao solicitar “musica coral”, ou,
ainda, “musica para coro infantil a duas vozes”. Esse mecanismo permite realizar maior
detalhamento da obra, nunca antes realizado ou encontrado em outro Centro de
Documentacdo, como por exemplo:

»  (flauta)03 {(piccelo)0l, (flauta-G)01/(flauta-baixo)01}= 3flautistas, 1 executando
flauta normal {soprano), outro piccolo e outro alternando flauta em sol e flauta-
baixo.

Além do detalhamento dos mstrumentos, a sintaxe contempla o namero de partes
{divisi, por exemplo), detalhamento das partes (coro misto a 4 vozes: S, A, T e B, com um
total de 16 integrantes, por ex.), abreviaturas (S= soprano, V= voz indefinida, SS= duas
partes de soprano, vn= violino, va= viola; geralmente, duas letras) e representagio
compacta de uma partitura.

Uma vez estabelecida a ordem dos mnstrumentos de uma partitura, vejamos:

e flauta.oboe.clarinete fagote/

o saxophones/

e trompa.trompete.trombone.tuba/
» percussio/

» harpateclados/

e outras cordas pingadas /
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s cordas (violino(I).violinof{II).viola violoncelo.contrabaixo};
s continuo;
+ tape efou live electronics;

s voz{es) tratadas como instrumento.

fica mais ficil o entendimento e a leitura desse processo, como também representa uma

grande economia no armazenamento e carregamento de dados eletronicos, vejamos:

» 2f1.20b.3cl2fg/4cor.3tpt.3tbn tha/cds, significa 2 flautas, 2 oboés, 3 clarinetas, 2
fagotes, (separa-se a familia com a barra de travessdo), 4 trompas, 3 trompetes, 3

trombones, 1 tuba, e segdo de cordas.

O campo 697 do MARC da metodologia do CDMC abre a possibilidade de
recuperar obras dentro de um maior refinamento ou afunilamento, conforme o usuario o
desejar. Segundo o préprio idealizador, “as expressdes geradas com a sintaxe aqui
proposta aumentam consideravelmente os recursos de recuperacdo de informagdo e
permitem ao usudrio controlar a abrangéncia da busca efetuada” (MANNIS, 2003,

p.20).

O Meétodo de Catalogacio de Documentacic Musical do CDMC busca, ainda,
propor a comuntdade um novo método de tratamento da informacgfo musical nos
sistemas automatizados. No capitulo seguinte, a autora apresenta dois modelos de
catalogagio, impresso € on fine, sendo este altimo exemplificado através de uma mostra
de dez documentos musicais {partituras}, observando-se a metodologia de catalogacio

aqui apresentada.






Trata-se aqui do catilogo propriamente dito; ou ainda, mais precisamente, da

listagem de compositores e respectivas obras originalmente escritas para coros infantis a
cappella (pe¢as a uma, duas, trés ou mais vozes iguais), no periodo de 1960 a 2003, e cujos
registros sdo destinados ao acesso on line {conforme apresentado no capitulo anterior).

O catalogo contém informacgdes registradas de cento e cingitenta e cinco obras de
aproximadamente oitenta compositores, educadores musicais e regentes corais brasileiros
(dentro e fora do pais), recolhidas entre os anos de 2001/2003, dentre uma lista de trezentos
e treze autores pesquisados e/ou contatados; e apresenta-se aqui, para uma melhor
compreensdo e visualizagiio do catilogo como um todo, sob duas formas: Modelo A
{catalogo simplificado) e Modelo B (catalogo no Sistema MARC).

O Modelo A contém as informagdes basicas de todas as obras do catilogo, tais
como: nome do compositor, ano de nascimento, titulo e data da composi¢do, subtitulo,
autor do texto/poesia, movimentos (quando houver), e localizagio no Acervo on line
CBRAS CI - “Colegéo de Musica Brasileira Para Coros Infantis 4 Cappella” — produto
especialmente criado para fins dessa pesquisa, e em teste ha doze meses no proprio CDMC-
UNICAMP. Assim, o Modelo A {catalogo simplificado) apresenta essas informagdes no
seguinte padrio:

CAVALCANTI, NESTOR DE HOLLANDA g 1949
= DESAFIO ENTRE ZE PRETINHO E CEGO ADERALDO (1996)

para dots coros de vozes 1guais

Texto de Cego Aderaldo

CBRAS (I - Pasta 1 - 00049



Uma observacgdo: as obras musicais, com a numeragio em aberto {CBRAS (I -
Pasta 2 - 00---), por exemplo, encontram-se em processo de catalogacdo pela pesquisadora;
pois, foram recothidas no segundo semestre de 2004, quando finalizava a dissertago.

O Modelo B apresenta a “versdo impressa” do catdlogo on fine CBRAS CI (no
formato MARC) através da mostra de dez documentos musicais (partituras), para
exemplificagio de todos os campos de registros (cingiienta itens) que compde a “mascara
on line”. Podemos, dessa maneira, verificar as vantagens da metodologia do refertdo Centro
de Documentacio perante o catalogador e o usuanio, acompanhando a catalogacio através
da seguinte ficha catalografica:

« (20ISB

024 ISMIN

= (028 Publ Num

s 043 Localiz geogr

= 045 Localiz cronol

» (090 Namero de chamada local
= 100 Autondade Compositor

= Nome comp acentos

s 245 Titulo

= Titulo com acentos

= 254 Musical Presentation Statement
® 260 Imprenta

® 300 Descr fisica do material

= 306 Duracio
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440 Notas de sénie

500 Notas Compositor

300 Notas Nascimento

500 Notas Resid

300 Notas Morte

500 Notas Titulo

500 Notas Durag¢io

300 Notas Numero de performers
500 Notas Formagdo

500 Notas Formacio abrev

500 Notas Data de composigio
500 Notas Local de composigio
500 Notas Data da estréia

500 Notas Local da estréia

500 Notas Evento da estréia
500 Notas Interpretes da estréia
500 Notas Encomenda

500 Notas Autoridades sec

500 Notas sobre o Texto

500 Notas Dedicatoria

500 Notas sobre a copia

500 Notas Nivel de dificuldade

500 Notas Aspect Pedag
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= 500 Notas Aspect Estétic

» 500 Notas Obs

= 505 Nota de contendo

= 600 Nome pessoal como assunto

= 610 Entidade coletiva como assunto

* 650 Assunto topico

= 651 Assunto geografico

= 697 Termo livre formagio assunto

» 700 Entrada secund. - Nome pessoal

= 710 Entrada secund. - Entid. Coletiva

® 740 Titulos adicionais

= 856 Lmk URL

= 949Volumes,Exemplares: TOMBQ/CDMC

Outra observacgio: devidas questdes relativas aos direitos autorais das dez pecas
relacionadas para exemplificacfio dessa idéia, serfo entregues fotocopias das partituras,
autorizadas pelos compositores, somente aos componentes da Banca Examinadora;
sabendo-se que todas as obras recolhidas pela pesquisadora foram doadas ao Centro,
arquivadas e estardo disponibilizadas para consulta in loco, apés término do respectivo
trabalho.
As dez obras selecionadas para a exemplificagio do catilogo on line sio:
1. Ave Maria, de L. Cardoso;
2. Cantiga de cangaceiro, de Q. Brigido;

3. Dez corais infantis, de M. Camars;



4. HaHa Ha, de V. Flusser;

5. O passarinho, Terezinha e 0 anio amarelo, de M. Ficarelli;
6. O relégio, de R. Tacuchian;

7. Ou isto ou aquilo, de C. Delneri:

8. Pega/Pessa para fazer psiu/xi, de L.C. Vinholes;

9. Samba, 16-18, de Elcio R. de Sa.e

10. Serena - Cantigas de nosso povo, de Elvira Drummond.
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AGUIAR, Ernani
AGUIAR, Renato César De
ANTUNES, Jorge
ASSUMPCAO, Sheila
BARBIERI, Domenico

BARBOSA, Cacilda Borges

BERG, Silvia (Maria Pires Cabrera)

BERTOLINI, Kiko
BRIGIDO, Odemar
CADMO, Fausto

CAMARA, Marcos
CAMPOS, Mara

CAMPOS, Ana Yara
CARDOSO, Lindembergue
CAVALCANTI, Nestor de H.
CHAN, Thelma

COLLARES, Jodo

CORREA, Sérgio Vasconcellos
COSTA, Maria Helena da

CUNHA, Estércio Margues
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1950

1956

1942

1930

1914

1958

1941

1958

19--

1954

1939-1989

1949

1952

1934

1541



DELNERI, Celso

DRUMOND (Miranda), Elvira {Gléria)
ESCOBAR, Aylton

FARIA, Angélica

FERNANDES, Maria Helena Rosas
FICARELLI, Mario

FLUSSER, Victor

FONSECA, Carlos Alberto Pinto
FRANCA, Patricia

FREIRE, Vanda Lima Bellard
GALHARDO, Gisele Beatriz M. R.
HOLLANDA, Cirle:r Moreira de
IMBROSIO, Jurema E.

JULIAO JUNIOR, José

KAPI AN, José Alberto

KIEFER, Bruno

KOLLING, Miria Therezinha
KORENCHENDLER, Henrique Dawid
KRIEGER, Edino

LACERDA, Osvaldo

LIMA. Lourdinha

MACHADO, Maura Palhares

MACIEL, Emmanuel Coelho

1951

1954

1943

1935

1951

1933

1945

1957

1948

1944

1962

1935

1923-1987

1948

1928

1927

1935



MAHLE, Ernst
MELLO, L. F. (Chico Mello)

MESQUITA, Marcos José Cruz
MIRANDA, Ronaldo

MOIJOLA, Celso Antonio
MOURA, Eli-Eri Luiz de
NASCIMENTO, Guilherme
NEDER, Hermelino Mantovani
OLIVEIRA, Alda de Jesus
OLIVEIRA, Maria Claudia
PENALVA, Maria de Almeida
PEREIRA, Jodo José de Félix
PITTA, Mirian Rocha

PRADO, José Antonio de Almeida
RAY, Sonia

RIPPER, Jodo Guilherme
ROCHA, Carmen Mettig
RODRIGUES, Marisa

ROSA, Lilia de Oliveira

SA, Elcio Rodrigues de
SANTOS, Murillo Tertuliano dos
SCHUBERT, Alexandre de Paula

SILVA, Adelaide Pereira da

TR

1929
1957

1939

1948

1960

1963

1970

1955

1945

1830

1957

1943

1963

1959

1960

1952

1631

1970



SOUZA, Edenir F. ———
TACUCHIAN, Ricardo 1939

TIMARCO, Mary Benedetti ———

VALLE, Raul do 1936
VAZ., Gil Nuno 1947
VIANA, Andersen 1962
VICTORIO, Roberto 1959

VIEIRA, Maria Vitéria Alvares ~-——-
VILLANI-CORTES, Edmundo 1930
VINHOLES, L.C. 1933

WIDMER, Ernst 1927-1990
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e 1

AGUIAR,ERNANI o ygep
* IN HONOREM BEATAE VIRGINIS MARIAE III REGINA CAELI
LAETARE (1978)
para coro feminino ou infantil a trés vozes
Texto de «wesememm-

CBRAS (I - Pasta 2 - 00w

AGUIAR, RENATO CESARDE = R © 1956
* PECA PARA CORO INFANTIL
para coro infantii

Texto de w—remmn

CBRAS (I - Pasta 2 - 00---

ANTUNES, JORGE . = = : L1942
» JEVEUX POR MON TEMPS POUR MO (1980)
para coro infantil a quatro vozes

Texto de Jorge Antunes

CBRAS CI - Pasta 2 - 00—



= PLUMBEA SPES (1978)

para coro infantil a duas vozes
Texto de Jorge Antunes

CBRAS (I - Pasta 2 - 00~

= QUERO OMEU TEMPO PARA MIM (1979)

BARBIERI, DOMENICO'

= ANDRE (1979)

BARBOSA, CACILDA BORGES

s PE.DE-VENTO

para coro infantil a trés vozes
Texto de Jorge Antunes

CBRAS CI - Pasta 1 - 00035

'.'ﬁ..;: o :_":--'::12930

para coro infantil
Poema de Manuel Bandeira

CBRAS CI - Pasta 1 - 00003

.- 1914

para coro mfantil

Poema de Manuel Bandeira

CBRAS CI-Pasta 2 - 00—
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BERG, SILVIA (MARIA PIRES CABRERA) =~ 1958
= CANTAR (1983)

para coro infantil ou feminino

Texto de ~meuue—-

CBRAS CI - Pasta 2 - 00---

BIDART, LYCIA DE BIASE .~~~ - =~ SR I S T 1 ]
* CANTIGAS DE RODA
= para coro infantil a duas vozes

Texto de wmmmmmaee-

CBRAS (I - Pasta 2 - 00--—-

CANTAR DE NATAL
para coro infantil a trés vozes
Texto de —wen—eam-

CBRAS (I - Pasta 2 - 00—-

O GIRASSOL
para coro infantil a duas vozes

Texto de —-—mm-

CBRAS CI - Pasta 2 - 00—

SERIE CORAL DE PECAS DIDATICAS INFANTIS
para coro infantil a duas vozes
Coletdnea de exercicios vocais

CBRAS (I - Pasta 2 - 00~



s MEDO DE BARATA

« CHOVE, ESPERANCA!

= ESTORIETA

» ESTORIETA

para coro infanii a irés vozes
Texio de ——wm-mmm-

CBRAS (1 - Pasta 2 - 00—

para coro infantil a duas vozes
Texto de wwmemm-

CBRAS CI - Pasta 2 - 00—-

para coro infantil a duas vozes
Texto de wwmmmmnen

CBRAS (I - Pasta 2 - 00—

para coro infantil a quatro vozes

BRIGIDO, ODEMAR
s DUAS PECAS PARA CORO INFANTIL (*)

1. Lenda Bororo (1981)

Texto de ———mmmm-

CBRAS (T - Pasta 2 - 00—~

1941

canto para coro infantil a duas vozes

Texto do Autor, baseado em uma lenda Bororo, colhida por Alceu Maynard Avanjo

CBRAS CI-Pastal-00020-1/2
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2. Mie D Agua (1981)
para coro infantil a duas vozes

Texto do Autor

CBRAS CI - Pasta 1 - 00020 -272

» CANTO BORORO (1981)
para coro infantil
Texto de Odemar Brigido

CBRAS CI - Pasta 1 - 00019

= CANTO BRANCO (1981)
para coro infanti]
Texto de Odemar Brigido

CBRAS I - Pasta 2 - 00~

= CANTO NEGRO (1981)
para coro infantil
Texto de Odemar Brigido
CBRAS (I - Pasta 1 - 00076
s OXUM BABA (1981)
para coro infantil a 4 vozes
Texto de Odemar Brigido

CBRAS (1 - Pasta 2 - 00---



= SACIZADA (1981)
para coro infantil a 3 vozes
Texto de Odemar Brigido
CBRAS (I - Pasta 2 - 00---
* CANTIGA DE CANGACEIRO
para coro infantil
Texto de Odemar Brigido
CBRAS (1 - Pasta 1 - 00075
» CAIPORA
pega para coro infantil a 3 vozes
Texto de Odemar Brigido
CBRAS (I - Pasta 2 - 00---
(*) Com excegdo das pegas: “Cantiga de Cangaceiro™ e “Caipora”, as demais foram fragmentadas
pelo proprio compositor da obra principal “Brasil Menino”, de cunho didético, premiada em
Concurso pela Funarte, em 1981, com objetivo de tornar mais pratico a divulgacio das cangdes. IN:

BRIGIDO, Odemar. Coro Infantil [mensagem pessoal] Mensagens recebidas por:

litiarosa@iar. unicamp.br em 12 Mar. ¢ 07 Aug. 2002.

xﬁuA‘»‘"{:

CAMARA, MARCOS - - | 1958
s DEZ CORAIS INFANTIS (1985)
para coro infantil ou ferinino

Autores diversos



1. Arabela
para coro infantil ou feminino a 3 vozes iguals
Poesia: A flor amarela, de C. Meireles
CBRAS CI-Pasta I - 00040 - 1/10

2. Pingiiim
cinone a 3 vozes 1guais
Poesia: O pingiiim, de Vinicius de Moraes
CBRAS (I - Pasta 1 - 00040 - 2/10

3. Flor, boca, pele, céu (*)

cidnone a 3 vozes iguals
Poesia: A flor da boca da pele do céu, de Augusto de Campos
CBRAS (] - Pasta 1 - 00040 - 3/10
(*) A pega encontra-se registrada no Cardlogo do Servigo de Difusdo de Partituras — SDP - da
Escola de Comumcagdes ¢ Artes da Umversidade de Sdo Paulo, coordenagfo de Ana Lucia dos
Santos Viviani, edicdo de 1989, sob mimero 723, com o ano de composicio: 1984; ¢ na Base de
Dados ACORDE {(www rebeca.eca.usp.br/), sob registro no. 04462, Marcos Cémara revisa e reting
varias pegas corais nessa coletinea, em 1983, e comenta que essa “série de dez pecinhas para coro
infantil” constam do Acervo da Segdio de Multimeios da ECA. IN: CAMARA, Marcos. Coro

Infantil [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por: liliarosai@iar unicamp.br em 22 Qut. 2001,

4. Abelhas
para coro infantil ou ferminino a 2 vozes iguais
Poesia: As abelhas, de Vinicius de Moraes

CBRAS (I - Pasta 1 - 00040 - 4/10



5, Girassol

6. Relogio

7. Mosquito

8. Borboletas

. Eco (*)

para coro infantil a 2 vozes iguais
Poesia: O girassol, de Vinicius de Moraes

CBRAS (I - Pasta 1 - 00040 - 5/10

para coro infantil ou feminino a 3 vozes iguais
Poesia; O relogio, de Vinicius de Moraes

CBRAS CI - Pasta 1 - 00040 - 6/10

para coro infantil ou feminino a 3 vozes iguais
Poesia: O mosquito, de Vinicius de Moraes

CBRAS CI - Pasta 1 - 00040 - 7/10

para coro feminino ou mfantil a vozes iguais
Poesia: As borboletas, de Vinicius de Moraes

CBRAS (I -Pasta 1 - 00040 -8/10

para coro infantil ou feminine a 3 vozes 1guais
Poesia: O eco, de Cecilia Meireles

CBRAS (I - Pasta 1 - 00040 - 9/10



(*) A peca encontra-se registrada como <O eco”, no. (4847 do Banco de Dados ACORDE
(www.rcbeca.cca.usp.br/);, porém, o compositor prefere essa ¢ as demais pegas semm os artigos das
poestas originais. IN: CAMARA, Marcos. Coro Infantil [mensagem pessoal]. Mensagem recebida

por: liliarosa@jiar.unicamp.br em 17 Mai. 2004.

10.0nde estd meu quintal? (*)
para coro infantil ou feminino a 3 vozes iguais
Poesia: Figurinhas I, de Cecilia Meireles

CBRAS CI - Pasta 1 - 00040 - 10/10

(*) Originalmente composta em 1981, com o titulo “Uma pega dodecafonica para coro mfantil”,

conforme 0 Banco de Dados ACORDE (www.rebeca.cca.usp.br), localizagdo do registro: 038835,

CAMPOS,ANA YARA =~ o0 oo 1954
* BATUQUE NATALINO DO MENINQ SO (1999)

canone a 7 vozes, para qualguer tipo de vozes

Lewa da Autora

CBRAS (] - Pasta 2 - 00---

s CIRANDA DA PAZ (2001)

para qualquer tipo de vozes (SA)
Letra da Autora e dos fithos Luiza e Zezinho

CBRAS (1 - Pasta 2- 00---

TR



= FACA UMA CARETA (1988)
para qualquer tipo de vozes em unissono
Letra da Autora
CBRAS (1 - Pasia 2 - 00---
» HISTORIA DE UMA ESTRELA (1993)
para qualquer tipo de vozes (SA)
Letra da Autora
CBRAS (I - Pasta 2 - 00---
» O CIRCO DA MUSICA (1987)
para qualquer tipo de vozes em unissono
Letra da Autora
CBRAS CI - Pasta 2 - 00~
» SINTONIA DOS BICHOS (2002)
para qualquer tipo de vozes (9 vozes iguais)
Sons onomatopaicos

CBRAS (I - Pasta 2 - 00---

CARDOSO, LINDEMBERGUE .=~ T 1939-1989
» AVE MARIA (1972)
para solista e coro
Texto: Ave Maria

CBRAS CI - Pasta 1 - 00073




= O PARQUE (1972)
1. Sombrinha (4 grupos)
2. Roda Gigante (de 1 a 8 grupos)
3. Montanha Russa (5 grupos)
4, Toboga (5 grupos)
5. Escorregador (de 1 a N grupos)
pega para vozes
Exploracdo dos sons das vogais
CBRAS (I - Pasta 1 - 00071
= 4 BRINCADEIRA (1972)
peca para Varios grupos
Exploracdo dos sons dos fonemas
CBRAS (I - Pasta 1 - 00072
» O NAVIO PIRATA (1979) (%)
para coro mfantil a 3 vozes
Texto de Lindembergue Cardoso

CBRAS (I - Pasta 1 - 00048

{*) Com excecdo dessa pega, publicada pela Funarte em 1981, as demais foram extraidas pela
pesquisadora do livio medito “Método de Educacdo Musical™, escrito por Lindembergue Cardoso
em 1972, estreado no VI Festival de Invemo de Minas Gerais ~ Festival Minm —, em Quro Preto,
segundo informagdes de Lucy Lindembergue. IN: LINDEMBERGUE, Lucy. Método [mensagem

pessoal]. Mensagens recebidas por: liliarosa@iar unicamp.br em 06 ¢ 14 de Abr. 2002.



CAVALCANTI, NESTOR DE HOLLANDA - 1949
= DESAFIO ENTRE ZE PRETINHO E CEGO ADERALDO (1996)
para dois coros de vozes 1guais
Texto de Cego Aderaldo
CBRAS (I - Pasta 1- 00049
CHAN, THELMA | 070000 0 i i g9
» CORALITO (1987)
21 cangdes mfantis, em unissono
Letra da Autora
CBRAS (I - Pasta 1- 000--
s« DIVERTIMENTO DE CORPO E VOZ (2001)(*)
20 Exercictos musicais para criangas

Letra dos Autores

CBRAS CI - Pasta 1 - 000~

(*} Este livro foi escrito em co-autoria de Thelmo Cruz, misico nascido na cidade de Jacarei, SP,
ano de 1963 A regente de coro Telma Chan possw: outros hivros pedagdgicos para criangas,
acompanhados de CDs: Dos pés a cabega (1990), Um conto que virou canto {1997, coro mfantil),
Che ro momatel, Brasil! (2000}, Que delicia...! (2003, coro juvenil), Pra garnhar bejjo (2004),

Pirrathada (2002) e Dia de festa (1998, em co-autoria de Thelmo Cruz estes dois altimos).

COLLARES, JOAQ = - - E g ©19--
s CALENDARIO ESCOLAR MUSICADO APRENDENDO ATRAVES

DA MUSICA Datas Comemorativas Vol.3 (2002)



cangdes infantis em unissono
Letra do Autor

CBRAS (I - Pasta 2- 00---

CORREA, SERGTO VASCONCELLOS - - .~~~ ' .jg34
* FRATERNIDADE (1975)
para coro infantil a trés vozes

Texto: I Tanabata No (Hiroshima Ken) e II: Samba Lélé - Vamos atrds da Serra Calunga

CBRAS CI - Pasta 1 - 00050

COSTA, MARIA HELENA DA 0.0 11939
= ERA UMAVEZ AGORA E SEMPRE (1980)
para coro mfantil a trés vozes

Texto de —-reee--

CBRAS (I - Pasta 2 - 00---

DELNERI, CELSO -~ . . R 1 |
s QU ISTO QU AQUILO (1999)

sulte de cangbes sobre os poemas de Cecilia Meireles *)

1. Abertura — Orquestra

CBRAS CI - Pasta 1 - 00051 - 1/12



2. Ou isto ou aquilo

3. A bailarina

4. Uma palmada bem dada

5. Cantiga da Baba

6. A lingua do Nhém

7. Bolhas

8. O ece

9. Leildo de jardim

190.0 altimo andar

11.0 lagarto medroso

12.0u isto ou aquile (reprise)

e

CBRAS CI - Pasta 1 - 00051 - 2/12

CBRAS CI - Pasta 1 - 00051 - 3/12

CBRAS CI - Pasta 1 - 00051 - 4/12

CBRAS CI - Pasta 1- 00051 - 5/12

CBRAS CI - Pasta 1 - 00051 - 6/12

CBRAS Cl - Pasta 1 - 00051 - 7/12

CBRAS (T -Pasta 1 - 60051 - 8/12

CBRAS (1 -Pasta 1 - 00051 - 9/12

CBRAS (] - Pasta 1 - 00051 - 10/12

CBRAS (1 - Pasta 1 - 00051 - 11/12

CBRAS (1 - Pasta 1 - 00051 - 2/12



i3.Finale - Orquestral
CBRAS (1 - Pasta 1 - 00051 - 12/12
{(*) A obra foi composta com objetivos artisticos e pedagdgicos e as partituras so encontradas nas
diversas versdes, a saber: coro infantil @ cappella (cantadas em avulso), canto e violdo e, solista,
coro infantil e orquestra. Para compreensdo da Suite, anotamos aqui todas as partes que a compdem.
Segundo o educador Delneri, algumas pegas foram compostas para a trilha musical da pega teatral
“QOu isto ou aquilo” no ano de 1991, ¢ que mais tarde outras se juntaram e completaram a suite
(1999), tendo sofndo revisio ¢ nova versdo em 2001 (orquestragdo). IN; DELNERI, Celso. Pe¢a
coro infantil [mensagem pessoal]. Mensagens recebidas por: liliarosa@iar.unicamp.br em 13 Mar.
2002 e 23 Mai. de 2004.
DRUMMOND;, ELVIRA - 00 0 L 1954
= CANTIGAS DO NOSSO POVO (1988)
para coro infantil a duas vozes
Folclore brasileiro
CBRAS (I - Pasta 1 - 00091
= DOZE PARLENDAS PARA CORO INFANTIL (1988)
para coro infantil a duas e trés vozes
Folclore brasileiro nordestino
CBRAS CI - Pasta 1 - 00093
s OS QUATRO MUSICOS (1993)*
musical para coro mfantil com motetos a duas, trés e quatro vozes
Adaptacdo do conto “Os Musicos de Bremen”, dos Irmdos Grimm, Folclore alemdo

CBRAS (T - Pasta | - 00094

fe



(*) Originalmente, a obra foi composta com apoio instrumental (piano ¢ efeitos de percuss&o), €
que, segundo a educadora Elvira, também pode ser executada a cappella (opcional). IN:
DRUMMOND, Elvira. Entrevista: depoimento, [mai.2004]. Entrevista por telefone concedida a

Lilia de Oliveira Rosa.

= QUINZE CANONES (1994)
canones a duas e quatro vozes para coro infantil com acomp. de piano e opcional a cappella
Textos: autores variados

CBRAS CI - Pasta 1 - 00092

Boog
RO

ESCOBAR,AYLTON . -« . 0 19.
» PECA PARA CORO INFANTIL

para coro mfantil

Texto de ———n

CBRAS (I - Pasta 2 - 00

FARIA, ANGELICA - S ' S 1957
» SERIE CANCOES INFANTIS

para coro infantil

Texto de —wwmmmen

CBRAS CI - Pasta 2 - 00---

%]
pemsd
LA



FERNANDES, MARIA HELENA ROSAS -~ .~ . 1933
= DAPRABA (1979)

para coro infantil a trés vozes
Original indigena
CBRAS CI - Pasta 1 - 00045

* OGUM,; OGUM, OGUM
para coro infantil
Tema afro-brasileiro

CBRAS (I - Pasta 2 - 00---

» CANTAI AO SENHOR (1979)
para coro infantil
Popular religioso
CBRAS (1 - Pasta 2 - 00---
FICARELLL, MARIO 1 - = . o0 . - 103§
= NOTURNO (1979)
para coro infantil a trés vozes
Texto de Mario Quintana
CBRAS CI - Pasta 2 - 00115
s O PASSARINHO, TEREZINHA E O ANAQ AMARELO (1999)
para coro mfantil a trés vozes
Texto do Autor

CBRAS (I - Pasta 1 - 00077

214



FLUSSER, VICTOR

CH(YIT) (1991)

HAHAHA (2000)

QUATRE MINIMOUTON (2000)

TOUT LE MONDE DORT (2000)

9 MINIATURAS

1951

pour choeur d'enfants
Texte tiré de “Fourmis sans ombre”™

CBRAS CT - Pasta 1 - 00041

pour trois groupes vocaux
Exploracdo de texturas sonoras

CBRAS (I - Pasta | - 00042

pour voix de femmes et percussions
Texte de Christian Morgenstern

CBRAS (I - Pasta 1 - 00043

pour choeur 2 voix égales
Kaiku sur une seule note

CBRAS (I - Pasta 1 - 00044

pour choeur d’enfants
Texte tiré de Hai Kai

CBRAS (I - Pasta 2 - 00—



FONSECA, CARLOS ALBERTO PINTO - 1933
» TRENZINHO (1985)

cinone a 4 vozes para qualquer tipo de agrupamento vocal

Texto do Autor

CBRAS (I - Pasta 1 - 00005

FREIRE, VANDA LIMA BELLARD . = . . . ' 1945
= UM IDEAL (1979)

para coro infantil a trés vozes

Poesia de Luis Peixoto

CBRAS CI - Pasta 1 - 00022

= PINDORAMA
para coro mfantil a duas vozes
Letra de Vanda [.. Bellard Freire

CBRAS (I - Pasta 1- 000031

= MARANDUA
para coro infantil
Texto de —m——--

CBRAS C] - Pasta 2 - 00+



¥
Z
a?‘

M)}{:
GALBARDO, GISELE BEATRIZ M. R. = .70 0 1987
= QU ISTO QU AQUILO (1979)
para coro infantil a trés vozes
Texto de Cecilia Meireles
CBRAS CI - Pasta 1 - 00036
GRECO, VICENTE - 0 i e gl
* CANTOS PARA CORO INFANTIL (1980)

para coro infanti

Texto de —vwommn
CBRAS CI - Pasta 2 - 00—

e
HOLLANDA, CIRLEI MOREIRA DE - -« .o 7 1948

= SUITE DA ARCA DE NOE (1979)
para coro infantil a trés vozes
1. O gato
2. O pingiiim
3. A galinha d’Angola
4. A cachorrinha

5. O marimbondg



Poema de Vinicuius de Moraes

CBRAS CI - Pasta 2 - 00116

F
H
i
.

IMBROSIO, JUREMA E. 1944

* SAO FRANCISCO (1979)
para coro infantil
Poema de Vinicius de Moraes

CBRAS CI - Pasta 1 - 00037

,
#

W

Wi i

JULIAQ JUNIOR, JOSE - 1962

~ LECOMLE
para coro infantil
Texto de —wmmmmun-

CBRAS (I - Pasta 2 - 00---

R BN,

KAPLAN, JOSE ALBERTO 1935
= VILANCICOS (1979)
i. Canto de entrada

2. Anunciacio



3. Interlidio I
4. Oferta, oferta pastora
5. Interlidio 11
6. Gloria in excelsius Deo
ad usum puerorum in nativitate Christi
Texto do Auto das Pastorinhas, coligido e reconstituido por Ceicdo de Barros Barreto
CBRAS CI - Pasta 1 - 00038
Texto de ———--
CBRAS (I - Pasta 2 -~ 00~

KIEFER, BRUNO = 0 g
= CANCAO DA CHUVA E DO VENTO (1979)
para coro infantil
Texto de —-------
CBRAS (I - Pasta 2 - 00---
KOLLING, MIRIA THEREZINHA = 00 qg.
» CANCOES INFANTIS Datas Comemorativas — Vol 1 (1998) (*)
20 musicas para coro infantil em unissono
Varios autores
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---
{(*) A Editora Paulus publicou o segundo volume, com 23 cances, em 1999,
KORENCHENDLER, HENRIQUE DAWID = N 1948

s VELHA ANEDOTA (1979)



para coro infanti a trés vozes
Texto de Arthur Azevedo

CBRAS CI - Pasta 1 - 00001

= CIDADEZINHA QUALQUER (1980)

s LUDUS (1979)

para coro infantil a duas vozes
Texto de Carlos Drummond de Andrade

CBRAS CI - Pasta 1 - 00017

vartagdes livres sobre Bam balaldio, para coro infantil a trés vozes

s JV MINIATURAS (1979)

1. Andorinha
2. A onda
3. Vozes da noite

4. Irene no céu

CAI, CAI, BALAO (1979)

Texto popular brasileirc

CBRAS C1 - Pasta | - 00033

para coro infanti] a duas vozes
Poesias de Marnual Bandeira

CBRAS (I - Pasta - 00034

fantasia para coro infantil a trés vozes



KRIEGER, EDINO = = 0

" O CARACOL VIAJANTE (1993)

* VINTE RONDAS INFANTIS (1983)
1.

2.

9.

Bom dia

Bam-ba-la-iae

. A canoa virou

. Marcha, soldadinho

. Ciranda das flores

. Um, dois

. Capelinha de Sio Joice

. Garibaldi ndo foi 2 missa

Boa noite

10.0 gale

11.0 cachorro

12.0 elefante

13.Q boi de mama3io

14.0 pato e a galinha

Texto popular brasileiro

CBRAS CI - Pasta 1 - 00046

para coro infantil
Letra de Soria Jungqueira

CBRAS CI - Pasta 1 - 00007



15.0 macaceo Simio
16.0 cavalinho alazio
17.0 gatinho
i8.Cantoria dos bichos
19.Baiie
20.0s sinos de Belém
para vozes infantis (ou instrumentos melédicos) em forma de cinon a duas,
trés e quatro partes com acompanhamento (opcional) de piano (ou violdo)
Texto do Autor
CBRAS (I - Pasta 1 - 000015
= HOJE E DOMINGO
para coro mfantil
Texto de ——meueemv

CBRAS (I - Pasta 2 - 00---

LACERDA, OSVALDO @ - 1, = = . o e 1927

* DEDICACAO DE UMA IGREJA (1990)
para voz solista € coro em unissono
Texio de —vmmmmmme
CBRAS CI - Pasta 2 - 00---

= SUITE CORAL No.2 (1977)

224



i. Cana verde

2. Modinha

3. Baiio

1.

2.

Leildo de jardim

Lua depois da chuva

. O eco

. Jogo de bola

para coro infantil ou feminino a trés vozes
Folclore brasileiro

CBRAS (1 - Pasta 2 - 00---

para coro mfantil, juvenil ou fermnino a duas vozes

LIMA, LOURDINHA

s ADIVINHE (1996)

Poemas de Cecilia Meireles

CBRAS CI - Pasta 2 - 00---

19.-

para coro a cappella ou acompanhamento para piano

Texto da autora

CBRAS CI - Pasta 2 - 00113

P QUANDO EU TOCO NO MEU TAMBOR (1996)

para coro a cappella ou acompanhamento para piano



o 3
k= o
et T R

MACHADO, MAURA PALHARES =

s O MOSQUITO ESCREVE (1979)

MACIEL, EMAMANUEL COELHO

s 08 SAPOS (1979)

MAHLE, ERNST: : :
x« J8 CANCOES BRASILEIRAS

« O GIRASSOL

Texto da autora

CBRAS (1 - Pasta 2 - 00114

L 19--

para coro infantil a trés vozes
Texto de Maura Pathares Machado

CBRAS CI - Pasta 1 - 00027

1935

para coro infantil a trés vozes

Texto de Maruel Bandeira

CBRAS (I - Pasta 1- 00047

© 1929

para coro mfantil
Texto de —mwwee—-

CBRAS (I - Pasta 2 - 00-~--

para coro infantif a duas vozes



= O PATO (1979)

= 0 GRUPO

MESQUITA, MARCOS JOSE CRUZ

= 0S BICHOS NO CEU (1979)

i. A cabrinha

2. O peixe

3. A gquaresmeira (*)

Texto de ——mmmemm

CBRAS (I - Pasta 2 - 00

para coro infantil a trés vozes
Poema de Vinicius de Movraes
CBRAS CI - Pasta 2 - 00117

1957

para qualquer tipo de coro
Texto de mmmmuemme-

CBRAS (T - Pasta 2 - 00~

1959

suite para coro infantil

Texto de Odylo Costa Filho

para coro infantil a duas vozes

CBRAS (T - Pasta 1 - 00023 - 1/4

para coro infantil a trés vozes

CBRAS CI - Pasta 1 - 00023 - 2/4



para coro infantil a duas vozes
CBRAS CI - Pasta 1 - 00023 - 3/4

4. O astronauta
para coro infantil a

CBRAS (I - Pasta 1 - 00023 - 4/4

(*) A peca foi publicada em avulso pela Edigdo FUNARTE, em 1982, por ocasido do I Concurso
Nacional de Composicdo para Coro Infantil. Nesta “Cole¢do de Musica Brasileira para Coros
Infantis 4 Cappelld” ha um registro em particular dessa publicaciio, conforme catalogagdo:
CBRAS (I - Pasta 1 - 00024
e TREM DE FERRO (1979)
para coro infantil a trés vozes
Poema de Manuel Bandeira
CBRAS (1 - Pasta 1 - 00030
MIRANDA, RONALDO ~ - - . o i
= BORBA GATO (1979)
para coro mnfantil a trés vozes
Texto de Luis Carlos Saroldi
CBRAS CI - Pasta 1 - 00021
MOJOLA, CELSO ANTONIO = R 1960
= MISSA

para coro feminino a trés vozes iguais (opcional para coro infantil}

228



MOURA, ELI-ERI LUIZDE

= ALELUIA (1986)

* HINO

= PECA PARA CORO INFANTIL

OLIVEIRA, ALDA DE JESUS

* SERIE DE CANCOES INFANTIS (1967)

229

Texto dg wmmmumm

CBRAS CI - Pasta 2 - 00---

1963

para coro infantil a trés vozes
Texto: Aleluia

CBRAS CI - Pasta | - 00032

1970

para coro escolar
Texto de ———--—-
CBRAS (I - Pasta 2 - 00---

1955

para coro mfantil
Texto de ——mmmmmmm

CBRAS (I - Pasta 2 - 00---

TILUI048



= O FOGUETE (1969)

= BONECO DE CERA (1980)

s PASSEIO NO ZOOLOGICO (2003)

OLIVEIRA;, MARIA CLAUDIA, =

s PECA PARA CORQ INFANTIL

Ll

PENALVA, MARIA DE ALMEIDA -

= PE(CA PARA CORO INFANTIL

Texto da autora

CBRAS CI - Pasta 2 - 00—

mini Opera para criangas
Texto da autora

CBRAS CI - Pasta 2 - 00—

para coro a trés vozes
==y N —

CBRAS (I - Pasta 2 - 00---

treze cangdes infantis
Texto da autora
CBRAS CiI - Pasta 2 - 00---

19

Texto de ——--—-

CBRAS CI - Pasta 2 - 00—

1938



Texto de —wmmmmm--

CBRAS Ci - Pasta 2 - 00---

PEREIRA,JOAQ JOSEDEFELIX = 0 i 7 q0s7
« MINIATURA DA PRINCESA

para coro infantil

Texto de —-—--—-

CBRAS (I - Pasta 2 - 00---

PITTA, MIRIAN ROCHA - 0 o oo 19a
» PROTESTO INFANTIL (1982)
para coro infantil
Texto da Autora
CBRAS CI - Pasta 1 - 00016
= A HISTORIA DO NATAL CANTADA PELAS CRIANGCAS (1982)
para coro infantil

Texto da Autora

CBRAS (I - Pasta 2 - 00~

PRADQO, JOSE ANTONIO DE ALMEIDA S 1943
e DIPTICO PARA DUAS MENINAS (1979)
I. A cancdo dos tamanquinhos
2. Ciranda

para coro infantil a duas vozes



Texto de Cecilia Meireles
CBRAS CI - Pasta 1 - 00002

* O LIVRO MAGICO DO .CURUMIM (1979)
para coro infantil a trés vozes
Texto de Almeida Prado
CBRAS CI - Pasta 1 - 00004

= RODAS (1979)

para coro infantil a trés vozes
Texto extraido do livro “Melodias registradas por meios ndo mecdnicos”, organizado
por Oneyda Alvarenga

CBRAS CI - Pasta 1 - 00008

RAY,SONIA . a0 e i 1963
= SUITE DO TRAVA-LINGUA4 (1991)
1. O trava-lingua (*)
2. Arara da lara
3. O sapo no saco
4, Pinto
S. Padre Pedro
6. Tatu
suite para coro infantil

Texto do folclore infantil brasilejre

i~
Lad
3



CBRAS CI - Pasta 1 - 00090
(*) O texto da abertura € de autoria de Soénia Ray, e as demais foram extraidas do folclore
infantil brastlerro.

RIPPER, JOAO GUILHERME =~ = = . .0 .. 1959

» O MOSQUITO ESCREVE (1981)
para coro infantil
Texto de Cecilia Meireles
CBRAS (1 - Pasta 2- 00---
» O MENINO QUE NAO SABIA SONHAR (1993)
para coro infantil
Texto de criacdo colefiva do Coral Infantil Arte Viva — Campo Grande
CBRAS (I - Pasta 2 - 00---
ROCHA, CARMEN METTIG 0 - 0 0t o
= CANCOES PARA CORAL INFANTO-JUVENIL (1997)
1. Nés vamos fazer mutsica
2. Quero voar num balic dourado
3. Como € bom cantar
4. Balance morena
5. Voz do ceracao
6. Com musica
7. Musica
8. Viva a muasica

9. Cantando o natal



10. Ave Maria
11.Aleluia
12.0 mundo pode ser melhor
13.Estrelinha
14.Vamos cirandar
15.Navegando
16.Bem-te-vi
17.Brincadeira musical
18.Mamie galinha
az2 3e4dvozes
Texto de Carmen Mettig Rocha
CBRAS CI-Pasta 1 - 00~
* 13 CANCOES FOLCLORICAS PARA CORO INFANTO-JUVENIL
(1999} (*)
1. Anda a roda
2. Atirei o pau no gato
3. Chover, chover
4. Escrave de Job
S. Flor de Maravilha
6. Mais uma boneca
7. Nesta rua
8. O meu chapéu

9. O vapor de Cachoeira

234



10. Pombinha
11.Sambalelé
12.8Sinhaninha
I3.Vamos maninha
a2e3vozes
Texto do folclore infantil brasileiro
CBRAS CI - Pasta 1 - 00---
(*) A educadora possui outras obras didaticas com repertorio especifico para atividades escolares
como: a) Yamos cantar (repertdrio para iniciagdo musical), 1994: b Vamos cantar na escola, 1980;
¢) A crianca, a musica e a escola, de 1982; d)Cangdes para crianca cantar, de 1980; ¢) Cangdes
para iniciacdo musical (Ricordi Brasileira); ¢ f) Cangdes pedagogicas para a iniciagdo musical
(Ricordi Brasileira). As pecas aqui catalogadas foram onginalmente compostas com

acompanhamento para piano, porém, podem ser apresentadas a cappella.

RODRIGUES, MARISA = v 0 oo 0 il 9
s PECAS PARA CORO INFANTIL

para coro infantil

Texro de ——vmvmnn

CBRAS (I - Pasta 2 - 00~

ROSA, LILIA DE OLIVEIRA o e 1960

= ADIVINHAS (TEXTO MUSICAL: UM SOM) (1979} (*)
para qualquer tipo de agrupamento vocal

CBRAS (] - Pasta 2 - G0~



(*) A muosica integra a Colecdo de 10 Pecas para coros, exercicios e/ou jogos musicais

para improvisacdo e criagdio coletiva, composta conjuntamente com os alunos do Coro

Infanto-Juvenil do Conservatério de Musica Maestro Elias Lobo, de Itu/SP. A autora possui

outras composigdes corais € trabalhos educacionais, em fase de revisdo para publicacio.

3 Y
bt

SA, ELCIO RODRIGUESDE .~ =

= CINDY (2002)

* LANCHA NUEVA (2001)

= SAKUPALIKA (2001)

« SAMBA, LE-LE (2000)

236

1952

para coro infantil
Traditional USA song

CBRAS (T - Pasta 1 - 00014

para coro infantil
Tema tradicional panamenho

CBRAS (I - Pasta 1 - 00013

para coro infanto-juvenil
Tema tradicional de Angola

CBRAS CI - Pasta 1 - 00011

para coro infantil
Sobre tema tradicional de Brasil

CBRAS CI - Pasta 1 - 00012



SANTOS, MURILLO TERTULIANODOS .~ - - - " 1931

» CANCAO DA CHUVA E DO VENTO (1979)
para coro infantil a duas vozes
Texto de Mario Quintana
CBRAS (1 - Pasta 1 - 00028

s CANCAO DE GAROA (1979)

para coro infantil a trés vozes
Texto de Mario Quintana

CBRAS CI - Pasta 1 - 00029

VSCH'UBE.R.T., ALEXANDRE DE PAULA ~ - 0. o0 e 21970
" OS SAPOS (1989)

para coro infanti]

Poesia de Celeste Jaguaribe de Mattos

CBRAS (I - Pasta 1 - 00089

SIQUEIRA, JOSE = = o o 1907-1985

= CANTIGAS FOLCLORICAS DO BRASIL: 2% SUITE (1965)
para coro infantil ou trompa e quarteto de cordas

Folclore brasileirvo
CBRAS CI - Pasta 12- 00
SILVA, ADELAIDE PEREIRA DA . 19—

= BOLHAS (1998)
para coro infantil

Texta de Cecilia Meireles

CBRAS CI - Pasta 1 - 00009



s 4 FOLHA NA FESTA (1998)

i
§

TACUCHIAN, RICARDO - .

= BOI PINTADINHO (1982)

= CIRANDAS (1973)

* DEIXE-ME VOAR (1973)

» FANTASTA BRASILEIRA (1971)

238

para coro infantil
Texto de Cecilia Meireles

CBRAS (I - Pasta 1 - 00010

1939

para duas vozes iguals
Folclore Fluminense

CBRAS CI-Pasta 1 - 00052

coro a trés vozes iguais
Folclore

CBRAS (1 - Pasta 1 - 00053

para coro a duas vozes iguais
Vocalise

CBRAS CI - Pasta 1 - 00054

cOro a trés vozes 1guais
Folclore

CBRAS (I - Pasta 1 - 00035



GARITACARA GUMANE (1983)

COro & quatro vozes iguais € expressio corporal

LEILAO DE JARDIM (1972)

MAR AZUL (1994)

NATAL (1980)

O CAMINHAO (1982)

= O RELOGIO (1978)

239

Onomatopéia

CBRAS CI - Pasta 1 - 00056

coro infantil a duas vozes a cappella

Texto de Cecilia Meireles

CBRAS (I - Pasta 1 - 00057

cAnone para trés vozes iguais
Texto do Autor

CBRAS CI - Pasta 1 - 00058

coro a trés vozes 1guais
Texto de Vinicius de Moraes

CBRAS (I - Pasta 1 - 00059

para trés vozes iguais
Texto de Gerson Valle

CBRAS (I - Pasta 1 - 00060

cor10 a trés vozes iguals
Texto de Vinicius de Moraes

CBRAS CI - Pasta 1 - 00061



OS CARNEIRINHOS (1974)
para coro infantil 2 vozes

Texto de Cecilia Meireles
CBRAS CI - Pasta | - 00062

RACA BRASILEIRA (1970)
marcha-rancho civico-escolar para coro a 3 vozes iguais

Texto do Autor
CBRAS (I - Pasta 1 - 00063
840 FRANCISCO (1978)
para duas vozes 1guais
Texto de Vinicius de Moraes
CBRAS (I - Pasta 1 - 00064

SUITE FOLCLORICA (1970)
para trés vozes iguais

Folclore

CBRAS CI - Pasta 1 - 00065

VIOLA (1967)
COTO a 2 vozes 1guals

Texto e melodia central do folclore nordestino

CBRAS (I - Pasta 1 - 00066

VIOLA (1967)
coTO & 3 vozes iguails

Texto e melodia central do foilclore nordestine

CBRAS (1 - Pasta 1 - 00067
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» TRES CANTOS SIMPLES (1974)
para coro a 3 vozes 1guais

Autores diversos
1. As meninas

Poesia de Cecilia Meireles
CBRAS CI - Pasta 1 - 00068 - 1/3

2. Cancio de ninar
Trova popular de Alagoas
CBRAS (I - Pasta 1- 00068 - 2/3

3. A um passarinho
Poesia de Vinicius de Moraes

CBRAS (I -Pasta 1 - 00068 -3/3

TIMARC.O; MARYBENEDETTI S O O A
» SAPAFARRA (1979)

para coro infantil a duas vozes
Texto de Hugo Beolchi Jiunior
CBRAS CI - Pasta 1 - 00025

* RIMAS INFANTIS (1979)
para coro mfantil a duas vozes
Texto de Carmem Manciolli Aposiolo

CBRAS CI - Pasta 1 - 00026



¥

VALLE, RAUL DO . L e 1036
= PECAS PAR4CORO 42,3 ¢ 4 VOZES IGUAIS
para vozes femininas ou de criangas

Texto de autores variados

CBRAS (1 - Pasta 2 - 00---

VAZ, GILNUNO 00 1047
* REBOLE A BOLA (1980)

para coro a trés vozes 1guais

Autores diversos

CBRAS (I - Pasta 1 - 00039

VIANA, ANDERSEN . 0 oo o T 1963

» DESPERTAR
para coro infantil

Texto de —wueem

CBRAS CI - Pasta 2 - 00---

VICTORIO, ROBERTO B - . 1959
= TREM DO ENTARDECER (1985)
para coro infanti! a duas vozes iguats a cappella

Texro de Estevam Ferreira

CBRAS CI - Pasta 1 - Q0071



VILEANI-CORTES, EDMUNDO -~~~ . . 193¢
« PECAS PARA CORO INFANTIL
para coro infantil

Texto de wemmwmm—m-

CBRAS CI - Pasta 2 - 00---

VINHOLES,L.C: -~ oo i i 1933
para coro a duas vozes
Texto romanizado do original em japonés, auioria: Shuzo hvamoto
CBRAS (I - Pasta 1 - 00069

» PECA/PESSA PARA FAZER PSIU/XT (1979)
para coro
Texto: “psin” e “xi”, vocdbulos onomatopaicos

CBRAS (I - Pasta 1 - 00070

WIDMER, ERNST T 1927-1990
= Op.118 — CANCIONEIRO MIRIM (1979) (*)

para coro infantil a cappeflla  Autores diversos

i. A verdade

Texto de Paulo Bonfim



2. O pato

3. Ou iste ou aquile

4. A janela

5. A emenda e 0 soneto

6. A lagoa

8. Ritmo

9. A crian¢a

10. Para ir 4 lna

11, Pralapraca

Texto de Vinicius de Moraes

Texto de Cecilia AMeiieles

Texto de Paulo Bonfim

Texto de Anténio Brasileiro

CBRAS CI - Pasta 2 - 00118

Texto de Carlos Drummond de Andrade

Texto de Pawlo Bonfim

Texto de Jodio Teixeira Gomes

Texto de Fernando Pessoa

Texto de Cecilia Meireles

Texto de Cassiano Ricardo: Pra ld e pra cd

CBRAS (1 - Pasta 1 - 00006



(*) Segundo a compositora Ilza Nogueira, a sede depositiria dos manuscritos de Widmer —
“Sociedade Emnst Widmer™ - fica localizada na Suiga, sua terra Natal, ¢ por encontrar-se desativada,
0 acesso a obra, para fins de copia e/ou aquisigo, ndo ¢ tio facil. Assim, no Brasil podemos obter
as pegas avulsas de niuneros 2, 5 ¢ 11, publicadas pela Ed. FUNARTE, ¢ arquivadas também na
Biblioteca da Escola de Muasica da UFBA. As demais pegas ¢, inclusive uma outra para coro infantil
e piano, “Op. 152 — Trés pecas para coro infantil: 1, O cacto, 2. O irmdo adiado, ¢ 3. Ladainha™,
com texto de Cassiano Ricardo, composta em 1986, duragdo de 11 min e inédita, estdo fora do pais.
IN: NOGUEIRA, [za. Partituras Widmer [mensagem pessoal]l. Mensagens recebidas por:
liliarosa(@iar.unicamp.br em 04 ¢ 10 Abr. 2002.

Catalogamos apenas as pegas de nos. 5 e 11: cOpias enviadas por Carmen Mettig Rocha, Carlos
Ricardo Rosa ¢ FUNARTE.

Veja também o site do compositor: http://swww. musicedition ch/special/widmer htm

f]
b
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CARDOSO, Lindembergue

BRIGIDO, Odemar

CAMARA, Marcos

FLUSSER, Victor

CBRAS CI - Pasta 1- 00073

1939-1989

CBRAS CI - Pasta 1 - 00075
1941
CBRAS CI - Pasta 1 - 00040
1958

CBRAS CI - Pasta 1 - 00042

1651

REZINHA E:0 ANAO (1999) CBRAS CI - Pasta 1 - 00077

FICARELLI, Mario

TACUCHIAN, Ricardo

7. QU ISTO.

/X (1979)
VINHOLES, L.C.
9. SAMBA, LE-LE (2000)

SA, Elcio Rodrigues de

DRUMMOND, Elvira
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1935
CBRAS CI - Pasta I - 00061
1939
CBRAS C1 - Pasta 1 - 00051
1941
CBRAS CI - Pasta 1 - 00070
1933
CBRAS CI -Pasta 1 - 00012

1952

S DE NOSSO POVO (1982) CBRAS CI - Pasta 1 - 00091

1952



As obras selecionadas contém exemplos diferenciados no preenchimento dos
campos de registros, objetivando exemplificar o processo metodolbgico da catalogagiio em
formato MARC detathado em capitulo anterior.

Cabe ainda ressaltar que o catélogo on line, desenvolvido no banco de dados Acess,
apresenta-se originalmente na fonte de cor preta; porém, quatro tipos de cores (laranja, rosa,
azul escuro e azul claro) foram escolhidas aleatoriamente pela autora para a composicdo
das fichas catalogréficas, com o objetivo Unico de facilitar o entendimento do leitor quanto
a0 resuitado final da propria catalogacéo,

Assim, dada a legenda:

itens existentes: informagdes presentes no documento musical

itens existentes: informagGes em processo de catalogagéo pelo Centro

itens existentes: idealizados pela pesquisadora

itens ndo existentes: informagGes ausentes no documento ou desnecesséria

podemos ter um mesmo campo - imprenta, por exemplo -, como item existente na obra
“Ha, Ha, Ha"” de Flusser (260 Imprenta: \a Lyon: \b Notissimo, \¢ 2001.), pelo fato de ser
partitura editada, ou como item nfio existente, caso de “Ave Maria” de Cardoso {Z5¢
iraprenia), obra sem publicagiio,

As partituras das 10 pecgas exemplificadas nas fichas catalograficas encontram-se no

APENDICE deste trabalho, pagina X3(X, conforme ordem citada:
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FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC

843 Lacaliz geagr
§98 Namiers de chomadn local
184 Auwtoridade Compositor
Nome comp acenfos
243 Tatwlo
Tirele com geenios
254 Musical Presextation Stoterment
308 Descr fivica de material
3858 Duragiio

Af Moty dy siris
308 Notrs Compositor
304 Netay Nascimeic
FHE W fof

5807
S Ny Tisaade
368 Notas Duragds

588 Motas Numere de performers
306 Nptas Formacio

360 Notas Formogho alrey

369 Notns Data de composigho

vaziis

300 Notas Awtoridades sec
586 Motas sobre o Texto

506 Netas Nivel de dificuldade
366 Notas Aspect Pedag

568 Netas Aspecs Esidic

360 Notas Obs

EXEMPLO 1: AVE MARIA

VA B 848 Lacaliy cronpt
\a CBRAE Cl-Pastai-00074\b G179

\a Cardoso, Lindembergue Rocha, \d 1935-1988,
Cartioso, Lindembergue Rocha

\a Ave Maria [partitura] : \b para solistas e coro /¢ Lindembergue Cardoso, -
Ave Maile

\a partitura gerai (grade), folocopia do manuscrito,

\& X7x7 \a xOx8

e ip, e 208521 om
a 000130,

‘a Comp: Lindembergue (Rocha) Cardoso
a Nase: 1829 : 30/Jun/1839 - Nasc: Brasil, BA, Livramento.

\a Mort; 1888 : 23/Mal/1548 - Mort: Brasll, BA, Salvador,

\a Duragdo: 01:30 ca.

\a Numereo de performers: 024,

\a Formacdo: solislas e core infantil a uma voz a cappella (Db3-F3)
\a Formagéo abrev: § ; Co.inf unis

\a Data de composigio: 1872,

\a Local de composigio: Saivador, Bahia,

‘a Nivel de dificuldade: Elementar

‘\a Pedag: Notagdo contemporanes facil de compreensiio @ execugdo, onde os
solistas @ coros se intercalam, Os primsiros cantam melodia de {res sons am tons
Inteires & o coro responde falado, na maioria das vezes.

‘2 Estetica: Linguagern musics! e esteticn conternporanea. Contempla & exploraglo
e criagdo de novas sonoridades, aleatorie, fazendo uso do jogo conirapontistico
{imbristico enire solistas ¢ coro,

s Obs: Essg pega anconira-se inserida como uma das atividades de seu Metodo de
EducagBo Musical (p.16/17), 1972, inedito.
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\a TOMBO \b CDMC

FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC

EXEMPLO 2: CANTIGA DE CANGACEIRO

#d3 Localiz geogr
094 Niunero de chamada local
{ 26 Autoridade Compesitor
Nome comp acentos
243 Thulo
Tiuis com acenfos
254 Musical Presemtation Statement

SAE fezy

208 Descr fisica do material
286 Duracio

$46 Noras de sdvie

366 Notas Compositar

368 Notas Nascimenio

6 Nosay Hesi

#H piwy Tiuln
308 Notas Durache
368 Nogs Numero de performers
508 Notas Formuagie

588 Notas Formaghe abrev
588 MNotas Data de composioie

R ]

I Naypers F
568 Notas Auros
568 Notas sebre o Texic

£

288 Notas Nivel de diffculdpde
368 Notas Aspect Pedag

504 Notos Aspert Exidtic

8 &b 045 Localiy cromol
\a CBRAS Cl-Fastal1-00075 \b B768¢

\a Brigido, Odemar, \d 1941
Brigida, Odamar

‘a Cantiga de cangaceiro [partitura] : \b para coro infantil / \¢ Odemar Brigido. -
GCantiga de cangaceiro

‘a Partitura geral (grade), fotocopla de manuscrito,

\a X8xB \a xx9

a2p,; w29 6x2om,
‘a 000200,

‘\a Comp: Odemar Brigido,
\a Nasc: 1841 : 31/Jan/1 941 - Nasc: Brasll, RJ, Ria de Janeiro,

‘e Duregdo: 02:00 ¢a,

‘& Numero de performers: 024,

\a Formag#o: core Infantil 2 duas vozes lgusis a cappells (C3-C4; G
‘e Formagdio abrev: Co.inf2V

‘e Data de composicde; 1981,

‘& Autoridades seo: Odemar Brigido (texto) (portugues)
‘& Texto: do folclore brasieiro,

\s Nivel de dificuldsde: Medio

‘e Pedag: Pega que exige os conhecimentos basicos teorico-musicals, O tratamento
contrapontistico entre as duas vozes compde-se de uma bordadura ritmico-
melodica (quase um ostinate) na segunda voz enquanto a primekrs realiza o
canto principal,

‘a Esteticn: Pega de carater ludica, didatico e estetice nume linguagem tradiclonal,
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588 Netos Obs

657 -

897 Terme lvre formagdo assunte

787 Enirada secund - Nose possoal

predominande o contraponto modal, tipikoe da musica nordestina.

‘a n.perf 024, (mediafgrande formagdo), grupe vocal u cappella0i({soro a cappeliadi
~ coroQ1 - core infantt a cappellali{caro infantii0l}), vozes 4 cappella24,
vozes24{vozes oantadas24{vozes infantis24<p02{SA} coro a 2 vozes iguais)}).

‘e Brigido, Ddemar, \d 1841.

‘2 TOMBO Wb COMC

FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC

EXEMPLOQO 3: DEZ CORAIS INFANTIS

pEnd 22

443 Localiz geopr

398 Mimaro de chamads locat

198 Autorvidade Compositor
Nemie comp acentes

243 Firslo

Titelo com acentos

254 Blusical Preseniation Siater
RGNS

388 Deser fisica do saterial
366 Duraglic

£44 © yEris

308 Nows Composiior

30 Notns Nascomento

360 Nedas Resid
38 Mot fi

Notay Puragds

306 Notas Numero de perfermers
368 Notws Formacio

308 Nowrs Formagdo ahrav

304 Notas Dot de compusigio
344 MNoras Local de composiglie
54 Notes Data dn estreia

AR gblew 343 Locnkiy cronal
a CBRAS Cl-Pastai-00040 b Cidd

\a Camara, Marcos, d\ 1988-

g XBx8 \a xx®

\a Doz corals infantis [partitura] : \b para cora infantil ou feminine / \¢ Marcos
Carmara, -
Daz corals infantis

‘2 Partture geral (grede), editoracio de compositor.

Ve 190, 6 288 ¥ 2 em,
‘& 001448,

‘a Comp; Marcos Camara.
‘& Naee: 1958 12/Jun/1958 - Nasc: Brasl, SP, S#io Paulo,
‘a Resid: $&0 Paulo, Sp, Brasil [s.d.]

‘a Dur01:30 ¢a.(l) ~ Dur: 0200 ca. (I} - Dur: 02:30 ca. () - Dur: 04:00 ca, (V) -
Dur: 02:10 (V) - Dur: 01:48 ca. (Vi) ~ Dur: 00:38 g, (Vi) - Dur: 00:32 ca. (VIIll) -
Dur; 00126 ea. (4 - Dur: 01:45 & (X}

\a Numero de performers: 024

a Formagdo. coro infantil ou feminino & 2 ¢ 3 vozas lguals a cappelia (A2-E4)

\a Formagdo abrev: Co.lnf2V[=Co.fem2V+Co.inf3VI=Ca.famaV]

‘e Data ds composigde; 1985,

\a Loval de composigao: S&c Paulo,

‘a Data da sstrele: 15/mal/1988,
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366 Notgs Locel de estraia

586 Notas Evenio da estreis
564 Nopras Trerpretes da esirela
558 Mooy Encomssutn

500 Noras Awtoridades sec

588 Nogas sobre o Texte

FEFE £ $HELHEE
388 Notas Nivel de dificuldade
380 Notas Aspect Pedag

589 Notas Aspect Estéric
508 Notas Obs

585 Nota de comtetde
S W

T BT CERE BETRR

618 Entidade coletiva come asyunio

NI
708 Fatrada secand. - Nome pessoal

7i8 Entrods zecsnd ~ Enttd Coletive
744 Tinddos adicionals

& Local da estreis: Anfiteatro da USP,
\a Evento da estrela; Semana da Composigo,
ia interpretes da estrele; Corai Femining da ECA-USP, regente Martha Herr,

‘a Autoridades sec: Cecliia Meireles (texto{poema/poesia}) (poriugues) - Vinicius de
Moraes (lexto{poema/poesia) (poriugues) - Augusto de Campes

texto{poema/poesiaj) (portugues)
a Texto: peemas brasileiros.

\a Nivel de dificuidade: Avancado

‘e Padag: As pegas foram compostas com dupia finalidade segundo o compostitor,
padagogion e estetica, sendo que cada uma apresents um determinado aspecto
tecnico-musical, a aaber: canone assimatrico, modal, Intervalos inusitades,
oltavas, melodla com tres notas, modo menor harmonico, ssgunda menar,
tergas, pollfonia, o sefle dodecafonica, respectivaments. Exigindo boa lettura
musleal dos coralistas,

\a Estetica; Escrita e linguagem tradicional dentre de uma estetica contemporanes,
Estudos rafativos as diversas tecnicag ¢ estruturas composicionais. homofonis,
poiifonia, harmonia tradiclonal, modalismo, dodecafonismo o aleatorismo.

2 Obe: As pecas de pumeros 1, 2 e 3 sdo canones & 3 vozes; peca denfb ¢

canone a 2 vozes: @ poga de n°4 possul duas vozes, e asdemals de n®, 7. 8,9
10 possuem tres vozes,

\a Comeudo: Arabsla. - Pingdim. - Flor, boca, pele, ceu. - Abalhas. - Girassol —
Rainglo. - Mosauito, - Borholetas. - Eco. - Onds asta meu guintal.

‘a Corel Faminino da ECA-USP.

\a Meireles, Ceoiliz, \d 1901-1964.)\a Moraes, Viniclus de, d 1913-1880.)\a Campos,
Augusto de, d 1931,

‘s Corat Feminino da ECA-USP,

‘s Arabela. |\a Pinguim.)\e Flor, boca, pele, cau.|\a Abelhas. \a Girassol.f\a
Relogio.|\a Mosguito. |\a Borboletas.|\a Eco.|\a Onde esta meu guintal,

‘2 TOMBO b CDMC

FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC

8105 25BN

28 Pubi Nurs

443 Localiy geogr

#28 Mimere de chomada local

180 Autoridodes Compostior
Mome comp aoenies

243 Tiulo

EXEMPLO 4: HA, HA, HA

824 ISMN \a M-2316-6623-6 (Broch.)
g 01945021 \b Notlssime.
@ gl 243 Localis cronal ‘a yOVS e YOYO
‘a CBRAS Cl-Pagtat-00042 b FET5H
\& Flusser, Victor, \d 1981~
Flugser, Vigtor

‘a Ha, ha, ha Ipartitura] | \b pour trols groupes vocaux / \c Victor Flusser. -
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Fizado com acentos
234 Musical Prosensation Siptemeont
288 Empropt
3698 Descr fisica do materia]
366 Duracis
444 Notay de série
386 Notas Cempositor
566 Noras Nascimento
586 Nogas Besid

548 Netas Duracio
588 Notgs Numere de perforeers
506 Nozas Fermagile

388 Mptas Farmacds abrey
348 Notas Data de composigio
568 Motay Locol de composicds

ik peom Fersamiernel
508 Noias Autoridades sec
584 Notay sobre o Texte

506 Notas Nivel de dificeidade
340 Metas Aspect Pedug

300 Novtas Aspect Esiétic

508 Notes £bs

B1 Fatidade coletive come gssunte
S Apsieenn papicn

4631 Assunte geogrifice
$87 Terme Hvre formagdo assunio

T Batrada vecond - Nty presped

FEG Entrada secund. - Entid Opleviva

949 Vofumes, Fxemplares

Ha, ha, ha
‘2 Partitura geral (grade).
‘& Lyon; \b Notissimo, ‘e 2001.
8 Bp.; e 29,8 % 2tem.
‘s 000250,
\a (Collaction du Centre d'Art Polyphonique de Bourgogne)
‘\a Comp: Victor Fiussar,
‘e Naso: 1951 : 03/0ut/1951 - Nasc: BrasHl, RJ, Ric de Janeiro,
\& Resid: Frenge, Biachoifsheim [s.d.]

‘e Dur; 02:50 ca.

‘2 Numere de performers: 024,

‘a Formegdo: para coro infantil a tres vozes iguals @ cappeils (A3, AZ; A3),
‘& Formagao abrev: Co.infay

‘e Data de composigdo; 2000,

‘& Looal de somposigdo: [S.1]

a Texto; sons onomatopaicos.

\a Nivel de dificuldade; Avangado

‘e Pedag: Musica de vanguarda: ndo ha o tradiclonal conceito de meiodia, nem
paiavras ou versos poetioos. Os sons onomatapaicos (ha, he <como: ceuf [ire]>,
M, ho <gomo: osira [por]>, ous, ts, 538, Ki. ko) modificam ¢ motive ritmico-metodice

felto de uma nota (A3). As estruturas se modificam e surge novas
possibliidedes soncras a partir das variagfes de amissées das vogais, notes de
sfiura indeterminada e da propria mudanga da voz da crianca.

‘a Estetica: Linguagem e estetica musicals contemporaneas. Explora hovas
sonoridades, timbres, dinamica e ritmo. Emprega sons de altura indeterminada 8
faz uso do megafone,

\a Obs: O compositor faz uso de um megafone que pode ser confeccionado pela
proprie criance coralista, tamanho de papel A3 dupilo, para o efeito de nove

fimbre,

‘& Centrs d'Art Polyphonigue de Bourgogne.

‘e Brasll v Musloa \y Sec. XX, |\a Franga ' Musica \y Sec.XX,

\a n.pert.024, (media/grande formagéio), grupo vocal a cappelladi(cero a cappeliat
- coro0t - coro Infanth & cappella0i{coro Infantil(1}), vozes a cappeliaid,
vozea24{vozes cantadas24{vozes infantis24<p03>{SMezA) coro a 3 vozes
igualslik

‘a Gentre d'Art Polyphonigue de Bourgogne.

& TOMBO b CDMC
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FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC

EXEMPLO 5: O PASSARINHO, TEREZINHA E O ANAO AMARELO

#

43 Locnliy

geags
898 Nemere ils clramads local

198 Autoridade Compaositer
Nome comp acantos

245 Tinlo

Tinlo com aoentos
254 Musical Prosewtation Seatemens
260 Imprenia
2066 Daser fisica do meterial
388 Duracds

380 Notus Composttor
500 Notas Nascinents
385G Notas Hesid

GG Weeras T

306 Notas Durngdo
366 Notas Numerp de performers
388 Notas Formagie

580 Notas Forpagio abrey
584 Notaz Data de compesicin
380 Notas Local de composicio

54
F84 Netas Aworidades sec
388 MNetas sobre o Yexto

S 1 sdiceisirig

350 Notas sebre o edpia

388 Notes Nivel dz dificuldade
388 Notas Aspect Pedrg

380 Notes Aspect Kerdtic

368 Notps Obs

FORIERE S REIN

§18 Futidade colativa como assunte

431 Assumte geografice

'8 Sabfmm 43 Lovaliz cronsi & X8x8 \a Oxs
‘2 CBRAS Cl- Pasta1-00077 \b M443p
\a Ficarelll, Marto, \d 1938.

Fiearslli, Mério

'a O passarinho, Terezinha ¢ v anao amarelo [partitura] b coro infantli a 3
vozes /\c Mario Flcarelll, -
O passarinho, Terezinha e o ando amareio

\a partitura geral (grade).

‘2 Rlo de Janelro ; \b Funarte, \c 1989,

‘a i8p,; & 285 x 21 em.

\a 000500,

a Comp: Marlo Ficarehl.
‘a Nasc: 1935 : 044Jul/1935 - Nasc: Brasil, SP, Sao Paulo.
‘@ Resid: Brasil, SP, S#o Pauio,

& Duragho; 05:00 ca,

\a Numero de performers: 024,

\a Formagdo: para core infant a res vozes iguals a cappells (D#3-Fi#4; C3-C4;
Ab2.B3}

‘& Formagho abrev; Co.infav

\a Data de composicdo: 1989,

\a Local de composioBo: Sho Paule.

\a Autoridades sec: Mario Ficarell (texto{poema/poesia)) {portugues)
\a texto inspirado no folclore infantii brasileiro.

‘e Copia: Marcos de Castro Texeira (editoragéo)

\a Nivel de dificuidade: Avangado

\a Pedag: A pega exige dos coralistas conhecimentos bésicos de solfajo,
predominande uma ritmica com contratempo, sincopas ¢ tempos acentuados,
Explors silabas e sons ocnomatopaicos.

\a Estelica: Escrita @ linguagem tradiconal. Predominio da linguagem
conirapontistica, com exploragac sonora e ritmica com buse no proprio texto.

‘e Obe: Obra participou do 1 Concurse Nacional Fusarte de Canto Coral, 1899,

\a Funarte,

& Brasil W Musloa \y Sec, XX
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$97 Termeo Hvre forsnagio assunio

758 Engrada szcund, - Nome pessoal
714 Entrada secund, - Eamid Colativa

T rexd iy

\z n.per!.024, (mediz/grande formagio), grupo vocal a cappelia®i{coro a cappeliali

- cara0t - coro Infantl @ cappelia0i{core infantiQ1)), vozes & cappellald,
vozes24{vozes cantadas24{vozes infantis24<pl3{SMezA} coro & 3 vozes

iguais}}}.
g Floaralli, Marle, \d 1838.

\a Funarte.

‘& TOMBO b CDMC

FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC

1 s
243 Loealiz geogr
598 Munero de dunada focoi
{68 Amoridade Compeositor
Mame corip ooy
245 Titulo
Fhuto com acentes

254 Musical Preseuiation Statermans

28 Japprania

304 Descr fisica do material
366 Duracdo

LA Mooy e sirie

200 Motas Lomposier

304 Notas Nascimenio

304G

PMazny Resid

5400 Notas Drragdn
368 Natas Numers de performers
384 Natas Formagfo

500 Notas Formapdo abrev

368 Notas Dot de compesicio
388 Nosax Lecal de compesicis
580 Notas Data da esirein

500 Nptas Local do extrein

366 Notas Evenio da estrein

fessrpregs

5068 Nptas Encemende

388 Neiay Awtaridades séc
568 Notas sobre o Texto

26

364 Wotas sebre g copie

EXEMPLO 6: O RELOGIO

2 g-pl— 5 Localiz cronpl
‘a CBRAS Ci-Paata1-00061 \b T119r

\a Tacuchian, Ricardo, \d 1839-
Tacuchlan, Ricarda

\a O refogio [partitura] : \b coro a tres vozes iguals / \c Ricardo Tacuchian, -
Q reldgio

‘a parikura gerai {grade), fotocopla do manuscrito.

\a XT7 \a x0x9

‘2 2p.; 0 28,6x 21 om,
a 000180,

\a Comp: Ricardo Tacuchian,
\a Nasc: 1932 18/Nov/1938 - Nasc: Brasll, RJ, Rio de Janeiro,
‘s Resid: Rio de Janeiro

& Duragdio: 01:50 ca.

\a Numero de performers: 024,

& Formegdo) coro infantll 2 tres vozes iguaie a cappelia (G3-F4; Db2-Db3;
Ab2-A3)

\a Formagdo abrev. Co.inf3V

\a Data de composigio: 1978,

2 Lovcal da composiclo: Rio de Janelro,

& Data de estrala; 1873,

‘a Local da esireia; Colegio Batisia, RJ.

‘& Evenio da estrela: 20, Encontro de Corais Escolares.

‘a Encomenda; Secretaria Munlolpsl de Educagéo e Cultura do Rio de Janeiro para

o I Encontro de Corals da Rede Escolar do Municipio.
‘s Autoridadies sec: Vinicius de Moraes (lexto{poema/poesia}} (portugues)

\z Copla: F, Pass de Ollveira, 1978, Rio de Janaire,
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568 Netas Mivel de dificuldads
598 Notas Aspect Pedag

364 Notas Aspect Estétic

308 Notas Obs

&16 Frtidnde colefiva come assunto
4 sI0 PO

851 Assunto gepgrifice

&97 Terme livee formacie oy

7 Exwrada secund, - Nome pessoal

i Entvadn secund, - Estid Coletive

\a Nivel de dificuldade: Medio
‘a Pedag: Exige boa leltura melodica e ritmica por parte do core devido trabatho
contrapontistice entre as vozes; ora homofonico ora polifonics, come tambarm da
afinagdo, articulagdo, dicglo, & pronuncia das palavras.
\a Estetica: Escrita tradiclonal que contempls 2 esistica contemporanea. Emprego
ta poiifonia e homofonia, num tratamento contrapontistico ritmico,
‘a Obs: Pega de confronto do 2o0. Encontro de Corals Escolares,

\a Secretaria Municipal de Educacéo e Cultura do Rio de Janeiro.

\a Brasl \x Musica \y Sec. XX

\a n.pert.024, (media/grande formagdo), grupo vocal a cappeliali(coro a cappefialt
= ¢orol1 ~ coro infantil a cappellaliicoro infaniliD1}), vozes a cappeila24,

vozes24{vozes cantadas24{vozes infantis24<p03={SMazA} core a 3 vozes iguaial}}.

\a Moraes, Vinlcius de, d 1913-1880.

\s Secretaria Municipal de Educagdo e Cuitvra do Rio de Jansiro,

‘a TOMBO \b CDMC

FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC

EXEMPLO 7: OU ISTO OU AQUILO

25 {588
843 Localiy gesgr
994 Nimers de chamadn local

188 Auioridade Compoyitor
Nowse comp 0205

245 Tislo

Tiruifo com aoentes

254 Musical Prosengatinn Stotoment

308 Desor fisicn #do magerial
328 Durgefo

R s ogfe wares

368 Notas Compositer
584 Neotas Nascimanto
385 Notas Hesid

& stcry Sdoaris

304 Noins Duracds

308 Notas Nupers de performers
508 Nozay Formacio

584 Neotas Formagfo abrey

\a G-Ble #4535 Localiz croned
\a CBRAS Cl-Pastai-00081 b D3820

\a Deineri, Ceiso, \d 1954-
Deineri, Celso

\a Ou isto ou aquile [partitural ; \b suite para coro infantll e violdo : opcional 8

cappella : ¢ com versiie de acompanhamento orguestrai / \¢ Ceiso Deiner!. -
Qu iste ou aquilo

\a Partitura geral (grade), editoragéo do compostior,

‘& X80 \a xOu8

Wa28p,; 208 X 21 om.
a 004000,

\a Comp: Celso Delnerl,
‘a Neso: 1854 - Nage: Brasil, SP, S8o Paule.
‘& Resid: Brasil, 5P, S30 Paulo.

‘a Duragdo: 35:00 ca.

\a Numaro de performers: 024.

iz Formagdo: para coro infardll g 1 & 2 vozes iguals o cappslla (B354
\a Formagéo abrev: Co.inf unis+Co.inf2V
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364 Notax Doty de composicio
588 Noras Local de composicés
386 Notas Daia de evirein

308 Netas Locel de estreia

364 Natas laterprefes da estreia
386 Notas Encomendn

5808 Notes Astoridades sec

.

S8 Aoy sole g
368 Netas Mivel de dificeldads
305 Motus Aspect Pedag

564 Notas Aspect Esiéric

308 Nogas Obs

5435 Note dz contetidn

516 Euridade cofetiva come assanio

G55 dsounin fpes
651 Assunio geogrdfico
P7 Tors

Py
¥ ?

748 Titudos adicionalis

] e Hyre formagde assaess
768 Erutrada secund, - Nome pegsonl
718 Engrada secund - Entid. Coletive

\a Data de composig@o: 1998

‘a Local de composigio: S&o Paule,

‘a Data da eutrela: 1999,

\a Locel da estrela; Escola Municipal de Musica de Sdo Paulo,

\a interpretes da estrein’ Coral infantil da Escola Municipal de Musica de Séo Paulo.

\a Auloridades sec: Ceclita Melreles (textolpoema/poesia)) (poriugues)

‘s Nivel de dificuldade: Medio

‘& Pedag. Peca de cunho didatico e estetive que conternpla soifejo facl, Ritmice
varia em pulsagdes simples, notas acentuadas e sincopadas, e contratempos.
Exploragdio de vozes faladas,

‘s Eststica: Esorita tradiclonal gue contempla ora o canto melodico ou riimice-
melodico ore harmonico ¢ polifanico, focando 8 mensagem do texto postico,

\a Qbs: Parte dessas pegas foram composias no ano de 1991, pare canto @
violdo, tritha musical de pega de ieatral infantil de mesmo nome, Ou lsto ou
aguiio, em teatro de S&o Paulo. Ganhou a verséio sulte para coro infantii a duas
vozes com acompanhamante de violdo e orquesiral em 1899, tendo side
estrelade pela Sinfenice Cultura de Séo Paulo. interpretes: vox principal: Na'
Ozzatl], vicldo concartante: Celso Deinert & Coral Infantil da EMM. Gravagdo
Radio Gultura de $P, no ano de 1558,

\a Abartura {vicldic). - Qu isto ou aquilo. - A ballaring, - Cantiga da baba', - O aco. -

O lagartc medrose, - Leltdto de jardim. - A lingua do nhem. - Bolhas. - Q ultimo
andar. - Final-abertura (violio)

‘a Coro infantil de Escola Municipal de Musica de So Paulo.
\a Brasil & Musica \y Sec. XX

‘a Melreles, Gecliia, \d 1901-1964,

‘s Gore Infantit da Escola Municipal de Musica de S&o Paule.

@ Abertura (pf). {a Ou isto ou aguilo.fa A bailarina [\ Cantiga da babe'. fa O
eco. | O lagarto medrose. \a Lelido de Jerdim. \a A lingua do nhem. [\e
Bolhas, 2 O uliimo andar. |\a Final-aberiurs {gt)

‘a TOMBO b COMC

FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC

EXEMPLO 8: PECA/PESSA PARA FAZER PSIU/XI

643 Localls geogr

(394 Namerp de chamadz local

168 duatovidade Compositor
Mowe comp gegngos

243 Tieln

Sid AN

8 gDl 045 Laceliy cronoi
\a CBRAS Cl-Pastat-00070\ V756p

\a Vinholes, L. G, \d 1933«
Vinholes, L. C.

\2 Pegalpesse pard Tazer psiuixi ipartitural / \¢ L. . Vinholes. -

‘e X747 ‘8 x0x9
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Firuls com acpmios

254 Musical Presemtation Siatement

204} Descr fisice do materiel
306 Duracis

SifE Mesar da veris

380 Notas Comppsiior

380 Notay Nascimenio

564 Notas Resid

380 Notos Numere de performers
580 Notas Formagio

365 Notas Formopdo abrev

366 Notas Date de composicie
300 Notas Local de composicie
586 Notas Dats da astreia

3446 Notas Lecal da estréia

366 Noras Evenip do estrein

380 Notay Fnterpreies da ostrela

386 Notas Encomenda
S0 Notay Awtoridedes sec
308 Notas sobre o Fexio
308 Netgs Dedicatdria

3609 Netas Nivel de dificeldude
300 Netas Aspect Pedag

A58 Moty sodire g gl

306 Notes Aspecs Estétic

564 Nores Obs

503 Nota de comtends

IG5 dssprn 2pice

531 dsyeanic gengrifice

746 Engrada secund. - Nome pessosl
T Entrad secind, - Entid Coletiva
T4 Tiuios adicionais

B36 Link

Pega/passe para fazer psiu - Pesse/pega para farer Xi
\a partitura geral {(grade), fotocople do manuscrito.

8 1p.; 0 28,6 % 21 om.
Va 000330,

‘\a Comp: L. C. Vinholes {Luiz Carlos Lesse Vinholes]
a Nasc, 1933 10/Abr/4833 - Naso: Brasl, RS, Pelotas.
\a Resid: Brasil, Brasiiia, D.F. [sd ]

‘s Duragée: 03:30

\a Numero de performers: 024,

‘a Formagdo: para qualquer tipo de agrupamento vocal & cappella,
‘e Formagdo abrev: Co.(j=Ce.Infj)

\a Data de composiglo: 03/mal/1978,

ia Local de composigho:

\a Dats da estreia: 28/0ut/1979,

‘a Local da estrela: Séo Paulo,

\a Evanto da esirela; Semana de Canto Coral.

\a interpretes da estreta; Madrigs! Ars Vive, de Sanlos; sob regencla de Roberio
Martins.

\a Texto; criagho colstiva do coro usando os sons onomatopaicos psiu @ xi.
‘s Dedioatoria: todas as criangas no seu ano internacional,

\a Nivel de dificuidade; Elementar

‘a Peday: Desenvoive o prazer de exploragiio de sons, crlaplo coletiva,
participagis, soclalizagdo; bem como & desinibicdo atraves do jogo mimico &
canico que & pege proporciona,

‘e Estetica: Linguegem e sstetiva de vanguarda. Para Vinholes, "a execucdo desis
obra esta intelramente na dependencia da habilidade {ou inabllidade) dos seus
eventusls interpretes que deveric explorar o reduzide material ..., como quem
axplora 68 Infinitue o alestorias possibilidades de um caleidoscopio”,

\z Obs: A pega fol apresentada em varias outras ocasides, nos anos de 1978 ¢
1980, tendo como interpretes os madrigais "Ars Viva" de Santos (Roberto Mattins

reg.) e "Revivis" de Ribeirdo Preto {Luterc Rodrigues reg.)

‘e Conteutio: Pessa para fazer palu. - Peca para fazer pelu, - Pega para fazer Xi. -
Pessa pars fazer .

'a Madrigai Ars Viva,

‘a Brasil Y Musica Wy Sec. XX,

‘e Madrigal Are Viva.

\a Pessa pare fazer pelu. \e Pega pars fazer psiy. \a Pega para fazer v, [\a Pesss

pare fazer X,

‘a TOMBO b COMC
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FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC

3§43 Localiz geogr
090 Nemare de chamiads loral
188 Awtpridade Compositor
Moupre oo aoeitos
243 Titzin
Thinls com acenios

234 Musical Presemiartion Sigtsasons

268 Impreste
398 Descr fivicn do material
386 Dyragio

SA G

348 Neres Compesitor

386 Noiny Nuscimenio
5688 Notos Resid

348 Noias Puracde

360 Notas Numere de performers

560 Notas Formagio

308 Netay Pormacis abray
368 Motas Data de composiglo
560 Notos Local de compasiciés
388 Notas Data da esirsia

308 Notas Locg] de esirein

A4 Ta0% vaien dda usvreia
328 Notas leferpretes 42 evivels
£s

27

388 Notas Auteridedes sec
388 Notay sobye o Texts
e Pedioasiini

3568 Notas Nivel de dificaldads
588 Neotas Aspect Peday

348 Notas Aspect Estéric

368 Notas Dbs

618 Bugidades coletiva comie

631 Assunie geogrifico

687 Termp lvre formagio assumio

EXEMPLO 9: SAMBA-LE-LE

\a nepti--- 843 Localiz cronnl

‘a CBRAS Cl-Pasta 1-00012 \b Salis

\a Sa, Elelo Rodrigues de, \d 1852.
54, Biclo Rodrigues de

\a Samba, le-le [partituraj : \b para core infantll / \z Elcio de Sa. -
Semba, le-j4

‘a Partitura (geral}, fotacopia da adiglo.

\a Panama : \b Sa Ed. Panama ‘¢ 2000,

Wwsp w2 Bx2om.

'a 800210,

\a x0x8 'a yOyo

‘8 Comp: Elcio Redrigues de Sa.
\a Nasc: 1952 : 30/Mai/ 1952 « Nasc: Brasil.
‘a Resid: Bl Dorado, Panama, Republica de Panama

\a Dur; 02,10

ia Numero de performers: D24.

Ya Formagdo: core Infantll a 2 vozes iguais a cappella (F3-D4; D3.B3)
\& Fermagdio abrev: Co.inf2v

‘a Data de composicdc; 2000

‘& Local de composigaa: El Doredo, Panama, Republica de Panama,
& Data da estreia: 2000,

‘2 Loval da estrela: El Dorado, Panama, Republice de Panama.

8 Coro Brader, regante Elcio Rodrigues de Sa,

12 Autoridades set: Anonimo (texio) (portugues)
‘& Texto: do fololore brasiielro,

8 Nivel de difisuidade:; Medio

\a Pedag: Explorag@o da ritmica sincopada, leitura beseade nas tergas de arpejos,
extensdo vocal n2 medida da tessitura da criange, sonoridade timbristica através
do jogo de repetiodo de silabas, e introdugdo de palmas.

‘e Esletica: Eaorita & Hngusgem tradicionals, tonal, trechos contrapontisticos gue
contemplam 2 ritmica @ o efelto sonoro das palavres.

\2 Coro Bracder,

\a Brasil W Felclore Yy Seo. XX, fa Brasil x Musica Yy Sec. XX,
‘2 n.perl.024, (media/grande formaclo), grupo vocal ¢ cappelialt(coro 3 cappeliali
= caroQ1 - goro infentil & cappelialifcore infantiD1}), vozes & cappelia24,
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N 3 TE A

718 Entrade seeund. - Entid, Coletive

- Z

frifres s

236 Link URL

vozes24{vozes canladas24({vozes infantis24<p02={5A} coro a 2 vozes iguais})}.

‘& Coro Brader,

htten /v voxliber.com
\a TOMBO b COMC

FICHA CATALOGRAFICA DE REGISTRO EM FORMATO MARC

EXEMPLO 10: SERENA ~ CANTIGAS DO POVO

326 ISAN

S Ehesid e
ol PR e

843 Localiy geagy
296 Nimers de chamads Ipcal
{80 Awroridade Compositor
Nome comp acenras
245 Tirulo
Fitalo com geenios
234 Musical Presentation Statemment
260 Imprenia
398 Desor fisice do material
384 Daragds

FA 8 Waeas de sdeis
369 Notes Composior
580 Notas Nascimene
£84 Natas Revsid

Nts Zeia

S0 Moter Durncde

308 Notas Numere de perforsmers
506 Notas Formacde

5648 Notas Formagde abray

386 Notry Dase de composicie
38 Notas Local de compasicfo

568 Notas Amoridades sec
389 Negay sobre o Texte
368 Matns Dedicatoria

Fd Ny sefe a odpin
580 Notas Nivel de dificuldade
598 Notes Aspect Pedag

368 Matas Aspece Estétic

& 220.400 254 INREN

2 &bl

\a CBRAS Cl-Pastal-00091 \b

\a Drummond, Elvira.
Drummond, Eivira.

\a Serena [partitura} / \¢ Evira Drunynond. -
Serend.

‘a Partitura geral (grade), editoragéo do compositor,

‘e Fortaieza: \b Edigdo do compositor, \¢ 1988,

‘atp., w286 % 21 om.

Y& 000020,

A x8xB \a x0x®

945 Localiz cronn!

a Comp: Elvire Drummond.
\a MNasc: Brasil, CE, Fortaleza.
‘& Resid: Brasil, CE, Forfaleza.

‘a Duragdo; 00:20 ca,

‘\a Numere de performars: 024,

‘& Formaeg#o: pare coto infantil a 2 vozes iguals a cappelia (B82.B3)
\a Formagédo abrev: Co.inf2v

\a Data de composigio: 1988,

'a Local de composigéo: Forlaleza,

\a texto do folclore brasiieiro do estado de Espirito Sante.
\a ‘a amige Mirlam Carles, pelo incentive, sugestdes e revisde das pegas.

& Nivel de dificuldade: Medio

‘a Padag: Pega de cunho pedagogice que contempla o jogo contranontistico
meiddico, pergunta e resposta entre as vozes, leltura facll,

‘a Estetica: Escrita tradicional que contemplz uma polifonia simples,
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508 Notas (bs ‘a2 Obs: Serena’ @ & primeira peca de uma coleténea, Cantigas do nosso
pove, uma setie com doze musicas.

FEFSE 48

651 Assunte geogrifice \a Brasll \x Musics \y Se0.XX,

2 TOMBO b COMC
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Na conclusio da dissertacic de mestrado “Musica Brasileira Para Coros Infantis
(1960-2003): catalogo on line com pecas a cappella”, constatou-se no primeiro capitulo,
“Panorama da Educaciic Musical no Século XX, que os educadores musicais pioneiros dos
métodos ativos em educagio musical do comeco do século — Montessori, Dalcroze, Suzuki,
Orff, Kodaly, Martenot e Willems —, cognominados de “pedagogos musicais da primeira
geracdo”, influenciaram o pensamento e a praxis musical de muitos educadores e
compositores brasileiros do século XX, porém, tardiamente divulgados e experimentados
devido a duas questdes basicamente: primeiro, a presenca da velha mentalidade
aristocratico-rural das classes dominantes, que mantiveram o gosto pelas tradigdes musicais
do final do século XIX, nfo aceitando as novas concepgdes estéticas, principalmente com
relagdo a valonzacdo das tradigbes musicais e folcléricas do povo e, segundo, a politica
educactonal brasileira verdadeiramente nfo existiu, alids, como vimos, & maioria das
reformas educacionais nio funcionaram, e as reformas estaduais aconteciam ao bel prazer
de cada educador ou politico, apesar dos republicanos liberais terem acreditado que a tabua
de salvagdo para todos os males de nossa sociedade chegaria com a institucionalizacdo de
uma educacgic moral e civica. Porém, nio aconteceu! A educacio musical sofreu a forte
influéncia do pensamento do educador e compositor Villa-Lobos que objetivava a
sensibilizagiic e conscientizagfo musical das criangas através de uma pratica pedagodgica de
abordagem socializante e enraizada nos principios morais e civicos difundidos desde a
Repiblica. A partir dos anos cinqiienta, 0s novos pensamentos dos educadores e
composttores, como George Self, Folke Rabe, Jan Bark, John Payvnter, Murray Schafer,
Lili Fredmann, Gertrud Meyer-Denkman, Mauricio Kagel, Violeta de Gainza, Boris

Porena, entre outros, influenciaram ativamente a nossa pedagogia musical, onde finalmente



uma pratica de abordagem pedagogico mais moderna aconteceu, as Oficinas, tendo sido o
professor e compositor H. J. Koellreutter, ¢ primeiro educador verdadeiramente modemo,
que sempre lutou pela hberdade de criagdo e expressdo e, a presenca de Lindembergue
Cardoso, 0 compositor que escreveu dentro de uma linguagem contemporinea para as
criangas, almhadoe com a pratica e a pedagogia musical da época.

O segundo capitulo, “O Catalogo on line”, mostrou a metodologia de catalogacio de
documentacio musical do CDMC que fo1 utilizada pela autora para a realizagdo de um
novo produto, CBRAS CI, um acervo com obras para coros infantis a cappella; e, com o
objetivo de disponibilizar toda a produgio (até o momento recothida) dos ultimos quarenta
anos de historia da musica para a comunidade nacional e internacional, inclusive, tendo
sido doado todo acervo ac CDMC.

O terceiro capitulo, “Catalogo de obras brasileiras para coros infantis a cappella”,
compreenden uma pesquisa com 313 autores, vide ANEXO 2, tendo sido levantado um
repertério inédito, em sua maioria, composto por 155 musicas de 80 profissionais-
compositores, vide ANEXO 3, porém, um repertério que merece bastante ateng¢do por parte
dos educadores de musica, principalmente, que o desconhecem, para que possam divulga-lo
nas salas de aulas de qualquer tipo de escola e/ou ensino e, principalmente, nos concertos
de corats infantis, que se encontram tdo banalizados quanto a educagio de nossas criancas.

Encerro aqui, concluindo que, apesar da educacio musical ter ficado pretenda das
escolas oficiais por quase trinta anos, a pratica do coro infantil nunca deixou de exastir e,
penso, particularmente, que a musica sobreviveu até os dias de hoje, devido esse fato: bem
ou mal, as nossas criangas continuaram cantando. Precisamos reverter essa trajetoria nesse

século que se imicia, esquecendo (modo de expressar) o passado e erguendo 0s nossos

[
P
(¥ 1]



bragos, em todos os sentidos, de total apoio is criancas que buscam na educagfio musical

uma saida para uma convivéncia pacifica e humana.

TARA
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