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RESUMO

O presente trabalho consiste numa analise sociolégica da trajetoria e das idéias do
compositor brasileiro Heitor Villa-Lobos em suas relagdes com as problematicas mais
amplas da Questdo Nacional e da Cultura Brasileira entre 1920 e 1945. O
desenvolvimento da argumentagdo se estrutura sobre as tematicas do Modernismo
Brasileiro, do Governo de Getilio Vargas e da Educagio Brasileira, articuladas em
torno do eixo temdtico-sociologico representado pela questio nacional no Brasil. O
objetivo principal € o de situar Villa-Lobos nos contextos social, cultural, politico,
artistico e 1deoloégico do periodo, apresentando e discutindo as principais
aproximagdes e os principais distanciamentos entre as idéias, as a¢des € os projetos

do compositor e os de outros grupos da época.

ABSTRACT

The present research consists in a sociological analysis about the career and ideas
of the Brazilian composer Heitor Villa-Lobos concerning his relations with a huge set
of problems related to National Question and Brazilian Culture between 1920 and
1945. The development of the present issue is based on the set of themes in Brazilian
Modernism, on Getulio Vargas Government and on Brazilian Education. They are
focused on the sociological axle represented by the national question in Brazil. The
main goal is to place Villa-Lobos in the social, cultural, artistical and ideological
context in that period, presenting and debating the main points among the composer's

ideas, actions and projects, as well as other groups from that time.
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INTRODUCAO

“Ndo ¢ possivel detectar aspecfos de
determinadas épocas no nivel do seu ‘sentir’, sendo
pela arte e mais precisamente pela misica. Ndo ha
vestigio historico mais envolvente — ainda que ndo
raras  vezes mais  imperceptivel  engquanto
conceitvalidade — do que a musica de determinados
periodos.”

Enio Squeff

Em diversos momentos da nossa historia, os artistas ¢ os intelectuais se dedicaram a
pensar e/ou “sentir” os problemas nacionais, elaborando interpretagdes e projetos no sentido
de colaborar para com o entendimento e o desenvolvimento da sociedade brasileira. O musico
Heitor Villa-Lobos (1887-1959) foi um desses agentes sociais. Em pelo menos dois
momentos decisivos na historia da arte nacional, e particularmente da musica, Villa-Lobos
esteve presente em posigdo de destaque: primeiro, na década de 1920, quando fo1 o principal
compositor relacionado com o movimento modernista, em seguida, nas décadas de 1930 e
1940, quando dirigiu um amplo projeto de educagdio musical oficial, por ele mesmo
elaborado, e apoiado por importantes musicos, escritores, educadores e politicos. Bastariam
esses dois exemplos para justificar a relevancia de personagem tdo peculiar — de seus
projetos, de suas obras, de seu pensamento, enfim, de sua trajetéria — para uma analise
socioldégica de seu tempo, no entanto, destacamos ainda a posigdo singular em que o
compositor se encontra como maior representante da musica brasileira no contexto da propria
historia da musica universal.

S&o inumeros os estudos biograficos e musicais sobre Villa-Lobos, porém sdo poucos

os pesquisadores que se dedicaram a uma analise da vida e da obra do compositor em sua
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relagdo com a sociedade, a politica e a cultura de sua época. Podemos dizer o mesmo acerca
dos demais composttores brasileiros. Ndo existem muitos estudos no Brasil, no campo das
Ciéncias Sociats, relacionados com os nossos compositores de musica, principalmente a
erudita, ao contrario do que acontece, por exemplo, com a literatura e com os nossos grandes
escritores em geral. Ndo podemos deixar de mencionar, no entanto, dois pesquisadores que se
destacam nos estudos envolvendo misica e sociedade, com énfase em Villa-Lobos, sdo eles:
José Miguel Wisnik e Arnaldo Contier." Pretendemos dialogar com esses autores, recothendo,
em suas teorias, 0 que nOS aparece como mais importante para o nosso problema, e
acrescentando, a suas elaboragbes, alguns elementos que se fazem necessarios para nossa
analise em particular.

A percepgdo dessa lacuna nos estudos socioldgicos brasileiros, que em grande medida
teve origem em questionamentos fomentados por nossa particular paixfo pelos assuntos
musicais, fez-nos buscar na histéria brasileira os momentos ¢ os personagens (musicos) mais
relevantes para servirem de objeto de andlise. Villa-Lobos, ¢ os anos que vio de 1920 a 1945,
pareceram-nos particularmente relevantes devido, dentre outros fatores, ao fato de o periodo
ter sido fecundo no que se refere ao niimero de interpretagdes e projetos de desenvolvimento
nacional elaborados € postos em pratica, e ao fato de Villa-Lobos ter conquistado um espaco
significativo para a execugdo do seu proprio projeto em particular. Estamos partindo de dois
pressupostos basicos. Primeiro, de que a musica, dentre outros fatores, é fundamental e

indispensavel para uma eficiente compreensdo do mundo social. E, segundo, de que nio

! Estaremos nos baseando nos textos: Miisica e Ideologia no Brasil (S80 Paulo: Novas Metas, 1985) ¢
Passarinhada do Brasil: canto orfednico, educagdo e getulismo (Sio Paulo: EDUSP, 1998), de Amaldo
Contier; e O Coro dos Contrarios: a misica em torno da Semana de 22 (Sio Paulo: Duas Cidades/Secretaria da
Cultura, Ciéncia ¢ Tecnologia, 1977) e Genilio da Paixdo Cearense: Villa-Lobos e o Estado Nove (In:
SQUEFF, E.; WISNIK, JL.M.. Miusica: ¢ nacional e o popular na cultura brasileira. Sdo Paulo, Brasiliense,
1983), de José Miguel Wisnik.
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devemos deixar de pensar os problemas brasileiros sem relaciona-los com os processos
histérico-sociologicos mais amplos. Nesse sentido, acreditamos poder situar, no contexto
brasileiro em sua relagdo com o contexto internacional, as décadas de 1920, 1930 e 1940
como um momento particularmente importante e representativo do processo social, politico,
cultural e econdmico, relacionado com a afirmacio da modernidade, do industrialismo ¢ do
capitalismo em solo nacional.

Objetivamos, com este trabalho, situar sociologicamente o compositor Heitor Villa-
Lobos nos contextos do Modernismo Brasileiro, do Govemno de Getdlio Vargas e da
Educagfo Brasileira. Nossa hipotese principal é a de que as transformagdes ocorridas na
soctedade nacional, representadas internamente pela renovagdo artistica modemista e pela
reestruturagdo social, cultural, politica e educacional do Governo Vargas, das quais Villa-
Lobos também participou ativamente, podem explicar boa parte do éxito do compositor em
sua trajetdria artistico-intelectual. Ao reconstruir a trajetdria particular de Villa-Lobos,
objetivamos também pensar a Cultura Brasileira em sua totalidade, ou seja, enquanto um
amplo campo de disputas simbolicas; além de requisitar uma maior énfase na inclusdo, no
campo dos estudos socioloégicos e culturais, dos estudos sobre os pensadores “nio-
conceituais”, 1sto €, dos intelectuais-artistas cuja principal linguagem de expressdo néo sdo as
letras, mas a musica, a pintura, etc.

Entre as perguntas que este trabalho se faz, a primeira delas esta relacionada a
importdncia do movimento modernista brasileiro ¢ do governo de Getulio Vargas para a
trajetéria de Villa-Lobos, e vice-versa. Para responder a essa questio ¢ necessario que
entendamos, primeiramente, como se teria dado o contato de Villa-Lobos com o Modernismo

e, em seguida, com o Governo Vargas, e, quais teriam sido os principats fatores para o éxito
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desses contatos. Perguntamo-nos, a seguir, como poderiamos caracterizar o vinculo de Villa-
Lobos com o Modernismo, com o Governo Vargas e com o Estado Novo, ou seja, que tipo de
relagdo teria se estabelecido nesses contextos, como tais relagles teriam sido possivels e
quais seriam os principais elementos que teriam possibilitado tais vinculos.

Ao pensarmos a relagdo de Villa-Lobos com o Modemismo, na década de 1920,
somos obrigados, ainda, a nos questionar: sobre as demais influéncias sofridas pelo
compositor nesse mesmo perfodo; sobre a importdncia da Semana de Arte Modemna para sua
trajetona; e sobre a propria trajetéria das concepgdes estético-ideoldgicas em Villa-Lobos e
no Modernismo em geral. Além disso, objetivamos situar Villa-Lobos no interior do
movimento modernista e, ambos, no contexto da histéria da musica brasileira.

Tendo em vista a énfase que estamos atribuindo ao movimento modernista, seria
interessante pensar a relagdio do proprio modernismo musical com a Revolucdo de 30 e o
Governo Vargas em geral, ou, pelo menos, definir o carater da fungdo que era atribuida a
musica pelos diversos grupos dominantes durante o governo de Getiilio Vargas, verificando
se esse carater diferencia-se na passagem da década de 1920 para a década 1930.

Outra hipétese de nosso trabalho é a de que o principal elemento explicativo da
relacdo entre Villa-Lobos, o Modernismo e o Governo Vargas, deve estar de alguma forma
relacionado com a questdo educacional entre 1920 e 1945, Foi com base nessa hipétese que
elaboramos nossos questionamentos sobre a educagdo e, mais especificamente, sobre a
educagdo musical. Lembremos apenas que Villa-Lobos se aproximou do governo de Getilio,
e permaneceu vinculado a esse governo durante toda a sua existéncia, devido principalmente
ao seu plano de educagdo musical por via do canto orfedmico. Pretendemos, entdo,

desenvolver um questionamento acerca da origem do pensamento estético-ideologico-
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educacional do compositor, para, a partir dai, apreender as principais caracteristicas presentes
no primeiro projeto de educagdo musical apresentado por Villa-Lobos ao governo; analisando
se este for prontamente aceito e desenvolvido; se sofreu transformagdes; € em que moméntos,
no decorrer de todo o Primeiro Govermno Vargas, tais transformagles teriam ocorrido.
Estaremos analisando também se as mudangas sociais e politicas, ocorridas entre 1930 e
1945, teriam afetado o projeto educacional de Villa-Lobos; se o projeto de Villa-Lobos teria
acompanhado o desenvolvimento das transformagdes institucionais e politicas relacionadas a
educagdo do periodo; e se seu projeto teria ganhado ou perdido espago com o passar dos anos
do Governo Vargas.

A primeira etapa de nossa pesquisa consistiu no levantamento e leitura de uma extensa
bibliografia sobre Heitor Villa-Lobos. Foram consultados cerca de 20 biografias e de 10
estudos sobre a sua obra’; diversos livros tratando de aspectos particulares de sua vida e/ou de
sua obra; varios artigos de revistas diversas; os 13 volumes de Presenca de Villa-Lobos®,
além das obras do proprio Villa-Lobos, dentre livros, relatorios e programas relacionados
com o ensino musical’. A partir dessas leituras pudemos elaborar o itinerario do compositor®
e, com isso, mapear os principais acontecimentos de sua vida a serem explorados em nossa
analise, tendo em vista a delimitagdo prévia da época (1920-1945) e das tematicas
{(modernmismo, governo Vargas e educagdo) em questdio. Também pudemos elaborar alguns
perfis de pensamento do compositor sobre as principais questdes debatidas em sua época.

Elaboramos, ainda, com base nos catalogos das obras musicais de Villa-Lobos, um catalogo

* Segundo nosso levantamento, feito no Museu Villa-Lobos, existem publicados mais de 50 biografias ¢ mais
de 30 estudos sobre a obra musical de Villa-Lobos.

? Presenca de Villa-Lobos é uma coletdnea, publicada pelo Museu Villa-Lobos, entre 1965 ¢ 1991, de diversos
textos, de vérios autores relacionados com Villa-Lobos, dentre amigos, parenies e outras personalidades
proximas ao composttor, estudiosos de sua vida ¢ obra e alguns textos do préprio Villa-Lobos.

* Ver Bibliografia Especifica, pp.239-240.

* Ver Anexo I: Itinerdrio de Heitor Villa-Lobos, pp.247-249.
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cronologico das obras que consideramos mais importantes, com suas respectivas formacdes
instrumentais®, com o intuito de facilitar a consulta destas com relagdo ao momento particular
de sua composic¢do. O Museu Villa-Lobos, no Rio de Janeiro, foi uma instituicdo fundamental
para essa etapa da pesquisa.

Outra etapa de nossa pesquisa consistiu no levantamento e leitura dos textos referentes
as varias tematicas relacionadas com o nosso trabalho que, em resumo, esta relacionado com:
a questdo nacional e o nacionalismo; o modernismo brasileiro; a histéria da musica brasileira;
o governo de Getulio Vargas; e a educagfo brasileira. Destas leituras, buscamos apreender as
principais interpretagdes acerca de cada tematica, destacando o que entendemos como o mais
relevante, a partir da nossa orientagdo metodoldgica. Acrescentemos também as leituras
relacionadas as teorias socioldgicas, & cultura brasileira, aos intelectuais, a estética musical,
etc.” Consultamos os acervos das bibliotecas da UNICAMP, da Biblioteca Nacional/RJ e da
Biblioteca Mario de Andrade/SP.

Uma ultima etapa da pesquisa foi a que realizamos sobre os documentos da época,
consultados nos acervos: da Biblioteca do Museu Villa-Lobos, do CPDOC da Fundagio
Getuilio Vargas e do Arquivo Nacional, todos localizados na cidade do Rio de Janeiro.

Alguns esclarecimentos sobre a problematica da “questdo nacional” se fazem
necessarios neste mormento, pois mesmo ndo pretendendo uma analise centrada sobre o tema
da questdo nacional no Brasil, essa questio se apresenta como um eixo tematico
fundamental, uma vez que nos oferece subsidios importantes para o desenvolvimento de

nossa argumentagéo.

® Ver Anexo III: Catdlogo cronoldgico das principais ebras de Heitor Villa-Lobos, pp.255-261. Catalogamos
cerca de 240 obras, sendo que a produgio total de Villa-Lobos ultrapassa o niamero de 1.200, dentre obras
curtas ¢ longas, para os mais variados conjuntos ¢ instrumentos, além de transcricdes de uma mesma obra para
diferentes comguntos mstrumentais.

” Ver Bibliografia Referencial Tematica, pp.240-246.
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Primeiramente, devemos pensar que a Nagdo deve ser vista como uma construgio
simbodlica, ao mesmo tempo real e imaginana. Pois, a nagéo
€ uma pratica socio-politica, € um conjunto de relagdes postas pelas falas e
pelas praticas sociais e politicas para as quais ela serve se suporte empirico (o
terntorio), imaginario (a comunidade cultural e a unidade politica por meio do

Estado)} e simbolico (o campo de significages culturais constituidas pelas
lutas sociais e politicas).®

Ao pensar a Nagdo como “construgdo simbdlica”, estamos nos baseando,
fundamentalmente, nos estudos de Ernest Gellner, Eric Hobsbawm e Benedict Anderson. Na
definigdo de Anderson, a nagfo “é uma comunidade politica imaginada ~ e imaginada como
implicitamente limitada e soberana™. Esses autores nos apresentam suas teorias acerca da
Nagdo ¢ do nacionalismo relacionando-os a um momento particular do desenvolvimento das
sociedades. E neste sentido que devemos entender a Nagfo como pertencente
“exclusivamente a um periodo particular e historicamente recente”, pois “ela € uma entidade
social apenas quando relacionada a uma certa forma de Estado territorial moderno, o “Estado-
nagdo’ ”'°. Gellner nos coloca que, mesmo que o nacionalismo ~ “principio politico que
defende que a unidade nacional e a unidade politica devem corresponder uma 2 outra” — ndo
surja em todo e qualquer Estado, mesmo assim, este ndo existe quando nédo existe Estado.'!

Foi somente a partir do século XVIII que o conceito de Nagdo passou a fazer parte do
universo simbolico das sociedades ocidentais. Muitos dos estudiosos da Nagdo e do

nacionalismo atribuem as transformagdes relacionadas com as idéias iluministas e com as

® CHAUI, Marilena. “Consideragdes sobre o nacional-popular”. In: Cultura e Democracia: o discurso
competente ¢ outras falas. 8° ed. Séo Paulo: Cortez, 2000, p.113.

* ANDERSON, Benedict. Nagdo e consciéncia nacional. Sao Paulo: Atica, 1989, p.14.

" HOBSBAWM, Eric. Nacdes e nacionalismos desde 1780: programa, mito e realidade. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1990, p.19.

" GELLNER, Emest. Nacdes e Nacionalismo. Lisboa: Gradativa, 1993, p.17. Para Gellner “o Estado ¢ aquela
mstituigdo ou conjunto de instituigdes especialmente consagradas a manutengéio da ordem {(quaisquer que se¢jam
suas outras fungdes)”. p.15.
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mudangas acarretadas pela Revolugdo Francesa, as razdes historicas para o surgimento das
concepgdes relacionadas com a idéia moderna de Nag@o. Nesse contexto, teriam surgido duas
vertentes principais que acabariam por influenciar a maioria dos nacionalismos do mundo:
uma, representada pela concepgdo de “nagfio-contrato”, proveniente da tradi¢io francesa, em
que o fundamento da nacionalidade se encontraria na existéncia de uma lei comum e na
cidadania no interior de uma determinada unidade politica e territorial; e outra, representada
pela concepgdo de “nacdo-instinto”, proveniente da tradigio germénica, em que o fundamento
da nacionalidade se encontraria nos elementos raciais, de caréater, de lingua e histéria comuns.
Como podemos notar, a idéia de Nagdo, ou a idéia “modema” de Nagdo, desde o seu
surgimento esteve associada a conteudos de ordem politica € cultural. Pois, se por um lado, a
nagdo pode ser pensada como uma unidade politico-administrativa e territorial, por outro
lado, essa mesma unidade depende também de uma totalidade representada pela cultura
nacional.
O nacionalismo [...] ¢, na realidade, a conseqiiéncia de uma nova forma

de organizacdo social, baseada em culturas eruditas profundamente

interiorizadas e dependentes do fator educagdio, sendo cada uma delas

protegida pelo seu proprio Estado. Utiliza algumas das culturas preexistentes,

transformando-as, regra geral, durante o processo, embora ndo possa fazé-lo

com todas, uma vez que sdo demasiadas.

[..] O nacionalismo, umas vezes, utiliza culturas preexistentes e

transforma-as em nagBes, outras, inventa-as, outras ainda, destrdi-as sem
deixar vestigios. 2

No decorrer do século XIX, as concepgBes acerca da Nagdo foram se redefinindo no
contexto das transformagbes relacionadas com o desenvolvimento do capitalismo e,

conseqiientemente, dos novos problemas por ele suscitados, de acordo com as caracteristicas

2 GELLNER, Emest. Nagdes e Nacionalismo. Lisboa: Gradativa, 1993, pp.77-79.
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particulares assumidas pelos diversos paises nesse contexto. Em geral, podemos dizer que aos
conteudos de ordem politica e cultural foram sendo acrescentados os conteudos de ordem
econdmica e cientificista. Tendo em vista que a Europa, e particularmente a Franga,
influenciavam fortemente os intelectuais e artistas brasileiros, devemos acreditar que essas
caracteristicas do pensamento europeu que atravessaram o século XIX, dando suporte para as
concepgdes forjadas em inicios do século XX, se fizeram presentes nas concepgdes artisticas
¢ intelectuais brasileiras. Lembremos também que o periodo que estaremos analisando esta
contido entre as duas Grandes Guerras, fatos que redefiniram as relagdes internacionais e que,
certamente, influenciaram o pensar e o sentir de nossos artistas € intelectuais.

Ao pensarmos nas inameras obras e projetos surgidos de uma vontade de compreensio
¢ reestruturagdo do Brasil enquanto Nagfo, presente em nossos artistas e intelectuais em
determinados momentos de nossa histéria, veremos que em cada momento de “construgdo da
Nagdo” estabelecem-se, por via de uma disputa, algumas correntes de pensamento que, se
afirmando sobre as outras, acabam por se constituir ¢ legitimar sobre as demais. Pensar o pais
significa pensar sobre o povo brasileiro, a sociedade brasileira, suas artes, suas instituigdes,
sua organizacdo politica, cultural, social e econOmica, sua heranga cultural, seu destino como
nacdo, etc. E justamente essa problematica, envolvendo as interpretagdes intelectuais e
artisticas, a0 mesmo tempo reais e 1maginarias, com as quais se cria e se recria a nagéo, que
estamos chamando de guestdo nacional.

Ao expormos a questdo nacional como necessariamente vinculada aos conteidos de
ordem cultural e politica, devemos deixar claro que estes se apresentardo de diversas formas
nos debates dos diferentes grupos de artistas e intelectuais e nos diferentes paises. Os debates

acerca do que deve ou ndo definir a cultura, a politica, as artes, a economia, e/ou o carater
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nacional, assumem conseqiiéncias e pesos diversificados em cada sociedade e em cada época.
Neste sentido, pretendemos desenvolver nossa analise sociologica sobre a trajetoria artistica
de Villa-Lobos, mas procurando localizar nosso problema no interior da problematica mais
ampla da questdo nacional no Brasil entre 1920 e 1945.

Os trés capitulos que compdem este trabalho apresentam-se organizados de maneira a
corresponder com a nossa visdo do problema. Foi justamente devido & compreenso de que as
problematicas do Modemnismo, do Governo de Getilio Vargas e da Educagdo, seriam as mais
fundamentais para se pensar sociologicamente a presenca marcante de Villa-Lobos na
sociedade brasileira entre 1920 e 1945, que optamos por tal estruturagéo.

No 1nicio do primeiro capitulo, apresentamos uma pequena biografia de Villa-Lobos,
desde o seu nascimento até a sua afirmagfio como compositor, sinalizando suas principais
influéncias e algumas das principais caracteristicas do ambiente musical e intelectual
brasileiro da época. Em seguida, propomos alguns esclarecimentos sobre o nacionalismo
musical no Brasil, expondo suas principais caracteristicas e compositores, e situando-o em
relagdo ao nacionalismo musical europeu e aos debates intelectuais brasileiros relacionados
com o clima gerado pela Primeira Guerra Mundial. Essa breve apresentacdo da infancia,
juventude e desenvolvimento artistico de Villa-Lobos e do nacionalismo musical no Brasil,
deve funcionar como uma introdugfio necessaria acerca de um periodo que antecede o que
estaremos tratando, para que possamos construir uma interpretagdo da relagfio do compositor
com o movimento modernista brasileiro sem perder de vista o processo historico (artistico,
social, politico, cultural, econdmico etc.) no qual ambos estdo inseridos. E neste sentido
também que desenvolveremos nossa argumenta¢do sobre as primeiras manifestagdes

modernistas nas artes, seus principals representantes ¢ a aproximagcdo destes em tormno de um
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mesmo grupo que, na década de 1920, se afirmara como Movimento. Nesse momento
estaremos analisando a mnsercdo de Villa-Lobos no movimento modernista, tendo em vista a
posi¢do de ambos no dmbito da cultura e das artes nacionais, e a correspondéncia de suas
concepgdes estéticas.

Ainda no primeiro capitulo, analisamos a Semana de Arte Moderna, privilegiando a
participagdo de Villa-Lobos no evento, seus interpretes, o programa apresentado, as reagdes
da critica e do publico e a importancia do evento para a trajetonia particular do compositor.
Por fim, trataremos do periodo posterior 2 Semana de Arte Moderna até o final da década de
1920, analisando, primeiramente, o contato de Villa-Lobos com o meto artistico europeu ¢ as
caracteristicas que suas obras adquirem em raz8o desse contato. Destacamos a composigdo
dos Choros e, em seguida, as transformagdes ocorridas no interior do movimento modemista,
seu redimensionamento estético-ideologico, suas principais publicacbes e suas principais
tendéncias, chamando a atengdo para a presenga, nesse mesmo periodo, de outros
movimentos contestatérios na sociedade brasileira. Em Gltima analise, estaremos expondo
nossa interpretacdo do modernismo brasileiro, ao mesmo tempo em que estaremos situando
Villa-Lobos nesse momento do movimento, apresentando as aproximagdes e distanciamentos
entre as idéias do compositor e as de alguns autores mais representativos das principals
tendéncias modernistas.

O segundo capitulo trata exclusivamente do periodo representado pelos historiadores
como o Primeiro Governo Vargas (1930-1945). No inicio, expomos algumas informagdes
acerca das atividades de Villa-Lobos nos meses que antecedem o golpe de estado de outubro
de 1930, para, logo em seguida, fazer algumas colocagBes sobre o impacto da Revolucdo de

30 na cultura brasileira ¢ analisar o primeiro contato de Villa-Lobos com o novo governo
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instituido, suas caracteristicas e seus principais resultados. Num segundo momento,
estaremos analisando as concentracdes orfednicas e os demais eventos civico-musicais, suas
principais caracteristicas e as diferentes finalidades atribuidas a eles pelos diferentes grupos
envolvidos, explicitando a visdo difundida por Villa-Lobos, e pelo governo de Getilio Vargas
através de sua maquina de propaganda. Estaremos destacando alguns eventos e expondo os
principais elementos que faziam parte da concepgdo do compositor acerca das apresentacdes
civico-musicais em geral, além dos principais elementos que faziam parte da “visdo de
mundo” dissemmada pela propaganda varguista. Por (ltimo, estaremos analisando as
transformagdes ocasionadas com o advento do Estado Novo, no que se refere a atuacdo de
Villa-Lobos junto ac governo. Apresentaremos nossa interpretagio da relacdio entre o
Governo Vargas e Villa-Lobos, a partir de uma analise do nacionalismo de ambos. Para tal,
tomamos como base para nossa argumentacdo a problematica mais ampla da questio nacional
em sua correlagdo com as problematicas particulares do folclore, da cultura popular, do
catolicismo e do nacionalismo, na sociedade brasileira. Concluiremos nossa argumentagéo,
nesse capitulo, apresentando algumas consideragdes acerca das Bachianas Brasileiras de
Villa-Lobos, com o objetivo de assegurar uma melhor compreensio das idéias estético-
ideologicas do compositor €, desse modo, esclarecer ainda mais as convergéncias e
divergéncias existentes na relago entre Villa-Lobos e o Governo de Getilio Vargas.

No terceiro ¢ Gltimo capitulo, tratamos da questdo educacional no decorrer de todo o
periodo que vai de 1920 a 1945. No que se refere a década de 20, exporemos as inter-relacdes
entre o modernismo e a educagdo, com énfase na educagdo musical, situando Villa-Lobos
nesse contexto. Estaremos expondo também, nesse momento, algumas das iniciativas de

educacio musical que se faziam presentes na Capital Federal e na capital do Estado de S&o
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Paulo, além das reformas educacionais levadas adiante no periodo. Em seguida, analisaremos
as mudancas educacionais posteriores a Revolucdo de 30, sua reestruturagdo politica e
institucional, com destaque para a educagdo musical. Estaremos apresentando os principais
grupos, e suas respectivas concepgdes educacionais, que atuaram de forma significativa nos
debates educacionais da pnimeira metade da década de 1930,

Desenvolveremos também, neste ultimo capituleo, uma explanagéo acerca da estrutura
institucional na qual Villa-Lobos desenvolveu seu projeto de educacdo musical, seus
principais orgéos, sua filosofia pedagogica, suas principais finalidades politico-educacionais,
suas praticas, métodos, materiais didaticos, etc. A partir de tal explanacfo, analisaremos as
inter-relagdes existentes entre as diversas concepgdes educacionais que atuavam na sociedade
brasileira da época, explicando, assim, algumas das razées que teriam sido responsaveis pela
ampla aceitacdo do projeto do canto orfednico de Villa-Lobos. Tendo em vista o
aprofundamento de tal idéia, acrescentaremos uma discussdo sobre a intima relagéo,
construida durante o Governo Vargas, entre a educagfio musical, a politica e a propaganda,
destacando as transformagbes politicas relacionadas com o acirramento da repressdo
varguista, a partir de 1935, que acabaria por se completar em 1937, com a implantagio do
Estado Novo. Estaremos analisando ainda a relevidncia desses acontecimentos para a
educagdo musical, com base nas atuagdes do Ministério da Educagio e Saide Publica, do
ministro Gustavo Capanema, ¢ dos musicos modernistas, com énfase sobre a atuagfo de
Villa-Lobos. Finalizaremos este capitulo expondo as principais transformagdes educacionais
ocorridas durante o Estado Novo e suas principais caracteristicas, destacando as
convergéncias existentes entre a reformulagdo do ensino nacional e as reformas relacionadas

a educagdio musical e, particularmente, com o ensino do canto orfednico. Neste sentido,
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estaremos situando o projeto de educagfio musical de Villa-Lobos no contexto da questdo

educacional, entre 1920 e 1945, no Brasil.
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CAPITULO I
HEITOR VILLA-LOBOS E O MODERNISMO BRASILEIRO

Villa-Lobos: infincia, juventude e desenvolvimento artistico

Heitor Villa-Lobos nasceu no dia 05 de margo de 1887, no bairro de Laranjeiras, na
cidade do Rio de Janeiro. Durante muito tempo, a data exata do seu nascimento permaneceu
questionavel. A datagdo aqui utilizada corresponde a documentada em sua certiddo de
batismo, encontrada pelo pesquisador Vasco Mariz, em 1941, na Igreja Sdo José.

Seu pai, Raul Villa-Lobos, de ascendéncia espanhola, trabalhou como professor e
como funcionario da antiga Biblioteca Nacional, tendo, inclusive, publicado alguns livros
sobre histéria e cosmografia, e alguns artigos sobre a politica da época. Além de excelente
musico amador, virtuoso instrumentista no violoncelo e no clarinete, Raul possuia 6timos
conhecimentos de histéria da musica e de teoria musical. Sua mée, Noémia Monteiro Villa-
Lobos, de ascendéncia luso-brasileira, dedicava-se exclusivamente aos trabalhos domésticos.
Heitor tinha ainda mais trés irmdos, Bertha, Carmen ¢ Othon.

Segundo o proprio Heitor Villa-Lobos, seus estudos musicals comegaram em sua casa,
ministrados por seu pai, por volta do ano de 1892. Estes primeiros ensinamentos musicais
caracterizavam-se pela rigidez ¢ pelo tradicionalismo com que eram aplicados. Mais velho
dentre os filhos homens, Heitor acabou por se tornar o centro da atencdio do pai quanto a
formagdo intelectual e artistica. Se, por um lado, os ensinamentos de seu pai lhe
proporcionaram uma base sélida para seu futuro desenvolvimento musical, por outro, o

excesso de rigidez acabou por marcar sua infincia com castigos ¢ limitagdes.
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Com 5 anos de idade (1892) iniciei, num pequeno violoncelo, a vida
musical pelas mios de meu Pai [...].

[...] Com 7 anos aprendi, com ele, a tocar a clarineta.

Com 8 anos tocava duetos de violoncelo com meu Pai.

Aos 9 anos executava duetos de clarineta.

Aos 10 anos era obrigado, por ele, a discernir o género, estilo, carater e
origem das obras musicais que me fazia ouvir. [...] !

Além de Raul, outros parentes de Heitor também estavam envolvidos com a musica e,
de alguma forma, devem ter exercido certa influéncia sobre ele. Era o caso de seu avd
materno, Santos Monteiro, professor de piano e compositor popular de certo destaque na
época, ¢ de sua tia, Maria Carolina Rangel (tia Zizinha), também professora de piano e
grande admiradora da musica de John Sabastian Bach,

O contato de Heitor com as principais obras de autores classicos e roménticos ndo se
restringia ao convivio familiar. Membro do Clube Sinfonice do Rio de Janeiro, Raul Villa-
Lobos nido s6 levava o filho aos ensaios e concertos do Clube, como também costumava
organizar, em sua propria casa, pequenos concertos com a participagdo de amigos
instrumentistas.

Raul Villa-Lobos nfo era somente o funciondrio que eu vira esquivo
entre poeirentas estantes. Ja a esse tempo trazia regular bagagem literaria,
revelando-se consciencioso historiador, jornalista, pedagogo e, sobretudo
musico... Grande musico! Quantas e quantas vezes deliciei-me ao som do seu
maravilhoso violoncelo! ...

Na sua pequena sala de visitas ouvi, pela primeira vez, trechos da
‘Bohemia’, a nova opera de Puccini, que me enlevaram, como me enlevaram

por vezes, também 0s pequenos ‘concertos’ que ele organizava em familia
regendo-os.”

' VILLA-LOBOS, Heitor. Rascunho de uma autobiografia. In: MACHADOQO, Maria Célia. Heitor Villa-Lobos:
tradi¢do e renovagdo na misica brasileira. Rio de Janeiro: Livraria Francisco Alves Editora, 1987, p.26.

? Trecho de um artigo sobre Raul Villa-Lobos, escrito por Lima Rodriguez e publicado no Correio da Manhi de
13 de setembro de 1936. Doc./Arquivo Musen Villa-Lobos-Rio de Janeiro. (Pasta: de terceiros; 01.02.08.).
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E importante mencionar que nas tltimas décadas do século XIX ja se podia notar uma
mudanca significativa nos habitos musicais na entdio capital brasileira. Durante muito tempo,
IMperou em nossos meios musicais ¢ gosto pela Opera e pela musica italiana em particular.
Nesse final de século, entretanto, comegaram a surgir algumas importantes agrupacdes
musicais que se organizavam visando a promog¢éo de outros géneros musicais. O Club Mozart
(1867), o Club Beethoven (1882), a Sociedade de Concertos Cldssicos, o Club Haydn (1883)
e a Sociedade de Concertos Populares (1896), sdo alguns exemplos de grupos criados com o
intuito de transformar o ambiente musical e expandir os concertos sinfonicos ¢ de cdmara nas
principais capitais estaduais brasileiras. Paralelamente ao lento e progressivo declinio da
influéncia operistica italiana, foram surgindo novos espagos para que outras obras e géneros
musicais, advindos também do continente europeu, fossem ouvidos nas grandes cidades
brasileiras. Na cidade do Rio de Janeiro, particularmente, as vertentes da musica erudita
francesa foram as que mais conquistaram espago até as primeiras décadas do século XX. No
caso de Sdo Paulo, a influéncia italiana foi de muito mais dificil superagio.

S8o Paulo era uma verdadeira extensdo da Italia e quem la diferisse da
orientacdo estética italiana n#o tinha hora nem vez. Ja4 no Rio a influéncia
francesa era preponderante, embora em maténia de musica a ‘méafia musical
italiana’dominasse ainda. Tal situagdo perdurou até a Segunda Guerra
Mundial, quando as principais na¢des culturais da Europa Ocidental perderam
as condigdes financeiras de manter o fluxo de cooperagdo intelectual com a
América Latina e tiveram de ceder frente a ofensiva cultural norte-americana.

No terreno industrial e comercial, também os velhos comendadores
portugueses e italianos, que dominavam as pragas do Rio de Janeiro e de Séo

Paulo, viram seu poder diluido pela emergéncia de uma elite brasileira, ja
desligada das metropoles. *

* MARIZ, Vasco. Histéria da Misica no Brasil. Rio de Janeiro: Civilizago Brasileira, 1994, p.232.
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Por volta de 1892/93, Raul foi acusado de desvio de livros da Biblioteca Nacional, e
foi obrigado a deixar o Rio de Janeiro. Partiu com a familia em direc8o ao interior desse
estado, dirigindo-se, em seguida, ao interior de Minas Gerais. Ao que se sabe, o caso estava
de alguma forma relacionado com artigos que Raul teria publicado atacando a ditadura
militarista de Floriano Peixoto. Nessas viagens, Heitor teve contato com a musica dos
violeiros ¢ dos cantadores, e com o ambiente caracteristico do interior desses estados. A
familia regressou ao Rio de Janeiro em 1894, quando Raul foi inocentado da acusagfio que
the haviam feito.

No ano de 1899, Raul Villa-Lobos morreu atacado pela variola. Com a morte
repentina de seu “chefe” ¢ a conseqiiente desestruturacfo financeira, toda a familia passou
por mudangas profundas. Noémia passou a trabalhar como passadeira e a administrar os
poucos bens deixados por seu marido, que se resumiam, basicamente, a uma grande colegio
de livros. Hettor, por sua vez, trabalhava esporadicamente tocando violoncelo. A morte do
pai abalara-o emocionalmente, além de té-lo privado de seu maior professor, mas também
proporcionou-lhe uma liberdade nunca antes conquistada. E a partir desse momento que
Heitor passa a buscar novas fontes de influéncia e aprendizado.

Apesar de nunca se ter comprovado que Heitor Villa-Lobos tenha freqiientado algum
conservatorio, instituto ou escola de mdsica oficiais, a maioria dos estudiosos atribuem-lhe
ensinamentos dos professores Benno Niederberger, Frederico Nascimento, Agnelo Franca e
Francisco Braga. Tendo em vista que todos esses musicos estiveram, de alguma forma,
vinculados ao antigo Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, ¢ de se supor que os
métodos e os conteudos curriculares desse Instituto tenham influenciado, mesmo que

indiretamente, a primeira formagéo musical de Villa-Lobos. Nfo podemos deixar de pensar
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que a maioria dos compositores brasileiros nascidos entre 1864 e 1898, principalmente
aqueles ligados ao chamado “nacionalismo musical”, tiveram algum contato com o Instituto
Nacional de Musica, seja como diretores, como professores ou como alunos.

Outra influéncia importante para Villa-Lobos, que se concretizou ap6s a morte de seu
pai, foi a dos Chordes. Os pais de Villa-Lobos nunca viram com bons olhos uma
aproximagcéo de seu filho com os grupos de choros cariocas. Ambos desejavam que Heitor se
dedicasse aos estudos que o levassem a medicina, fato que nunca passou seriamente pela
mente de Heitor. Com a morte de Raul, Noémia ndo conseguiu direcionar as vontades de seu
filho, que passou a se aproximar dos- seus novos amigos Chordes. A aproximagdo se
intensificou em 1903, quando Heitor foi morar na casa de uma tia que, por uma improvavel
coincidéncia, se localizava bem préxima aos locais de reunido dos Chorfes. Neste periodo,
Heitor ja tocava bem o violdo, além do violoncelo e do clarinete aprendido com seu pai. Foi
com este instrumento, cujo aprendizado se fez por conta propria, que ele foi conquistando seu
espago entre os ChorBes, pequenos comjuntos formados basicamente por flauta, violdo e
cavaguinho.

Os Chores eram, em sua maioria, funcionarios das reparticdes federais ¢ municipais
como os Correios e Telégrafos, por exemplo; jomnalistas, bancarnos e militares componentes
de bandas do Exército ou de corporagles locais. O Choro ndo era exatamente um género
musical, mas sim o nome atribuido as festas e a maneira particular desses conjuntos tocarem
polcas, modinhas, valsas, maxixes, etc. O Choro surgiu por volta da década de 1870 e perdeu
forca em finais dos anos de 1920. Dentre os Chorles mais famosos que tocavam com Villa-

Lobos estavam: Zé do Cavaquinho, Quincas Laranjeira, Jodo Permmambuco, Anacleto de



30

Medeiros, Emesto Nazaré, Eduardo das Neves, Catulo da Paixfio Cearense, Satiro Bilhar,

Donga, Pixinguinha, Jaime Ovalle e outros.

Os compositores dos conjuntos de chordes cariocas do fim do século
XIX e do 1nicio do presente século [século XX] eram, na sua quase totalidade,
representantes da baixa classe média do Segundo Império e da Primeira
Republica. |...]

O Rio de Janeiro posterior a 1870 [...] até cerca de 1930 [...] era um Rio
de Janeiro muito provinciano. As diversdes pilblicas ~ como os cafés-
cantantes dos remediados e os chamados chopes-berrantes, mais populares —
sé comegam a aparecer praticamente no inicio do século [XX], quando o
rapido processo de urbanizagdo conseqiiente da aboligdo da escravatura e da
formagdo das primeiras industrias [...] provocou uma brusca modificacdo na
fisionomia social da cidade. Da mesma forma que a modinha algo brejeira do
século XVIII se fez sentimental no século XIX por influéncia das valsas
roménticas, a fim de atender ao gosto da crescente classe média, outros
géneros de musicas populares européias comegaram também a servir para
animar as festas de saldo dessa mesma camada, popularizando-se entdo as
polcas, os schottisches, as mazurcas, as valsas e as quadrilhas, até que [...]
apareceria 0 maxixe, o ritmo feito para o requebro que anunciava o advento da
mestigada na sociedade livre, ombro a ombro com os brancos proletarizados. *

A partir de 1905, o jovem Villa-Lobos passa a empreender uma série de viagens por
diferentes estados brasileiros. Visita o Espirito Santo, a Bahia, Pernambuco, Parani, Minas
Gerias, Goias e Mato Grosso. Acredita-se que essas viagens eram bancadas com a venda de
livros pertencentes ao acervo deixado & familia por seu falecido pai.

Em 1911, Villa-Lobos integrou uma Companhia de Operetas organizada pelo maestro
Luis Moreira, que pretendia excursionar pelo norte e nordeste brasileiros. Acontece que a
Companhia se dissolveu em Recife, e Villa-Lobos passou a viajar por conta propria,

Juntamente com um amigo, Romeu Donizetti, pelas regides do norte do pais.

* TINHORAQ, José Ramos. Misica Popular: um tema em debate. Sfo Paulo: Editora 34, 1997, pp.117-122,
Outras mformagdes sobre o Choro e os Chordes podem ser lidas em: NOBREGA, Adhemar. Os Choros de
Villa-Lobos. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1975,
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Essas viagens aventureiras, que Villa-Lobos empreendeu pelo territério brasileiro em
sua juventude, certamente acrescentaram experiéncias que serviriam mais tarde, de alguma
maneira, como material para suas composigdes. No decorrer desses anos, Villa-Lobos anotou
inimeros temas da musica popular e folclérica, da musica indigena brasileira ¢ de sons
produzidos pela natureza. Nas varias biografias do compositor, tais viagens sdo descritas de
forma extremamente fantastica, e o proprio Villa-Lobos, em diversas entrevistas, acabou por
fantasiar diversos episddios que muito provavelmente nunca aconteceram. Entretanto, a
despeito das dividas que pairam quanto a veracidade das aventuras relatadas, o simples fato
de Villa-Lobos ter se dedicado a conhecer o territdrio brasileiro entre 1905 e 1912 é prova
suficiente da importancia que o compositor atribuia, j4 em sua juventude, a necessidade de
conhecer seu proprio pais, nos seus mais variados aspectos.

O periodo posterior a morte de seu pai, em que estreita seus lagos com os Chordes e
viaja pelo pais, reflete j4 um sentimento de nacionalismo que, nessa época, ainda ndo
consegue se expressar totalmente em suas obras, ja que Villa-Lobos ainda se mantém muito
preso as normas de composigdo da musica erudita européia, que marcaram sua primeira
formagdo musical, seja pelas méos de seu pai, seja pelas mios dos professores ligados ao
Instituto Nacional de Musica.

Algumas das principais obras de Villa-Lobos, desse periodo sfo: a Suite Popular
Brasileira (1908-12), para violdo; a Suite Brasileira (1912), para orquestra;, o 1° Trio para
Piano, Violino e Violoncelo (1911); e, a Suite Infantil n° I (1912), para piano.

Em 1912, Heitor Villa-Lobos se fixa no Rio de Janeiro e, no ano seguinte, no dia 12 de
novembro, casa-se com Luciha Guimardes, concertista e professora de piano do Colégio

Sacré-Coeur, que conhecera numa reumifo musical realizada na residencia da familia da
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pianista. Lucihia acabaria por se tornar a principal intérprete das primeiras obras de Villa-
Lobos. Em diversas ocasides, ela apresentou suas composigdes em adi¢Bes realizadas em
casas de figuras importantes da elite da época como Laurinda Santos Lobo, os maestros
Henrique Oswald e Francisco Braga.

A partir de seu casamento, Villa-Lobos passa a compor mais intensamente. Ao mesmo
tempo dedica-se ao trabalho como violoncelista na orquestra do teatro do Rio de Janeiro e ao
estudo de alguns importantes métodos de composi¢do musical como o Grand Traité
d’instrumentation et d’orquestration, de Berlioz, ¢ o Cours de Composition Musicale, de
Vicent d’Indy.

Na orquestra do teatro, Villa-Lobos tem um maior contato com as partituras dos
autores cléssicos e roménticos europeus. Os autores mais executados nos teatros brasileiros,
nas duas primeiras décadas do século XX, segundo levantamento do compositor Bruno
Kiefer, foram: Saint-Saéns, Debussy, Wagner, Puccini, Leoncavallo, Mascagni, César
Franck, Fauré, Charpentier, Duparc, Dukas, Lalo, Chabrier, Ravel Strauss e Mahler’ O
ambiente musical do Rio de Janeiro na época, como ja podemos notar na relagdo dos
compositores mais comumente apresentados nos programas de concerto, era fortemente
marcado pela influéncia da musica francesa pés-romdantica e impressionista. O compositor
francés Darius Milhaud, que viveu no Brasil de 1917 a 1919, fez as seguintes consideragdes
sobre 0 meto musical brasileiro nessa época:

O papel da Frang¢a na cultura musical do Brasil € preponderante. Gracas

aos compositores Alberto Nepomuceno e Henrique Oswald, que foram
diretores do Conservatério do Rio de Janeiro, a biblioteca desse

3 KIEFER, Bruno. Villa-Lobos e o Modernismo na Misica Brasileira. Porto Alegre: Movimento, 1986, pp.13-
i7.



33

estabelecimento possui todas as partituras de orquestra de Debussy e do Grupo
da S ML ou Schola, bem como todas as obras publicadas de Satie.

Nos concertos sinfénicos do Rio de Janeiro, ouvem-se com freqiiéncia
obras de orquestra de Chausson, Debussy, dos srs. Dukas, d’Indy, Roussel,
etc...

O professor Carlos Carvalho da habitualmente recitais de canto
constituidos de melodias de Debussy e de Ravel.

O Sr. Godofredo Ledo Veloso, professor de piano no Conservatério,
fez estudar em sua classe os Paysages et Marines de Koechlin e os Noturnos
de Decaux!

Numa série de concertos de musica de cdmara, a sra. Nininha Veloso
Guerra fez ouvir, em primeira audi¢8o, as principais obras da nossa escola
francesa (Quarteto com piano de d’Indy, as trés sonatas de Debussy, inclusive
os 12 Estudos e Em Blanc et Noir para dois pianos) bem como as de Ravel,
Roussem, Satie, de Severac, etc... Representa, com seu marido, sr. Oswaldo
Guerra [...], o elemento mais jovem, mais avanjado e particularmente
devotado as obras do Grupo dos Seis.

Ao contrario, a musica contempordnea austro-alemd € quase
desconhecida naquele pais € 0 movimento, tdo importante, determinado por
Schoenberg, ¢ mais ou menos ignorado.

O primetro concerto de Villa-Lobos com obras exclusivamente de sua autoria
aconteceu no saldo do Jornal do Comeércio, no Rio de Janeiro, no dia 13 de novembro de
1915. Tomaram parte nesse concerto os musicos. Lucilia Guimarfes Villa-Lobos e Silvia
Figueiredo (piano), Humberto Milano (violino), Osvaldo Allionni (violoncelo) e Alberto
Guimaraes e Frederico Nascimento {canto). Antes disso, porém, Villa-Lobos havia
apresentado algumas de suas obras em recitais no Teatro Eugénia, na cidade de Friburgo.
Também em 1915 havia conseguido fazer ouvir algumas de suas obras, sob a regéncia de
Francisco Braga, no antigo Teatro S. Pedro. Todas essas apresentages tiveram modesta
repercussdo nos metos musicais do Rio de Janeiro, e contaram com muito mais criticas

negativas do que positivas.

® MILHAUD, Darius. Arel, n°7, ano I, Sdo Paulo, 1924. Citado em: KIEFER, Bruno. Filla-Lobos e o
Modernismo na Musica Brasileira. Porto Alegre: Movimento, 1986, p.33.
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Foi apenas em 1917, com a organizagdo do segundo e terceiro concertos, ambos no
saldo do Jornal do Comércio, que Villa-Lobos comegou a conquistar maior destaque. Boa
parte das criticas a sua musica continuaram negativas, porém as discussdo acerca de suas
obras passaram a se tornar cada vez mais constantes. Um dos criticos que mais abertamente
se confréntava com as posigdes estéticas assumidas por Villa-Lobos em suas composicdes era

Oscar Guanabarino. Numa de suas criticas, ele escreveu:

[...] Este artista que nfo pode ser compreendido pelos miisicos pela
simples razdo de que ele proprio nio se compreende, no delirio de sua febre de
produgdio. Sem meditar o que escreve, sem obediéncia a qualquer principio,
mesmo arbitrario, as suas composi¢des apresentam-se cheias de incoeréncias,
de cacofonias musicais, verdadeiras aglomeragdes de notas sempre com o
mesmo resultado, que € dar a sensagfo de que a orquestra esta afinando os
instrumentos e que cada professor improvisa uma maluquice qualquer. (...) O
que ele quer € encher papel de misica sem saber, talvez, qual seja o nimero
exato das suas composigBes, que devem ser calculadas pelo peso do papel
consumido, as toneladas, sem uma Unica pagina destinada a sair do turbilhio
da vulgandade. (...) Em regra as suas composigdes nio tem nem cabega nem
pe, sdo amontoados de notas que chocalham canalhamente como se todos os
musicos da orquestra, atacados de loucura, tocassem pela primeira vez aqueles
instrumg/zntos, que se transformam em mdos doidas, em guizos, berros e
latidos.

Para complementar o orgamento familiar e para poder continuar se dedicando s suas
composi¢des, Villa-Lobos também trabalhava como vicloncelista em teatros, restaurantes e
cinemas. Sua esposa, Lucilia, conseguia uma boa renda ministrando aulas particulares de
plano.

No meio tempo entre os concertos, os recitais e os trabalhos como instrumentista,
Villa-Lobos vai fazendo um grande nimero de amigos e admiradores ilustres que acabaram

por colaborar em sua afirmagdo como compositor. Dentre estes podemos destacar Manuel

" GUANABARINO, Oscar. Citado em: NEVES, José Maria. Musica Contempordnea Brasileira. Sio Paulo:
Ricordi Brasileira, 1981, p.26.
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Bandeira, Rodngues Barbosa, Coelho Neto, Ronald de Carvalho, Hermes Fontes, Raul de
Leom, Ribeiro Couto, Dante Milano, Renato Almeida, Goulart de Andrade, Graga Aranha,
Luciano Gallet, Nininha Veloso Guerra, Silvia Figueiredo, Frutuoso Viana, Paulina
d’Ambrosio, Darius Milhaud e Arthur Rubinstein. Estes dois Gltimos tiveram papel crucial
para o deslanchar da carreira internacional de Villa-Lobos, € por isso merecem uma atencgio
particular neste momento de nossa exposigdo.

Villa-Lobos conheceu Darius Milhaud (1892-1974) em 1917. Esse importante
compositor francés estava no Brasil como secretario de uma Missdo Diplomatica Francesa
dirigida por Paul Claudel. Eles foram apresentados por Godofredo Lefio Veloso que, diga-se
de passagem, era um grande admurador e propagandista da musica de Claude Debussy no
Brasil. Milhaud se interessava muito pela musica popular brasileira, principalmente pelos
compositores Emesto Nazaré e Marcelo Tupinamba, e passou a se interessar também pela
musica de Villa-Lobos. Outro compositor brasiletro que o impressionou consideravelmente
foi Glauco Velasquez, falecido precocemente em 1914, e cujas obras lhe foram apresentadas
por intermédio do compositor Luciano Gallet. Milhaud conviveu intensamente com Villa-
Lobos durante os dois anos em que agui esteve e, quando retornou a Europa, tornou-se grande
propagandista da misica brasileira e de Villa-Lobos.

Qutra figura importante para a carreira musical de Villa-Lobos foi o pianista polonés
Arthur Rubinstein. Eles se conheceram em 1918, numa das apresentagdes de Villa-Lobos no
Cinema QOdeon, onde trabalhava como violoncelista. O grande interesse de Rubistein pelas
musicas de Villa-Lobos fez com que, pouco tempo depois, passasse a incluir vanas dessas
obras em seu repertério. A propaganda feita pelo famoso pianista, tanto no Brasil quanto na

Europa, também teve importancia fundamental para a aceitaco da musica de Villa-Lobos.
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Algumas das principais obras desse periodo (1913-1917) sdo: a Swite Infantil n°2
(1913), as Fabulas Caracteristicas (1914), a Suite Floral (1916-18) e a Simples Coletdnea
(1917-19), para piano, as Sonatas Fantasia n°l (1913) e n°2 (1914), para violino e piano; as
1% e 2% Sonatas (1915), para violoncelo e pianc; as Dancas Caracteristicas Africanas (1914-
16); os Quartetos de Cordas n°l, n°2, (1915) n°3 (1916) e n°4 (1917); as Sinfonias n°l (1916)
e n°2 (1917); o Sexteto Mistico (1917), e os poemas sinfonicos Myremis, Naufrdgio de
Klednicos e Tédio da Alvorada, de 1916, e, Iara, Amazonas e Uirapuru, de 1917,

Se ate por volta de 1912/13, Villa-Lobos nfo conseguira afirmar uma estética musical
de caracteristicas proprias, a partir desses anos, até 1917/18, ele ja expressava uma série de
novidades em suas composigdes, mesmo estando fortemente ligado a influéncia do
impressionismo francés e, particularmente, de Claude Debussy. Segundo Bruno Kiefer®, teria
sido justamente a presenca desta inspiragdo impressionista que o teria ajudado “a libertar-se
do velho sistema tonal e, paradoxalmente, da prépria Franga”. Nesse sentido, pode-se dizer
que Villa-Lobos ja “modernizava” em suas escritas musicais, tendo em vista que, no meio
mustcal brasileiro, eram raros os compositores que se colocavam numa posigiio de adesdo as
“novas” tendéncias musicais européias, mesmo que tais novidades j& estivessem sendo
ultrapassadas em sua terra de origem. Em resumo, Villa-Lobos consegue assumir uma
posigdo de vanguarda e fixar uma linguagem musical propria de sua personalidade.

Drversos estudiosos da vida e da obra de Villa-Lobos apontam o ano de 1917 como
representativo da sua afirmacéo artistica como compositor. Em grande parte desses estudos, a
afirmago da personalidade artistico-musical de Villa-Lobos é relacionada principalmente &

composi¢do das Dancas Caracteristicas Africanas, do Amazonas e do Uirapuru. Nessas

¥ KIEFER, Bruno. Villa-Lobos e 0 Modernismo na Musica Brasileira. Porto Alegre: Movimento, 1986, p.42.
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obras, j& estariam presentes alguns dos elementos principais que passariam a constituir a
estética de composigdo de Villa-Lobos. Tais elementos seriam, grosso modo, as incursdes no
terreno da atonalidade e da politonalidade; as ostinati, as longas notas pedais; a polirritmia,

etc.’

Todo o periodo, até meados de 1917, pode ser considerado como um
estagio preparatério no desenvolvimente musical do compositor, Até entfio
ele ndo havia escrito nenhuma das obras responséveis por sua reputaco mais
tarde, nem mostrara nenhum tipo de individualidade no seu estilo de
compor. "

Fol, dentre outras razdes, esse estilo particular de compor que acabou por chamar a

aten¢do dos artistas e intelectuais da época para o trabalho de Villa-Lobos. Como afirma José
Maria Neves,
Villa-Lobos ndo precisou esperar pela eclosdo do modemismo e pela
definigdo por Mario de Andrade do novo nacionalismo musical para comecar

a construir sua obra. [...] desde mais ou menos 1917 ja estava tragada a linha
que deveria orientar a sua concepedo musical de carater nacional. !

O nacionalismo musical no Brasil

Ja que trataremos mais a fundo do nacionalismo musical de Villa-Lobos e,
substancialmente, de seus contemporéneos, cabe-nos, por enquanto, expor apenas algumas

informagdes acerca dos compositores nacionalistas que antecederam a gerac3o nacionalista de

Heitor Villa-Lobos.

? Idem. pp.43-47.

' PEPPERCORN, Lisa. Villa-Lobos: biografia ilustrada do mais importante compositor brasileiro. Rio de
Janeiro: Ediouro, 2000, p.43.

" NEVES, José Maria. Misica Contempordnea Brasileira. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1981, p.51.
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O nacionalismo musical no Brasil surgiu por volta do final do século XIX e estendeu-
se ate a década de 1940. Porém, no decorrer de todo esse periodo, ele foi se transformando e
assumindo caracteristicas distintas entre os diversos compositores. E importante lembrar,
antes de tudo, que a existéncia da corrente nacionalista ndio significava que alguns
compositores mais ou menos isolados nfo conseguissem se afirmar em outros termos,
reconhecidos como ndo nacionalistas. E o caso, por exemplo, de Glauco Velasquez (1884-
1914), que, embora tenha assumido uma postura de negagdo do tradicionalismo, nio optou
pela postura nacionalista, e conquistou consideravel reconhecimento de uma elite musical na
época. Uma das principais caracteristicas da modernidade musical, diferentemente das épocas
anteriores, € justamente a sua “diversidade” de estilos e linguagens. Mesmo assim, ndo
podemos deixar de notar que alguns desses estilos e linguagens acabam por prevalecer sobre
outros.

Desde o final do século XX, o ambiente musical do Rio de Janeiro comegou a
transformar-se significativamente. Como ja foi colocado anteriormente, outros géneros
musicais estavam disputando espago com o tradicionalismo das 6peras ¢ da misica italiana
em geral, ¢ a musica francesa foi a que mais espago conquistara nesse novo ambiente. Por
esse tempo, também, alguns compositores brasileiros passaram a dar maior importancia a
afirmagéo de um carater nacional nas suas obras e a fazer uso de temas musicais provenientes
de musicas populares brasileiras.

Com a proclamagdo da Republica, em 1889, foi necessario que se reorganizasse o

ensino musical na capital brasileira. Foi entfo criado, a partir do antigo Conservatério do Rio
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de Janeiro'?, o Instituto Nacional de Musica, cuja diregdo passou pelas mios de importantes
compositores. O primeiro deles foi Leopoldo Miguez, que exerceu o cargo até a sua morte
prematura, em 1902, A partir dai, o Instituto foi dirigido por Alberto Nepomuceno, de 17902 a
1903; por Henrique Oswald, de 1903 a 1906, ¢ novamente por Nepomuceno, entre 1906 e
1916.

A primeira obra considerada por boa parte dos historiadores musicais como a primeira
expressdo do nacionalismo musical é 4 Sertaneja, pega para piano composta em 1869 pelo
compositor e diplomata Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913). Os compositores
contemporaneos de Brasilio, como Leopoldo Miguez (1850-1902) e Henrique Oswald (1852-
1931), embora compartilhassem do “espirito nacional”, permaneciam, assim como o proprio
Brasilio, muito presos as tradigdes da musica européia. Por isso, a obra que € normalmente
tida como a fundadora de uma “estética nacionalista™ é a Série Brasileira, de Alberto
Nepomuceno, escrita em 1891. Sua produgdo, de sentido nacionalista, era duramente criticada
pelos criticos musicais da época. Se, por um lado, é correto interpretar que Leopoldo Miguez
e Henrique Oswald estiveram fortemente ligados & influéncia da musica européia, ndo
podendo ser considerados musicos nacionalistas, por outro lado, no que se refere a sua
atuacdo como diretores do Instituto Nacional de Musica, pode-se dizer que proporcionaram
uma mudanga significativa nos rumos da educagdo musical brasileira, devido & maior
aceitagfo do ensimno de correntes estéticas diversas. Alberto Nepomuceno, por sua vez, além
de compartilhar do espirito de renovacgdo de Miguez e de Oswald quanto ao ensino musical,

foi ainda mais longe ao defender acirradamente a cangdo brasileira € o canto em portugués.

12O Conservatorio do Rio de Janeiro foi fundado na década de 1840 pelo compositor Francisco Manuel. Em
1872, o Conservatdrio passou a funcionar em um novo prédio, ¢ fazia parte da Escola Nacional de Belas Artes.
Tornou-se independente em 1889, quando se transformou em Instituto Nacional de Musica. E, mais tarde, veio
a transformar-se em Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil Atualmente faz parte da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, com a denominagio de Escola de Misica.
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Em suas composigdes, Nepomuceno também renovava, ao utilizar-se de temas populares.
Cabe lembrar que foi esse compositor que, em 1896, fundou a Sociedade de Concertos
Populares.

Outros compositores importantes da geragdo de Nepomuceno, que alguns historiadores
consideram como geragdo precursora do nacionalismo musical no Brasil, foram: Alexandre
Levy (1864-1892), Francisco Braga (1868-1945), Barroso Neto (1881-1941), Emesto Nazaré
(1863-1934), Arthur Napoledo (1843-1925) e Gomes Aratjo (1846-1943).

Acreditamos que as reformulagdes na educacdo musical da principal escola de musica
brasileira, o entdo Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, levadas adiante por
Leopoldo Miguez, Henrique Oswald, mas, principalmente, por Alberto Nepomuceno, tiveram
papel de relevéncia para a afirmagfio da musica nacionalista no meio musical carioca e
brasileiro em geral. As idéias nacionalistas de Nepomuceno certamente permearam as
orientagdes didaticas e metodolégicas do Instituto, influenciando, assim, a formacio das
geragOes seguintes de compositores brasileiros.

Devemos acrescentar ainda que, paralelamente ao Instituto Nacional de Musica, os
demais compositores nacionalistas fomentavam as discussSes acerca dessa nova concepgdo
artistica, atuando na promogfo de suas misicas em torno de sociedades de musica sinfénica e
de camara. Todos esses compositores fizeram uso, em boa parte de suas obras, de temas
provenientes do folclore nacional. Todos eles pretenderam, & sua maneira, dar um carater
nacional & musica que compunham. No entanto, as técnicas formais de composi¢io
permaneciam ainda muito ligadas 4 musica romdntica de origem européia.

No Brasil, como em muitos paises da América Latina, a busca de

expressdo musical prépna, aceitando a funcionalidade programatica da
composi¢do, representa j4 um certo afastamento das influéncias wagnerianas



e, inicialmente, uma total adesdo ao impressionismo. [...] Nesta primeira fase
do nacionalismo, tratava-se de um trabalho composicional caracterizado pelo
emprego de temas (quase sempre melodicos) da musica popular, temas que
eram tratados segundo métodos harmoénicos e polifonicos europeus. Este
matenial de base era sempre deformado, uma vez que os esquemas estruturats
eram mais importantes que ele. Por outro lado, encontra-se com mais
freqiéncia material pseudo-folclérico ou idéias melddicas concebidas pelo
composttor dentro do espirito da musica folclérica. Em termos estruturais, as
influéncias predominantes sdo as de Grieg ¢ de Brahms [...], além da escola
russa da segunda metade do século XIX. Em face disto, a produgéo micial do
nacionalismo se coloca entre o estilo da musica “de saldo’ do fim do império
(ainda fortemente italianizado e feita com preocupagio de facil penetragéo) e
o ‘rapsodismo’ de antologia, cheio de efeitos, que darad lugar, mats tarde, a
formag8o pouco mais estruturada da ‘Suite’, na qual as dangas tipicas
brasileiras substituiro as dangas antigas européias.
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Cabe acrescentar, ainda, que o movimento nacionalista-musical também se fazia

Segundo William Lovelock, o nacionalismo musical,

surgiu no século XX como revolta contra as algemas de um estilo alienigena
e seus efeitos foram locais. N3o estavam em jogo as novas idéias basicas
sobre estrutura que decorresse de uma perspectiva nactonalista, nem que esta
originasse desenvolvimentos notaveis no campo harmdnico. Os compositores
nacionalistas seguiram as tendéncias dominantes em malor ou menor grau,
segundo as inclinages pessoais, do mesmo modo que os nio-nacionalistas. **

3 NEVES, José Maria. Miisica Contempordnea Brasileira. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1981. p.19.
14 LOVELOQCK, William. Histéria Concisa da Mitsica. Sao Paulo: Martins Fontes, 1987, p.257.

presente em outras partes do mundo, principalmente em paises como a Russia, Espanha,
Tchecoslovaquia, Polonia, Hungria e outros. Dentre alguns dos compositores nacionalistas
mais importantes desses paises podemos citar Glinka, Dargomijsky, Borodin, Cui, Balakirev,
Mussorgsty, Rimsky-Korsakov, Smetana, Dvorak, Novak, Pedrell, Granados, Manuel de
Falla, Albeniz, Kodaly, Bartok e Grieg. Algumas das caracteristicas estético-musicais

expostas para os nacionalistas brasileiros também servem para esses cOmpoOSItores europeus.
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Na Europa, o nacionalismo musical havia alcangado um sucesso consideravel jd em
fins do século XIX, enquanto no Brasil a aceitacfio se fez muito mais tardiamente. Para Vasco

" isto se deveu ao fato de a sociedade brasileira ser ainda muito “dependente dos

Mariz
gostos tradicionais europeus”, e do desprezo do publico das sociedades de concerto por “tudo
o que pudesse proceder do povo™.

Paralelamente as tendéncias nacionalistas na misica, podia-se notar também, na
sociedade brasileira em geral, um clima de nacionalismo mais ligado 2 idéia de patriotismo.
Alguns artistas da geragdo anterior & modernista estavarm, por esse tempo, envolvidos com a
questdo nacional em termos patridticos. Em 1915, por exemplo, fundou-se a Liga pelos
Aliados, com a participag8o de José Verissimo e Rui Barbosa; em 1916, fundou-se a Liga da
Defesa Nacional, com a participagdo de Olavo Bilac, Coelho Neto e Miguel Calmon; e, em
1917, fundou-se a Liga Nacionalista, com a participagio de Jilio Mesquita Filho, Nestor
Rangel Pestana, Plinio Barreto € Sampaio Déria. Esse despertar nacionalista entre os diversos
grupos de intelectuais e artistas brasileiros deve ser relacionado a alguns importantes
acontecimentos mundiais do periodo. O principal acontecimento, sem divida alguma, foi a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918), mas temos que incluir também a Revolucdo Russa
(1917), no ambito externo, e, internamente, as greves gerais de 1917, organizadas pelos
grupos anarquistas que certamente também levaram os intelectuais brasileiros a reflexio
sobre os problemas relacionados com a urbanizagéo e a industrializagio nacional. Essas ligas
organizavam fortes campanhas nacionalistas que acabaram por atrair o apoio dos militares.

Lembremos que em 23 de outubro de 1917 o Brasil declara guerra as Poténcias Centrais.

Segundo a analise de Thomas Skidmore, “as discussdes sobre a nacionalidade e sobre os
=

> MARIZ, Vasco. Histéria da Musica no Brasil, Rio de Janeiro: Civilizag#o Brasileira, 1994, pp.115-116.
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objetivos nacionais ganham relevancia” com a guerra, e pdem “em relevo a necessidade de
uma nova espeécie de mobilizagio nacional”. Mesmo tendo declarado guerra, o Brasil
apresentava-se distante do conflito, e a mobilizagfo nacional concebida pelos intelectuais ndo
tinha o sentido de defesa contra os inimigos externos, mas contra 0s “mnimigos internos”, ou
seja, as deficiéncias nas areas de satide piblica, educacdo, etc.

[O]s reformadores da saide puablica, da agricultura, da educagdo, ¢ da
politica industrial usavam a linguagem da mobilizagdo para insistir por
maiores esforgos em cada setor. Mas, curiosamente, injetavam ainda um tom
soctal darwinista, no debate. [..] Ou o Brasil arregimentava esforcos e
tornava-se uma grande nagfio, ou sucumbiria a dominagio de poténcias

estrangeiras, quer fosse conquistado diretamente, por invasio, ou
indiretamente, pelo controle de sua economia e cultura. ¢

O despertar modernista

Como vimos até aqui, os artistas e os intelectuais brasileiros, influenciados pelas
idéias e pelos acontecimentos internos e externos iam assumindo, cada vez mais, uma postura
de transformag@o-modernizagdio da sociedade brasileira que, para muitos, deveria estar
atrelada as nossas caracteristicas nacionais. Vimos também que Villa-Lobos, a partir de 1917,
conquistara uma boa parcela dos intelectuais e artistas com a sua originalidade musical.

Nesse mesme ano, em que 0s concertos de Villa-Lobos abalavam a critica musical
carioca, outros acontecimentos artisticos, principalmente na cidade de Sdo Paulo, também
proporcionavam fervorosas discussdes estéticas entre renovadores e tradicionalistas. O
melhor exemplo que podemos citar € o da exposi¢do da pintora Anita Malfatti, considerada,

por muitos estudiosos, o estopim do modernismo brasileiro, devido ao debate artistico-

!¢ SKIDMORE, Thomas. Preto no Branco: raca e nacionalidade no pensamento brasileiro. Rio de Janeiro:
Paz ¢ Terra, 1976, pp.189-190.
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mtelectual que desencadeou. Essa exposi¢do, inaugurada em S&o Paulo a 12 de dezembro de
1917, reunia 53 trabalhos da artista, denominados figuras, paisagens, gravuras, aquarelas e
desenhos. Em 20 de dezembro, o escritor Monteiro Lobato publicou no jornal “O Estado de
Séo Paulo”, um artigo intitulado “A propdsito da exposi¢iio Malfatti”, criticando duramente a
exposi¢do e as tendéncias estéticas de Malfatti. Esse artigo teve enorme repercuss3o no meio
artistico brasileiro, fazendo com que alguns outros escritores tomassem partido em defesa da
pmtora. Foi o caso de Oswald de Andrade, por exemplo, que publicou em 11 de janeiro do
ano seguinte, no “Jornal do Coméreio”, um artigo defendendo Malfatti. Seguiram-se ainda
outros artigos de Oswald, e também de Menotti Del Piccha.

E importante destacar também que, nesse ano de 1917, os escritores Mario de Andrade
e Oswald de Andrade, numa reunifo no Conservatorio Dramatico Musical de Sdo Paulo,
acabaram por firmar algumas de suas afinidades estético-ideologicas. Em 21 de novembro,
Mario pronunciou um discurso nesse Conservatorio, que, depois, teria sido publicado por
Oswald no “Jornal do Comércio”. Essa reunifo estaria relacionada com um pronunciamento
feito pelo Secretario da Justica de S&o Paulo, em razdo de uma campanha pela participagio
brasileira na Guerra.

Data também dessa época a publicagdio de dois importantes livros de autores que
estariam atrelados ao modernismo: Juca Mulato, de Menotti Del Piccha, e Cinzas das Horas,
de Manuel Bandeira. No ano seguinte, outra exposi¢do, a do escultor Victor Brecheret, viria a

chamar também a atengdo dos nossos artistas modernistas. Ndo podemos deixar de citar ainda
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a publicag8o, nos anos seguintes, de Carnaval, de Manuel Bandeira, Paulicéia Desvairada,
de Mério de Andrade; e Epigramas, de Ronald de Carvalho.!

Apesar desse “despertar patridtico”, o modernismo, pelo menos nesse primetro
momento, ainda ndo desenvolve por completo sua postura nacionalista. As principais
preocupagdes dos renovadores, que estavam muito mais relacionadas com a necessidade de
atualizagdo das estruturas artisticas nacionais, apenas langavam algumas das bases para a
discussio da dependéncia cultural e do nacionalismo. Mesmo assim, acreditamos que essa
posigdo modernista deve ter relagdo direta com o clima de patriotismo caracteristico da
época.

Villa-Lobos certamente sofreu influéncia desse ambiente da “valorizagdo do
patriotismo” que caracterizou o Brasil no decorrer da Primeira Guerra Mundial. Ao que se
sabe, Villa-Lobos foi muito amigo de Coelho Neto que, além de estar envolvido com os
debates sobre a questdo da “defesa nacional”, também se dedicava a trabalhos ligados a
musica. Coelho Neto chegou a escrever alguns libretos e textos de cangbes musicadas pelos
compositores Alberto Nepomuceno, Henrique Oswald, Francisco Braga, Leopoldo Miguez,
Santana Gomes e Delgado de Carvalho.'®

Segundo José Miguel Wisnik, pouco antes da Semana de Arte Modema, Coelho Neto
propunha um concurso musical para um poema-sinfonico que representasse, em quatro
ciclos, o desenvolvimento histérico brasileiro, desde a descoberta até a independéncia. O

projeto incluia o elemento do nacionalismo musical representado pela “estilizag@io de motivos

7 Sobre os primeiros anos do modernismo no Brasil ler: BRITQ, Mario da Silva. Histdéria do Modernismo
Brasileiro: antecedentes da Semana de Arte Moderna. Rio de Janewo: Civilizacio Brasileira, 1971,

'8 Estas obras sdo: as operas Os Salunes e Pelo Amor, e as cancdes drtemis, Héstia, ¢ Pastoral. Tn: WISNIK,
José Miguel. O coro dos contrdrios: a musica em torno da semana de 22. Sio Paulo: Duas Cidades, 1977.



46

populares”. Para Wisnik, nesse projeto de Coelho Neto ja se apresentam algumas das
“coordenadas basicas da discussdo em tomo da musica no movimento modernista”:
esta indicada [...] a idéia-base do nacionalismo modemista na musica,
consistente na elaboragéo erudita do repertério popular. [...] Ao incorporar as
manifesta¢cdes populares ao seu programa, Coelho Neto quer pretender que a
historia do Brasil se funda a uma histéria da musica brasileira, como se o
amadurecimento da musica nacional metaforizasse o amadurecimento da

nagdo. Desembocando no hino, na exaltagdo civica, a cultura popular €
manipulada de modo a fortalecer os simbolos institucionais da Nagdo.

Na compreensdo de Wisnik, as “afinidades” entre Coelho Neto e Villa-Lobos podem
ser explicadas tomando-se a obra do compositor como correspondendo “a tendéncias mais
profundas da cultura”, a um “conjunto de expectativas mais amplos, ja latente no contexto
pré-modernista.” Temos que concordar com essa analise, mas também temos que ter em
mente que o despertar modernista, e a aproximacdo de Villa-Lobos ao movimento, fez com
que estas 1déias do contexto “pré-modernista” se desenvolvessem ¢ amadurecessem, sofrendo
transformagSes significativas. A maioria dos poemas sinfénicos compostos por Villa-Lobos
datam dos anos de 1916 e 1917, mas o compositor, durante toda a década de 1920,
praticamente ndo se dedicou a esse tipo de composigao.

Em 1918, aconteceram audig¢des de obras de Villa-Lobos em outros paises da América
do Sul, o que fortaleceu sua posigfo junto a critica nacional e estrangeira. Nesse mesmo ano,
foi convidado também a apresentar um concerto no consagrado Instituto Nacional de Musica.
Entre as apresentagdes que Villa-Lobos realizou nos anos seguintes, deve-se destacar o
concerto relacionado as homenagens oficiais por ocasifo do regresso de Epitacio Pessoa do

continente europeu, onde havia participado da Conferéncia de Haia. Nessa ocasifio, 0

¥ Ydem, p.27.
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compositor apresentou suas Sinfonias n°3, 4 e 5. “A Guerra”, “A Vitéria” e “A Paz”. Todas
essas apresentagdes, que marcaram a trajetoria de Villa-Lobos entre 1918 e 1921, foram
fortalecendo a presenca do compositor no meio socto-cultural carioca, embora tal fato nédo
signifique que sua musica fosse facilmente aceita pela critica e pelo piblico em geral.

A partir desses e de outros acontecimentos artisticos envolvendo Villa-Lobos e outros,
alguns artistas e intelectuais foram se reunindo em tommo de um ideal de modernizagio das
artes ¢ dos meios artisticos brasileiros. O primeiro, e principal, grupo de artistas modemistas
formou-se na capital paulista, e foram eles que atuaram mais veementemente no sentido de
conseguir fazer valer suas idéias frente ao tradicionalismo entdo dominante.

[A] mator parte do Brasil continuava intocada pela mudanga industrial
urbana responsavel pela atmosfera que os futuristas europeus se empenhavam
em glorificar. A excec8o maior era a cidade de S&o Paulo. Menos
internacional que o Rio de Janeiro, era, no entanto, o mais dinamico centro
econdmico do pais. Os lucros da economia cafeeira tinham contribuido para
financiar a modermzagdo da agricultura comercial € os comegos de um parque
industrial moderno. Nessas condiges, ndo € surpreendente que tenham sido

principalmente o0s jovens artistas de S&o Paulo os primeiros a tomar
conhecimento da revolugo estética na Europa e a tentar difundi-la no Brasil.*

A atuagdo dos modemnistas de Sdo Paulo se fez através de importantes debates e
eventos, e, fundamentalmente, com a busca de adesfic por parte de outros artistas ¢
intelectuais dos outros estados do Brasil. E nesse momento que Heitor Villa-Lobos se une ao
movimento renovador. Tal umio se fez em 1921, quando os modernistas paulistas estavam
preparando a famosa Semana de Arte Moderna de 1922, e buscavam apoio dos artistas e
intelectuais cariocas. Em 1921, o modemismo ja se configurava como movimento de

renovagdo estética e, em boa medida, suas idéias principais também ja se encontravam

% QKIDMORE. Thomas. Preto no Branco: raga e nacionalidade no pensamento brasileiro. Rio de Janeiro:
Paz ¢ Terra, 1976, p.196.
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estruturadas. O nome de Villa-Lobos surge nos debates modemistas devido a
correspondéncia de intengdes e de posicionamento na esfera artistica entre o musico e os
mentores do movimento. Estabelece-se uma afinidade estético-ideologica que poderia ser
explicada, em boa medida, no contexto de uma busca pela consagracio desses novos artistas
e de sua “nova arte”. Antes, porém, de analisarmos as causas da aproximacdo entre Villa-
Lobos e o Modemismo brasileiro, faz-se necessario eXpor as caracteristicas mais
fundamentais presentes no pensamento estético-ideologico do modernismo nesses primeiros
anos do movimento.

Dentre alguns dos principais nomes do movimento modernista da década de 1920
podemos citar Mario de Andrade, Menotti Del Picchia, Oswald de Andrade, Graga Aranha,
Guilherme de Almeida, Agnor Barbosa, Plinio Salgado, Sérgio Milliet, Candido Mota Filho,
Manuel Bandeira, Renato Almeida, Ronald de Carvalho, Sérgio Buarque de Holanda, Ribeiro
Couto, Alvaro Moreira, Anita Malfatti, Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral, Vicente do Rego
Monteiro, John Graz, Victor Brecheret, Armando Pamplona e Anténio Moya.

No inicio do Modernismo, suas idéias estiveram fortemente influenciadas pelas idéias
das vanguardas artisticas européias como o futurismo, expressionismo, impressionismo,
cubismo, dadaismo, etc. Todos esses movimentos eram caracterizados por seus
questionamentos sobre a heranga cultural por eles recebida. Os chamados “manifestos” eram
uma das principais formas de expressdo utilizadas pelos renovadores para expor suas linhas
estéticas e de pensamento, uma vez que de uma certa forma, atuavam também num sentido de

“dessacralizagfo do culto do livro como obra de arte™ 2!

* HELENA, Lucia. Modernismo Brasileiro e Vanguarda. Sio Paulo: Atica, 1989.



48

Dentre os manifestos europeus de maior relevancia, pela influéncia produzida no
Brasil, devemos citar o “Manifesto do Futurismo”, do italiano Filippo Tommaso Marinetti, de
1909. Na musica, ndo podemos deixar de lembrar o manifesto “Le Coq et I'Arlequin”, escrito
em 1918, por Jean Cocteau, ¢ que omentard o famoso Grupo dos Seis, formado pelos
compositores Darius Milhaud, Auric, Durey, Honegger, Poulenc ¢ Tailleferre. Estes
compositores da musica moderna francesa estaro ligados as tendéncias do neo-classicismo
europeu.”

A influéncia da vanguarda européia nfo significava uma simples transposicdo e
aplicagiio dessas idéias em solo brasileiro. Elas serviram principalmente de inspiragdo e
estimulo para as propostas modernistas nacionais. Desde o inicio do modernismo, os artistas
brasileiros transformavam, quase que por completo, as indicagbes transformadoras européias,
de acordo com a visdo brasileira prevalecente na época, sempre se preocupando em construir
um modemismo que fosse, acima de tudo, nacional. A propna designagdo de “futuristas”,
atribuida aos nossos modernistas — e que no inicio até era fomentada por eles proprios —,
acabou por ser, aos poucos, reorientada e deixada para tras. Numa carta de Mario de Andrade
para Sérgio Milliet, datada de 1924, o escritor expde esse assunto e acaba por nos apresentar
uma das caracteristicas chave para a compreensfo do modernismo: a da 1déia do moderno e
do nacional como indissociaveis.

Néo nego os beneficios que 0 modemismo francés e europeu trouxe pra

arte do umverso. Questdio de velha experiéncia cujo exemplo se repds na
liberdade sincera atual. Também € so 1ss0. [...]

% Sobre os manifestos das vanguardas artisticas européias, ler: HELENA, Lucia. Modernismo Brasileiro ¢
Vanguarda. Sdo Paulo: Atica, 1989; ¢ TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda Européia e Modernismo
Brasileiro. Petropolis: Vozes, 1983. Sobre o neo-classicismo musical, ler: MORAES, J. Jota de. Miisica da
modernidade: origens do misica do nosso tempo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1983,
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Agora livres, pelo exemplo dos europeus, vamos seguir o nosso
caminho que ¢ todo diverso do da Europa desinteressante. [...]

Problema atual. Problema de ser alguma coisa. E s6 se pode ser, sendo
nacional. Nos temos o problema atual, nacional, moralizante, humano de
brasileirar o Brasil. Problema atual, modernismo, repara bem porque hoje s6
valem artes nacionais.. E nds s6 seremos universais o dia em que o
coeficiente brasileiro nosso concorrer para a riqueza universal. =

Quanto aos artistas brasileiros que teriam exercido influéneia particular nos primeiros
anos do modernismo, atribuindo a esse movimento uma maior forga de afirmagdo, devemos
destacar o escritor Graga Aranha. Este escritor, que pertencia 4 geracfo anterior a modernista,
e que passa a ser a figura “académica” do modemismo, teria proporcionado uma maior
legitimidade ao movimento. Sua obra, a Esféfica da Vida, é considerada uma das mais
importantes na formag@o e no desenvolvimento dos novos ideais, verdadeiro legado para o
movimento modernista. Num artigo do “Correio Paulistano” de 19 de dezembro de 1921,
Céandido Mota Filho, capta-lhe ¢ “espirito™:

Graga Aranha tem uma concep¢do artistica completamente moderna. Na
formula que adota na Estética da Vida estd a mais franca rebeldia, a mais
inteligente, a mais erudita revolta contra os preconceitos artisticos tdo
confortavelmente instalados entre nods. {...] A Estética da Vida ficara na nossa

histéna literaria como um dos trabalhos de reacio contra a rotina inexpressiva
em que vivia. **

O autor de Canad (1902) tinha vivido na Europa durante as primeiras duas décadas do
século XX. Essa estadia certamente lhe proporcionou um conhecimento significativo das

novidades artisticas da agitagdo intelectual européia desse periodo designado por “belle

¥ Carta de Mario de Andrade a Sérgio Milliet, de final de 1924. Citado em: MORAES, Eduardo Jardim de. 4
Brasilidade Modernista: sua dimensdo filosofica. Rio de Janeiro: Graal, 1978, pp.51-52.

#* Artigo de Candido Mota Filho, no Correio Paulistano, de 19 de dezembro de 1921. Citado em: NEVES, José
Maria. Musica Contempordnea Brasileira. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1981, p.35. Para maiores informaces
sobre o legado de Graca Aranha para ¢ movimento modernista, ler: MORAES, Eduardo Jardim de. 4
brasilidade modernista: sua dimensdo filoséfica. Rio de Janeiro: Graal, 1978.
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époque”. O consagrado romancista, membro da Academia Brasileira de Letras, teria sido
figura fundamental para a afirmag8o do movimento em 1922.
Até esse momento [...] os modernistas tinham lutado sozinhos, sem o
patrocinio de nenhuma valiosa tutela. Graca Aranha, aderindo ac movimento,

que, como se v€, j4 havia eclodido sem o seu concurso, trazia aos jovens a
consideravel vantagem de um nome de larga ressonéncia nacional. %

Além da evocacdo das tendéncias artisticas das vanguardas européias e da influéncia
particular de Graga Aranha, outra caracteristica que fazia parte do pensamento modernista era
a da necessidade de renovagdo estética e da liberdade para a experimentacdo, ou seja, através
de uma critica direcionada ao “passadismo”, defendiam a atualizacdo das artes ¢ do meio
artistico do pais. Boa parte dessas criticas eram dirigidas ao parnasianismo po€tico € ao
romantismo musical.

Grandiloqiiéncia, sentimentalismo e sujeicdc da muisica a intengdes
descritivas eram as principais criticas enderecadas pelos modernistas ao
romantismo. Quanto a poesia, considerava-se que o parnasianismo castrava o

poder inventivo dos poetas com o rigor das regras de metrificagdo e rima,
aliadas a temas e vocabulos anacrénicos. 2

Essas criticas ao romantismo e a0 parnasianismo estavam ligadas a uma critica mais

geral, direcionada contra o excesso de individualismo, de intelectualismo e de regionalismo.

E e1s chegado o grande enigma que € o de precisar as origens da
sengibilidade na arte modema. Este supremo movimento artistico se
caracteriza pelo mais livie e fecundo subjetivismo. E uma resultante do
extremado individualismo que vem vindo na vaga do tempo ha quase dois
séculos até se espraiar em nossa época, de que é fei¢do avassaladora. [...]

* BRITO, Mério da Silva. Citado em: TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda européia e modernismo
brasileire. Rio de Janeiro: Vozes, 1972, pp.163-164,
* TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2000, pp.20-21.
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O génio se manifestara liviemente, e esta independéncia é uma
magnifica fatalidade e contra ela ndo prevalecerio as academias, as escolas, as
arbitrarias regras do nefando bom gosto, e do infecundo bom-senso. [...]

O regionalismo pode ser um material literario, mas ndo o fim de uma
literatura nacional aspirando ao universal. O estilo classico obedece a uma
disciplina que paira sobre as coisas e ndo as possui. >

Todas essas criticas a “velha ordem estética” revestiam-se, na maioria das vezes, de
um carater fortemente combativo, demolidor e agressivo, ndo se preocupando muito com a
rejeicdo do publico. O modemismo se expressava, entdo, através de um comportamento de
agressividade formal, tipico de uma atitude de implantagdo e de afirmagio. A oposi¢io ao
passadismo se fazia geralmente com uma atitude de destruicdo total dos velhos cinones
estéticos, 0 que, na maioria dos casos, fomentava inimeras revoltas por parte da critica e do
publico mais tradicionais.

De um modo geral, sfo essas idéias, unidas a idéia central da necessidade de
renovagdo estética, que caracterizam o projeto ideolégico do modemismo até 1922. Como
podemos observar, este “projeto ideologico™ enfatiza, mais do que gualquer coisa, o elemento
“estetico”, e € em torno de tal elemento que os modernistas estruturam seu projeto ideologico
de atualizagdo-renovagdo do meio artistico, das artes e dos artistas nacionais. E senso comum
entre os estudiosos do modernismo brasileiro essa predomindncia do projeto estético nos
primeiros anos do movimento. Predominancia esta que se relaciona com outras caracteristicas
que ndo podemos deixar de citar aqui: uma relativa autonomia da obras de arte, ou “arte
desinteressada”; e um relativo internacionalismo.

Expostas as caracteristicas estéticas e ideologicas mais importantes e fundamentais do

modernismo brasileiro, passemos a analisar suas relagdes com as idéias de Villa-Lobos.

*" Trechos da conferéncia com que Graga Aranha inaugurou a Semana de Arte Moderna no Teatro Municipal
de Sdo Paulo, em 15 de fevereiro de 1922. In: TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda européia e modernismo
brasileiro. Rio de Janeiro: Vozes, 1972, pp.167-173.



53

Villa-Lobos também possuia forte influéncia das artes advindas do continente
europeu. Mas essa influéncia devia-se muito mais ao dominio da musica européia,
principalmente a francesa, nos meios musicais brasileiros. Diferentemente de butros
modermnistas, que viveram e desenvolveram seus conhecimentos artisticos nos grandes centros
europeus, ate entdo Villa-Lobos nunca havia deixado o pais. Deve-se destacar, além disso,
que o cardter moderno que marca a forma de compor de Villa-Lobos era baseado muito mais
em influéncias do pés-romantismo (1870-1900) e do impressionismo (1890-1910) do que em
correntes européias mais avangadas, representadas por compositores como Schoemberg, por
exemplo, € ao contrario dos modernistas, que se inspiravam em movimentos artisticos
nascidos todos no seculo XX: futurismo (1909), expressionismo (1910), cubismo (1913) e
dadatsmo (1916). Porém, mesmo inspirado em movimentos estéticos considerados
ultrapassados no contemporaneo mundo artistico europeu, Villa-Lobos acabou por firmar sua
modernidade. Deve-se deixar claro que, ao aproveitar tais influéncias, Villa-Lobos conseguia
ir além das propostas desses movimentos, atribuindo & sua misica elementos fortemente
originats.

Villa-Lobos, mesmo compondo inteiramente dentro de estilos
importados, exercitava-se na conquista do dominio sobre a matéria e a forma.
Neste sentido, seus progressos foram rapidos e seguros. Além disso, sua
vinculagdo a musica francesa, especialmente & de Debussy, ajudou-o a

libertar-se do velho sistema tonal e, paradoxalmente, da propria Franca.
Enfim, Villa-Lobos modernizou [...] a composigdo musical entre nés.

O bom conhecimento da harmonia tradicional, juntamente com as influéncias da
musica francesa — que ja utilizavam a bitonalidade e a politonalidade, buscando um caminho

novo de composi¢do em vista da problematica aberta pela dissolugio do sistema tonal —

# KIEFER, Bruno. Villa-Lobos e o modernismo na misica brasileira. Porto Alegre: Movimento, 1986, p.42.



54

fizeram de Villa-Lobos o primeiro dos compositores brasileiros a penetrar, mesmo que
timidamente, na problematica da atonalidade musical.

Alguns autores, ao falarem sobre a historia da musica brasileira, destacam a atuagfio
de Glauco Velasquez como o primeiro compositor “modemista”, no sentido da utilizagdo de
novos elementos formats. Segundo esses autores, a morte prematura de Velasquez, em 1914,
teria ofuscado o pioneirismo desse compositor na luta contra o tradicionalismo. Lembremos
que Velasquez, apesar de ser contemporéneo de Villa-Lobos, nio se filiava ao nacionalismo
musical, € que o sucesso de Villa-Lobos no inicio dos anos de 1920 deveu-se, em grande
medida, a originalidade de suas obras. Quando estamos falando em originalidade, estamos
ligando a utilizagdo de uma técnica de composigdo “mais moderna” com tragos nacionais e da
personalidade particular do compositor. A junciio desses trés elementos deve ser levada em
conta na estetica musical de Villa-Lobos ao se tentar explicar sua aceitagdo por parte de uma
elite intelectual e artistica brasileira no limiar de 1920. Nessa época, os outros compositores
da geragdo de Villa-Lobos, como Luciano Gallet (1893-1931), Lorenzo Fernandez (1897-
1948) e Francisco Mignone (1897-1986), que também estarfio relacionados ao modemismo
musical, ainda nfo haviam firmado uma linguagem musical que pudesse ser caracterizada
como modernista ou nacionalista, e foram fortemente influenciados pelas idéias modernistas
defendidas a partir da Semana de Arte Moderna, em 1922. J& Villa-Lobos, como vimos
anteriormente, desde 1917 j& apresentava tais “novidades” em suas composigdes. Estas
consideragdes nos servem para justificar parte das razBes que levaram o modernismo até
Villa-Lobos, ou vice-versa.

De acordo com Bourdieu,
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a forma das relagdes que as diferentes categorias de produtores de bens
simbolicos mantém com os demais produtores, com as diferentes significagdes
disponivets em um dado estado do campo cultural e, ademais, com sua propria
obra, depende diretamente da posigdo que ocupam no interior do sistema de
produgdo e circulagdo de bens simbdlicos e, ac mesmo tempo, da posi¢io que
ocupam na hierarquia propriamente cultural dos graus de consagraggo, tal
posicdo implicando numa defini¢do objetiva de sua pratica e dos produtos dela
derivados. Para além de sua vontade e da consciéncia que possam ter a este
respeito, tal definigdo se lhes impdem como um fato e passa a comandar sua
ideologia e sua pratica a tal ponto que sua eficacia manifesta-se sobretudo nas
condutas inspiradas pelo esfor¢o de transgredi-la. %

No nosso entender, a posi¢do que Villa-Lobos e os demais artistas modernistas
ocupavam, tanto na relagdo com o “sistema de producdo e circulagdo”, como em relagfo a
“hierarquia dos graus de consagragédo”, eram muito semelhantes. Todos os ataques e criticas
dirigidos aos primeiros concertos de Villa-Lobos e as primeiras exposigdes modemnistas,
pelos setores artisticos mais tradicionais da ¢€poca, que acabamos por representar
grosseiramente nas figuras de Monteiro Lobato e Oscar Guanabarino, sfio representativos
desse posicionamento que, em funcdo da estratégia transgressora dos proprios renovadores,
foi se polarizando cada vez mais em “modernistas” e “tradicionalistas”. Aos primeiros,
caberia romper com os elementos do passado, prnncipalmente aqueles que mais agiam no
sentido de dificultar sua inser¢do cultural e artistica; aos ultimos cabia a defesa desses
mesmos elementos. E neste sentido também que se impde a importancia de figuras como
Alberto Nepomuceno, Henrique Oswald, Francisco Braga, Darius Milhaud e Graga Aranha.
Estes, ja consagrados, serviram de ponte para as conquistas de uma legitimidade da estética e

da ideologia modernista.

»® BQURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbolicas. (Sérgio Miceli org). 5° Edigdo. Sio Paulo:
Perspectiva, 1999, p.134.
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A Semana de Arte Moderna

Como ja dissemos, a inser¢do de Villa-Lobos no movimento modernista se deu em
1921, quando os paulistas buscavam apoio de artistas de outros estados para a organizagdo da
Semana de Arte Moderna. Foi durante uma viagem de alguns membros do modernismo, de
S&o Paulo para o Rio de Janeiro — que ficou conhecida como “a bandeira futurista”, devido a
um artigo que Menotti Del Picchia escrevera em sua coluna no “Correio Paulistano”, em 22
de outubro de 1921 - que Villa-Lobos confirmou sua participagdo da Semana de 22,

vinculando-se de vez ao movimento.

Os paulistas, renovando as faganhas dos seus maiores, reeditam, no
século da gasolina, a epopéia das ‘bandeiras’.

Desta feita ndio partem elas para o sertio invio e incerto, amarelo de
lezirias, errigado de setas.

Os bandeirantes de hoje compram um leito no noturno de luxo e
seguem, refestelados numa poltrona de ‘poolman’, ardorosos e minazes,
rumo da Capital Federal.

Anteontem partiu para o Rio a primeira bandeira futurista. Mario de
Andrade — o papa do novo Credo —, Oswald de Andrade, o bispo, ¢ Armando
Pamplona, o apéstolo, foram arrostar o perigo de todas as langas, morrides,
guantes, lorigas, inclusive murzelos e rocinantes do pamasianismo ainda
vitorioso na terra do defunto Sr. Estacio de Sa.

Bela coragem! (...) A facanha é ousada! Em lugar das ongas, das tribos
selvagens, das serpentes, que se atravessavam no caminho das ‘entradas’
como o grito de revolta da terra virgem contra a audacia dos conquistadores, a
‘bandeira’ futurista terd que afrontar os megatérios, os bizontes, as renas da
literatura patria, toda a fauna antidiluviana que ainda vive, por um milagroso
anacronismo...

(..} Os bandeirantes futuristas, estou certo vio, maravilhados,
descobrir, na formosissima urbe maxima do pais, acampamentos de novos,
de brilhantes espiritos mogos ¢ renovadores, que ja iniciaram sua guerra as
mumias, recebendo a falange desta terra com abragos fraternais e amigos.

(-..) Bons ventos, pois, fagam tremular no céu da gléria a bandeira dos
banderrantes de Sdo Paulo, atualmente no Rio. Que ricas sejam as jazidas de
talento que por 14 encontrem e farta, na razia, a preia, que avolumara, para o
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futuro, a triunfante legifio dos vanguardistas do liberto pensamento
brasileiro...*®

Ao que se sabe, foram Graga Aranha e Ronald de Carvalho que deram a noticia do
projeto da Semana de Arte Modemna a Villa-Lobos. Desde o inicio empolgado com o projeto,
ele teria, de pronto, confirmado sua presenga. O problema mais imediato — a falta de recursos
para realizar a viagem do Rio para Sdo Paulo com seu grupo de musicos — foi logo sanado
com a ajuda de Paulo Prado. Esse escritor brasileiro, além de patrocinar a Semana,
desempenhou um papel importante ao vincular simbolicamente a aristocracia cafeeira
paulista a0 evento. E importante acentuarmos esse dado, aparentemente contraditorio, de uma
Semana de Arte Modema financiada por uma elite tradicional brasileira. No entanto, essa
mesma ¢lite cafeeira, por essa época, ja diversificava seu capital em setores ligados a
industrializacdo. Era ela, também, o grupo que mais tendia a aceitar ¢ que mais necessitava
das renovagdes de ordem estética, devido a sua cultura mais refinada ¢ a sua afinidade com
alguns dos padrdes e estilos da vida moderma. Jodo Luiz Lafeta vé nessa aproximacio
necessidades mais complexas, e acrescenta que

a par do seu ‘cosmopolitismo’ a burguesia faz praga de sua origem senhorial
de proprietaria de terras. O aristocratismo de que se reveste precisa ser

justificado por uma tradig8o que seja caracteristica, marcante e distintiva — um
verdadeiro carater nacional que ela represente em seu méximo refinamento. **

Com ¢ apoio de Paulo Prado, Villa-Lobos pbde contratar seus musicos para se
apresentarem no Teatro Municipal de Sdo Paulo, nos dias 13, 15 e 17 de feveretro de 1922.

Seus intérpretes foram: Alfredo Gomes e Alfredo Corazza (violoncelos); Lucilia Villa-Lobos,

* HELIOS. 4 Bandeira Futurista. Correio Paulistano, Sdo Paulo, 22 de outubro de 1921. Citado em: BRITO,
Mario da Silva. Histéria do Modernismo Brasileiro: antecedentes da Semana de Arte Moderna. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 1971, pp.316-317.

31 LAFETA, Jofio Luiz. 1930: a critica ¢ 0 modernismo. Sio Paulo: Duas Cidades, 1974, pp.14-15.
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Frutuoso de Lima Viana, Emani Braga ¢ Guiomar Novaes (pianos), Paulina D’ Ambroésio e
George Marinuzzi (violinos);, Pedro Vieira e Antio Soares (flautas); Orlando Frederico (alto);
Frederico Nascimento Fitho e Maria Emma (canto).

De acordo com interpretagdio de José Miguel Wisnik, esses intérpretes poderiam ser
divididos em dois grupos: os “musicos de camara” e os “virtuoses solistas”; estes Gltimos
representados por Guiomar Novaes e Emani Braga. Se, por um lado, a presenca dos musicos
de camara associava-se totalmente & figura do compositor, uma vez que eram todos musicos
contratados e habituados a executar as obras de Villa-Lobos sob sua regéncia; os virtuoses,
por outro lado, temam passado pela Semana como figuras individualizadas, como se
estivessem acima das discussdes estéticas que ali se faziam.

As criticas jornalisticas produzidas na época, de acordo com observacdes de Wisnik,
enfatizavam as pegas cujos tracos eram mais dominados e conhecidos, no caso, as obras
pianisticas apresentadas pelos “virtuoses™; ou enfatizavam as pegas de carater mais original,
tidas como “escandalosas”. Essas criticas acabariam por refletir “as duas categorias que
dominam o movimento de uma maneira geral”, ou seja, o embate entre o ja conhecido ¢ o
inusitado, o velho € 0 novo. Mas o autor ndo para por ai, mais adiante Wisnik nos mostra que
essa tensdo entre a atividade musical j& consagrada (“pianolatria™) e a atividade musical
estranha ao meio paulista (“cameristica”) deve ter atuado numa maior tomada de consciéncia,
por parte dos modernistas, acerca das condigdes de produgdio da musica no Brasil, 12 que elas
realmente expunham esta condigdo.

[Ols intérpretes participantes da Semana deram sua contribuigdo
musical ao movimento (assinalada em seu brilhantismo pela cronica
jomnalistica de maneira geral), sem participar, no entanto, da defesa polémica

do programa modernista. Se os nomes mais conhecidos (que emprestam sua
fama ao sucesso da promogdo) mostram-se avessos a certas tendéncias do
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acontecimento, o conjunto de musicos esta distante, por sua vez, dos
problemas tedricos em discuss@io. No entanto, se no cabe necessariamente a
eles teorizar sobre a arte, os intérpretes tornar-se-iam acentuadamente um
tema de reflexdo, logo depois a Semana, na medida em que se constata que
deles depende substancialmente o avango da musica. >

Expostas algumas das consideragdes sobre os mtérpretes da Semana, passemos a
exposigdo das misicas apresentadas nos programas dos concertos de Villa-Lobos na Semana

de Arte Moderna:

Dia 13 de fevereiro de 1922:

1? Parte
- Sonata n°2 para violoncelo e piano (1916)
Alfredo Gomes (violoncelo) e Lucilia Villa-Lobos (piano)
- Trio n°2 para violino, violoncelo e piano (1916)
Paulina D’Ambrodsio (violino), Alfredo Gomes (violoncelo) e Frutuoso Lima
Viana (piano)

2* Parte
- “Valsa Mistica” da Simples Coletdnea (1917}
- “Rondante” da Simples Coletanea (1919)
- A Fiandeira (1921)
Ernant Braga (piano)
- Dangas Caracteristicas Africanas (1914/16)
Paulina d’Ambrésio ¢ George Marinuzzi (violinos), Orlando Frederico (alto),
Alfredo Gomes e Alfredo Corazza (violoncelos), Pedro Vieira ¢ Antfio Soares
(flautas) e Frutuoso de Lima Viana (piano)

Dia 15 de fevereiro de 1922:

1 Parte
E. R Blanchet - “Au jardin du vieux Serail” da Andrinople
H. Villa-Lobos - “Q Ginete do Pierrozinho” do Carnaval das Criancas(1919)
C. Debussy - La Soirée dans Grenade
- Minstrels
Guiomar Novaes (piano)

32 WISNIK, José Miguel. O coro dos contrarios: a miusica em torno da Semana de 22. S3o Paulo: Duas
Cidades, 1977, p.79.
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2° Parte
- Festim Pagdo (1919)
- Soliddo (1920)
- Cascavel, (1917)
Fredenico Nascimento Filho (canto) e Lucilia Villa-Lobos (piano)
- Quarteto n3, para cordas {1916)
Paulina d’Ambrésio e George Marinuzzi (violinos), Orlando Frederico (alto) e
Alfredo Gomes (violoncelo)

Dia 17 de fevereiro de 1922:

1* Parte
- Trio n°3, para violino, violoncelo e piano (1918)
Paulina D°Ambrésio (violino), Alfredo Gomes (violoncelo) e Lucilia Villa-Lobos
(piano)
- “Lune D’Octobe”, das Historietas (poesia: Ronald de Carvalho) (1920)
- “Eis a Vida”, dos Epigramas Irdnicos e Sentimentais (poesia: Ronald de Carvalho)

(1921)
- “Jouis sans retard, car vite s’écoule la vie”, das Historietas (poesia: Ronald de
Carvalho) (1920)

Maria Emma (canto) e Lucilia Villa-Lobos (piano)
Sonata Fantasia n°2, para violino e piano (1914)
Paulina d’ Ambrésio (violino) e Frutuoso Viana (piano)

2" Parte
“Camponesa Cantadeira”, da Suite Floral (1917)
- “Num Bergo Encantado”, da Simples Coletdnea (1919)
- Danca Infernal (1920}
Ernani Braga (piano)
- Quarteto Simbdlico (Impressdes da Vida Mundana) (1921)
Pedro Vieira (flauta), Antdo Soares (saxofone), Emani Braga (celesta) e
Frutuoso Viana (piano)

Como podemos observar nos programas acima, além de pegas de Villa-Lobos foram
executadas também pegas de Emile-Robert Blanchet e de Claude Debussy. Devemos
acrescentar ainda que fora do programa musical propriamente dito figuraram obras dos
compositores Vallon, Eric Satie e Francis Poulenc. O primeiro teria sido tocado por Guiomar
Novaes, no final da primeira parte do concerto do dia 15, por insisténcia da platéia. Os outros
dois serviram para ilustrar a conferéncia de abertura proferida por Graga Aranha, e foram

interpretados por Ermam Braga. Coube aos virtuoses a apresentagio das pegas dos autores
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estrangeiros, todos eles franceses, confirmando a influéneia da musica francesa nos primeiros
anos do modemnismo. Quanto as musicas de Villa-Lobos, nenhuma delas foi escrita
exclusivamente para a Semana, e a grande maioria ja havia sido executada em outras
ocasides. Além do mais, as obras que pudessem requerer um conjunto orquestral mais
elaborado, como o Ulirapuru e o Amazonas por exemplo, também foram excluidas do
programa da Semana. Em poucas palavras, as obras de Villa-Lobos apresentadas na Semana,
compostas entre 1914 e 1921, nfo representavam as produgbes mais avancadas do
compositor, € estavam fortemente vinculadas & orientagdo do pds-romantismo e do
impressionismo francés.

Nas demais artes, esse mesmo contra-senso — da pregagdo do rompimento com o
passado expondo uma estética baseada em cénones ja ultrapassados, no contexto da
contemporaneidade européia — também se fazia sentir.

Existe, no clima criado na Semana de Arte Moderna, uma certa
defasagem entre as idéias e as obras, uma preocupac¢do febril de atualizagio
com referéncia as vanguardas européias, e portanto, de afastamento da
tradi¢do, que contradiz no entanto a propria formagéo dos modernistas, presa o
passado, e ainda em processo de superagdo e amadurecimento. Deste modo, se
a demarcacdo que divide o passado e a modemidade é compacta no campo da

atitude polémica, € difusa no campo criador. Essa defasagem pode ser sentida,
em certa medida, tanto na literatura como nas artes plasticas e na masica. >

Esclarecidos alguns dos aspectos relacionados com os intérpretes ¢ as obras da
Semana de 22, apresentemos, para melhor ilustrar o clima que envolveu os concertos, um
trecho de uma carta escrita por Villa-Lobos ao seu amigo Arthur Iberé de Lemos, contando

de sua experiéncia no Teatro Municipal de Sfo Paulo:

3 WISNIK, José Miguel. O coro dos contrdrios: a miusica em torne da Semana de 22. Sdo Paulo: Duas
Cidades, 1977, p.66.
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Dias depois que embarcaste, fui atacado no pe¢ de uma bruta
manifestagdio de acido drico, levando-me para cama diversos dias, até o meu
amigo Graga Aranha vir me contratar para uma Semana de Arte Moderna em
S&o Paulo. Ainda capengando parti com os meus melhores intérpretes para
S&o Paulo. Demos trés concertos, ou melhor, trés festas de arte. No primeiro,
o amigo Graga Aranha fez uma conferéncia violentissima, derrubando quase
por completo todo o passado artistico, so se salvando as impereciveis colunas
dos diversos templos da arte da Idade Média e, assim Mesmo, porque eram
gregas, romanas, persas, egipcianas, etc.

Como deves imaginar, o publico levantou-se mmdignado. Protestou,
blasfemou, vomitou, gemeu e caiu silencioso. Quando chegou a vez da
musica, as piadas das galerias foram tdo interessantes, que quase tive a
certeza de a minha obra atingir um ideal, tais foram as vaias que cobriram os
louros. No segundo, a mesma coisa na parte musical, na parte literaria, a vaia
aumentou.

Chegamos ao terceiro concerto, que era em minha homenagem. Que
susto passaram os meus intérpretes, vais ver...

Organizei um bom programa, revestido dos melhores intérpretes.
Comegamos pelo 3° Trio, que, de quando em quando, um espectador
musicista assobiava o principal tema, paralelamente com o instrumento que o
desenhava. A Lucilia e Paulina queriam parar, eu me ria e o Gomes bufava,
mas foi até¢ o fim. Nos outros nimeros, novas manifestacdes de desagrado,
até ao ulimo ndmero, que foi o Quarteto Simbélico, onde consegui uma
execugdo perfeita, com projecdo de luzes e cenarios apropriados a
fornecerem ambientes estranhos, de bosques misticos, sombras fantasticas,
simbolizando a minha obra como a imaginei.

Na segunda parte desse quarteto, lembras-te?, o conjunto esclarece um
ambiente elevado, cheio de sensagdes novas. Pois bem. Um gaiato qualquer,
no mais profundo silencia, canta de galo com muita pericia, Bumba. .

Pds abaixo toda a comogdo que o auditorio possuia, provocando
hilanedade tal que a policia (finalmente) interveio prendendo os gragolas ¢
mais duas latas grandes de manteiga cheias de ovos podres e batatas. >*

Essa atitude negativa do piblico para com os participantes da Semana, expressa na
carta de Villa-Lobos, j& era esperada pelos nossos modernistas. Talvez nio o fosse por parte
dos intérpretes, porém, de uma forma ou de outra, tal atitude era previsivel.

Os programas da Semana também contaram com conferéncias de Graca Aranha e

Ronald de Carvalho; palestras de Menotti Del Picchia e Mario de Andrade; poesias e prosas

** Carta a Arthur Tberé de Lemos, publicada no Jornal do Brasil, em 6 de setembro de 1967, por Armando A.
de Lemos. In: MUSEU VILLA-LOBOS. Presenca de Villa-Lobos. Rio de J aneiro, v.3, 1969, pp.1065-106.
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de Guilherme de Almeida, Oswald de Andrade, Luiz Aranha, Sérgio Milliet, Tacito de
Almeida, Ribeiro Couto, Plinio Salgado, Agenor Barbosa e Renato Almeida, e danga de
Yvonne Daumerie. Na pintura e nas artes plasticas foram expostas obras de Anita Malfatti, Di
Cavalcanti, John Graz, Vicente Monteiro e Victor Brecheret.*

Um ultimo ponto que devemos apontar, relacionado com a participagdo de Villa-
Lobos na Semana, € que sua presenga no evento fez com que ele se aproximasse ainda mais
dos artistas e intelectuais modernistas de S3o Paulo, e de um importante grupo de mecenas
dessa cidade, composto por nomes como Paulo Prado, Olivia Penteado, Arnaldo e Carlos
Guinle, entre outros. A partir da Semana de 1922, a capital paulista, por influéncia desses
patrocinadores, passou a ser a principal consumidora e propagandista dos concertos e da
musica de Villa-Lobos, e, ao que parece, o compositor nunca deixou de prestar a devida
consideragdo a esse fato. Num discurso proferido por Villa-Lobos na Cdmara Municipal de
S&o Paulo, em 1957, o compositor relembra a importancia da sua atua¢do nessa cidade, no
decorrer de década de 1920, para a impuls&o de sua carretra artistica no Brasil:

[...] A S8o Paulo devo grande parte dessa peregrinagdo. Devo minha
propagacdo. Fiz tudo em todos os terrenos: no terreno classico da vida, no
terreno normal da vida e no terreno progressista. Ja no terrenc progressista
colaborei na célebre Semana de Arte Moderna.

Guardai bem, senhores vereadores: foi aqui que deram o primeiro grito
de independéncia do Brasil, e foi aqui também que deram o primeiro gnto de
independéncia das nossas artes. Antes desse grito, eu ja tinha sentido no
Brasil inteiro que havia necessidade de haver alguém que fosse livre, 1sento
das tradigbes européias exageradas, das tradicdes estrangeiras inuteis aos
nossos instintos, costumes e habitos. Essa a minha obra, o meu esforgo e a

minha luta. Ndo me arrepende, caros edis. Ndo me considero um homem de
setenta anos, mas de apenas sete. Estou disposto a lutar até a morte por essa

3 As conferéneia, A emocdo estética na arte moderna, de Graga Aranha, ¢ a palestra, Arte Moderna, de
Menotti Del Picchia, podem ser comsultadas em: TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda européia e
modernismo brasileiro, Rio de Janeiro: Vozes, 1972,
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independéncia da nossa pétria, pois quanto mais independente for, tanto
maior sera o Brasil. *°

Villa-Lobos e a Europa

Até o ano de 1923, Villa-Lobos nunca tinha viajado para fora de seu pais. E somente
no dia 30 de junho desse ano que Villa-Lobos finalmente embarca com destino ao continente
europeu, mais especificamente, a Paris. Havia algum tempo que alguns dos amigos do
compositor insisttam na necessidade de ele conhecer a Europa e de especializar seus
conhecimentos musicals. Para conseguir auxilio financeiro para tal empreendimento, foi
proposta a Camara dos Deputados uma subvengdo de 108 contos de réis para que Villa-Lobos
pudesse apresentar alguns concertos na Europa e, com isso, fazer propaganda da musica
brasileira no velho continente. Depois de muitas discussdes, a Camara acabou por ceder tal
auxilio, porém, no valor de 40 contos de réis. Ao que se sabe, deveu-se ao deputado Gilberto
Amado grande parte do éxito da proposta, devido a sua dedicag@o na defesa desse projeto.
Alguns dos amigos de Villa-Lobos também tiveram que tomar partido nos debates, como foi
o caso do maestro e compositor Francisco Braga que, por intermédio de um curioso “atestado
de competéncia”, interferia em favor da aprovacéo da verba para a efetiva viagem:

O senhor Villa-Lobos tem um enorme talento musical De uma
capacidade produtora assombrosa, tern uma bagagem artistica consideravel,
onde existem obras de valor, algumas bem originais. Ndo ¢ mais uma

promessa, ¢ uma afirmagfio. Penso que a Patria muito se orgulhara, um dia, de
tal filho. ¥

3 Agradecimento proferido por Villa-Lobos na Camara Municipal de Sio Paulo, em 25 de setembro de 1957,
por ocasifo da entrega do tilulo de Cidaddo Paulistano. In: MACHADO, Maria Célia. Heifor Villa-Lobos:
tradi¢do e renovagdo na musica brasileira. Rio de Janeiro: Francisco Alves: UFRJ, 1987, p.57.

37 Atestado de competéncia, passado em cartério, escrito por Francisco Braga, em 5 de dezembro de 1920. In:
MACHADO, Maria Célia. Heitor Villa-Lobos: tradicdo e renovacdo na musica brasileira. Rio de Janeiro:
Francisco Alves: UFRJ, 1987, p.54.
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Com o intuito de complementar o auxilio da Cémara, e de anunciar ao publico
brasileiro sua partida para o exterior, algumas de suas obras foram interpretadas no Rio de
Janerro. Estas, porém, néo receberam grandes elogios, nem despertaram muito interesée por
parte do publico. Outro problema acabou surgindo: o governo somente poderia adiantar
metéde da quantia que havia prometido. Villa-Lobos, que j4 havia confirmado sua presenca
na Europa, recorreu, com &xito, aos seus velhos patrocinadores: Olivia Penteado, Laurinda
Santos Lobo, Paule Prado, Arnaldo Guinle, Graga Aranha, entre outros. Enfim, pouco tempo
depois, no dia 30 de junho de 1923, Villa-Lobos partiu, num navio francés, com destino a
Paris.

O contato de Villa-Lobos com o meio artistico europeu deveu-se, fundamentalmente,
aos seus amigos e admiradores: Darius Mithaud, Artbur Rubinstein e Vera Janacopulos. Anos
antes de Villa-Lobos embarcar para Paris, estes trés musicos ja faziam propaganda de sua
obra pela Europa. Milhaud, por exemplo, escrevera ja em 1920 alguns artigos sobre a musica
brasileira, na famosa “Revue Musicale” de Paris. Vera Janacopulos também ja interpretara
suas Miniaturas, em 1921, recebendo criticas importantes nas revistas musicais européias.
Rubinstein, juntamente com o marido de Vera Janacopulos, apresentaram Villa-Lobos aos
editores Max Esching e a um grande nimero de artistas vanguardistas franceses. Cabe
enfatizar que no meio artistico parisiense o embate entre o “tradicionalismo” e o
“modernismo” também se faziam presentes. Nesse ambiente, Villa-Lobos acaba por se
aproximar de uma determinada vanguarda artistica da época, composta por figuras como
Florent Schmtt, Paul Le Flem, Tristan Klingsor, Jean Cocteau, Eric Satie, Léger, Picasso,
Marie Lauricin, Blaise Cendras, Paul Lukas, René Dumesnil, Roger Ducasse, Albert Russel,

Prokofief, Vincent d’Indy, Louis Aubert, Tomas Teran, Andrés Segdvia, Gina Falvy, Elsie
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Houston e Joaquin Nin. Alguns artistas brasileiros que moravam entdo em Paris e também
faziam parte desse meio artistico, como era o caso da pintora Tarsila Amaral e do pianista
Souza Lima, também foram importantes para a inser¢do do compositor nesses meios
culturais.

A primeira apresentacdo de Villa-Lobos em Paris foi num sarau, em abril de 1924, na
Salle des Agriculteurs. Com a participagdo de Vera Janacopulos e René Benedetti, foram
apresentadas nesse sarau as pegas Suite para Canto e Violino e o Trio para Oboé, Clarinete e
Fagote. No més seguinte, no mesmo local, com apoio da Embaixada Brasileira em Paris e da
editora Max Esching, Villa-Lobos organizou outros concertos em que apresentou, dentre
outras, as obras: Quarteto Simbdlico, Noneto, Poéme de I'Enfant, Epigramas Irénicos e
Sentimentais ¢ Prole do Bebé n°l. Tomaram parte nesses concertos Vera Janacopolus, Arthur
Rubinstein, Souza Lima, a Societé Moderne d’'Instrument ¢ Vent e o Coro Misto de Paris.
Outras portas importantes foram abertas com as apresentagdes de Villa-Lobos em recitais na
residéncia de Henre Pruniére, editor da famosa Revue Musicale. E verdade que a aprovacdo
da musica de Villa-Lobos néo foi unénime, mas agradou boa parte do publico e, de uma
maneira geral, contribulu para que o compositor brasileiro obtivesse o reconhecimento do
meio artistico europeu. Apesar da boa acolhida no final do ano de 1924, Villa-Lobos é
obrigado a voltar ao Brasil devido ao esgotamento da verba de que dispunha.

Durante essa primeira estada na Europa, Villa-Lobos pdde sentir na propria pele o
atraso do meio artistico-musical brasileiro em relag@o ao parisiense, além de perceber que sua
afirmagdo européia se deveu, fundamentalmente, ao carater de “primitivismo™ atribuido 2 sua
musica. A partir de entdo, Villa-Lobos passou a questionar constantemente a denominacgio de

“modemmista” a ele atribuida e a preocupar-se muito mais com a questio da auto-afirmacio
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nacional. Esta ultima, no nosso entender, foi influenciada tanto pela proximidade do
compositor com a vanguarda artistica de Paris, como também pela influéncia dos proprios
intelectuais e artistas modernistas brasileiros. E interessante observar que esse
redimensionamento da concepgdo musical e artistica de Villa-Lobos também se processa no
modemismo brasileiro em geral, como veremos mais adiante. Por enquanto, citemos um
trecho de um texto do modernista Manuel Bandeira publicado em 1924, que tratava da volta

de Villa-Lobos de Paris e ja atentava para esse redimensionamento:

[...] Noto aqui, maliciosamente, que o nosso querido amigo voltou brabo
com os modernos. Ndo € modemno! Acabaram-se os blaques! Honegger
separou-se dos seis € a musica que escreve ndo € nem politénica, nem
poliféniica, mas consonante! E por ai afora. Entendamo-nos. Os génios, um
Strawinski ou um Villa-Lobos, podem ser formidaveis mas alguma coisa ha
mais forte do que eles e € o génio impessoal da época. Um momento houve
em que os espiritos muito diversos se uniram no proposito de negar, de
arrasar, de destruir. Foi o periodo do blaque dissolvente, da analise que
desmontava com um riso mau 0s mecanismos mais especiosos. Hoje a época ¢
de reconstrugfo. Classico no sentido precisamente de esforgo formal e
construtivo, ndo de regrinhas defuntas. A este respeito isengfo cada vez maior.
Nio sé agora se procura fugir ao estilo das céreries, mas até ao proprio estilo
pessoal. Eu ndo tenho estilo! Protesta Villa-Lobos. Aqui h4 um mal-entendido
sobre palavras.

O estilo nfo pode faltar, visto que ele € a categoria pessoal de cada
verdadeiro artista. Digamos antes maneira. Tanto Strawinski como Villa-
Lobos, todos os modernos, procuram impersonalizar-se na arte pura, e € este
sentido profundo daquele objetivismo dindmico que Graga Aranha quis
explicar aos seus confrades da Academia. Sei bem que a impersonalizacéo €
falaz, mas o esforgo que ele exige ¢ amplamente compensador por
desembaragar a obra de arte de muitas manifestagdes parasitarias de
personalidade. Todos nds renunciamos aos nossos estilos pessoais em troca do
grande estilo humano. **

De volta ao Brasil, Villa-Lobos dirige concertos, em 1925, em S#o Paulo, pela

Sociedade de Concertos Sinfonicos e pela Cultura Artistica, patrocinados por Olivia Guedes

3 BANDEIRA, Manuel. Villa-Lobos, Publicado em Ariel, Sdo Paulo, 2(13), out. 1924. In; MUSEU VILLA-
LOBOS. Presenca de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, v.8, 1973, pp.106-108.



68

Penteado. Em 1926, apresenta-se na Argentina, na Association Wagneriana, de Buenos Aires
e, ainda nesse mesmo ano, rege um grande espetaculo de gala em homenagem ac Governo da
Republica, no Teatro Lirico do Rio de Janeiro, com a estréia do Choro n°l0. Esse concérto,
de caréter oficial, teve a participagio de um grande coral de 200 componentes. No decorrer
desse periodo no Brasil, Villa-Lobos compde inimeras obras importantes, com destaque para
as Cirandas e algumas das obras da série dos Choros.

O retorno a Paris comega a ser preparado em meados de 1927, e em outubro Villa-
Lobos viaja novamente para o continente europeu. Conta, desta vez, com ajuda financeira de
Rubinstein e, principalmente, de Carlos Guinle. Este Gltimo, influenciado por Rubinstein,
combina com Villa-Lobos a edi¢do de suas musicas pela editora Max Eschig e, para que
Villa-Lobos pudesse acompanhar o trabalho de edig#o, empresta ao compositor e sua esposa
o apartamento que possuia na capital francesa, o que garante sua estadia m Paris até 1929.
Nesse tempo, além dos concertos que organizava e do trabatho na editora Max Eschig,
também deu aulas no Conservatério Internacional de Paris, dirigido por Roger Ducasse.

Indimeros concertos foram organizados entre 1927 e 1929. A grande maioria deles
aconteceu na Salle Gaveau, em Paris. Dentre os intérpretes dessas apresentagdes destacamos
Arthur Rubinstein, Tomas Teran, Vera Janacopulos, Aline Van Barentzen, Elsie Houston, o
Concerts Colonne e o L'Art Choral. Dentre as obras apresentadas figuraram Rudepoema,
Noneto, diversos dos Choros, Prole do Bebé n°l e 2, Serestas, etc.

Villa-Lobos, como ja dissemos, havia direcionado sua producgdo musical no sentido de
uma auto-afirmagdo nacional. Durante esses anos em Paris, dedicou-se também aos estudos

sobre a musica folclorica e indigena brasileira. Segundo Lisa Peppercorn,
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sua intencdo era dar uma palestra em francés sobre o folclore brasileiro e
esperava que Vera Janacopulos o acompanhasse na viagem, para cantar os
temas folcloricos brasileiros como um comentario musical ao que ele 1a dizer:
‘Esta palestra é um resumo breve e simples de tudo que planejo para o nosso
trabalho: Alma Brasileira®. *

A autora também nos conta que era Amaldo Guinle quem enviava o material
folclorico para que Villa-Lobos trabalhasse sobre ele. Ao que se sabe, boa parte desse
material havia sido colhido por Roquette Pinto, ja velho conhecido de Vilia-Lobos.

[...] Villa-Lobos repetidamente observava que estava envolvido em um
trabalho importante sobre a musica folclorica do seu pais e que se chamaria

Alma Brasileira. [...] “O primeiro volume surgird em breve sob o patrocinio de

um famoso filantropo brasileiro: Dr. Arnaldo Guinle. Alma Brasileira € uma

colegdo de auténticos documentos brasileiros, confrontados com motivos

tipicos de outros paises, classificados em ordem cronologica e em categorias
segundo a sua origem especifica’. *

Se até 1923 as obras de Villa-Lobos sofriam a influéncia do pods-romantismo ¢ do
impressionismo francés, a partir de entdo suas obras passaram a ser compostas com base na
musica folclérica brasileira. Segundo Bruno Kiefer, dois tercos da produgfo de Villa-Lobos
entre 1922 e 1930 nasceram de “mnten¢des de auto-afirmacio nacional”. Séo dessa época 0s
Choros (1920-1929), Noneto (1923), Cirandinhas (1925), Serestas (1925), Cirandas (1926),
Saudades das Selvas Brasileiras (1927), Quinteto em Forma de Choros (1928),
Momoprecoce (1929), 12 Estudos para Violdo (1929), etc.

A “auto-afirmacgfo nacional” € uma caracteristica estético-ideologica que se firma em

Villa-Lobos nos anos 20 e que permanece com ele no decorrer de sua vida artistica, apesar de

¥ PEPPERCORN, Lisa. Heitor Villa-Lobos: biografia ilustrada do mais importante compositor brasileiro. Rio
de Janeiro: Ediouro, 2000, pp.79-80.
% Idem, p.90.
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transformar-se com o passar dos anos. Essa visdo de Villa-Lobos pode ser confirmada na

citagdo abaixo:

[N]o Brasil desde a antiga corte até a alta sociedade dos nossos dias,
apreciam muito mais a musica e a dang¢a dos minuetos, das gavotas e de todas
as variantes destas dangas antigas e modernas dos paises europeus (com ou
sem a roupagem do elevado classicismo) do que nosso velho lundu, ou o
tradicional maxixe, ou o mederno samba ou o recente choro.

Veneram com eloqiiéncia, todos os feitos da Grécia, Roma Antiga e
ridicularizam as faganhas dos nossos primitivos selvagens.

No entanto, estes mesmos paises que produziram sua arte feita da sua
propria natureza, s6 aplaudem com entusiasmo e espanto, toda esta
mantfestagdo original de nossa alma, que muitos de nos escorracamos.

E isso que se chama talvez, modernamente snobismo.

Mas o Brasil deve lembrar-se, que atualmente, nos terrenos da arte,
todos os paises civilizados estdo olhando de olhos fechados para os seus
vizinhos, para melhor olharem internamente.

Se € fato que o brasileiro gosta de imitar o estrangeiro, imitaremos mais
esta vez, na formagdo de uma alma pessoal que melhor faremos o nosso
legitimo... *!

Dentre as obras pautadas por esses ideais devemos destacar a particularidade dos
Choros que, segundo esclarecimento do proprio compositor,
representam uma nova forma de composi¢do musical, na qual sdo sintetizadas
as diferentes modalidades da musica brasileira indigena e popular, tendo por
elementos principais o ritmo e qualquer melodia tipica de carater popular que
aparece vez por outra, acidentalmente, sempre transformada segundo a

personalidade do autor. Os processos harmdnicos sdo, igualmente, uma
estilizago completa do original.

Entre 1920 e 1929, Villa-Lobos compds uma série de 13 pecas, a série dos Choros, a
que acrescentou depois ima Introducdo aos Choros e o Choro Bis. As duas tltimas pegas do

conjunto das 13 tiveram sua partitura extraviada. Se atentarmos para o fato de essa série ter

' VILLA-LOBOS, Heitor. Alma do Brasil. Doc./Arquive do Museu Villa-Lobos-Rio de Janeiro (Pasta: 03;
01.01.29).

* VILLA-LOBOS, Heitor. Citado em: NOBREGA, Adhemar. Os Choros de Villa-Lobos. Rio de Janeiro:
Museu Vilia-Lobos, 1975, p.09.
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realizado o grande projeto de composigdo de Villa-Lobos durante toda a década de 1920,
poderemos compreender melhor sua concepgdio artistico-ideologica e a ela correlacionar o
projeto dos Choros e os demais projetos afins levados adiante, por outros artistas e
intelectuais brasileiros, no mesmo periodo.

O Primeiro dos Choros, para violdo solo, foi dedicado a Ernesto Nazaré, compositor
representante da primeira gerag@io de musicos nacionalistas brasileiros, que fazia parte de um
grupo de artistas que oscilavam entre a musica erudita e a musica popular. O nome de Emesto
Nazaré figura geralmente na esfera da musica popular brasileira; mesmo assim, ndo devemos
deixar de levar em conta a influéncia desse compositor como referencial para os musicos
eruditos de sua época. Ja dissemos que o compositor francés Darius Milhaud apegou-se
demais & musica de Emesto Nazaré. Como Milhaud, toda a geragdo de compositores
brasileiros do inicio do século XX também se apegou de alguma forma a musica desse grande
compositor e pianista. Em 1922, por exemplo, Luciano Gallet organizou uma apresentacéo de
Eresto Nazaré no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, afirmando de uma vez por
todas uma das idéias centrais do nacionalismo musical, ou seja, que néo se podia mais separar
a grande musica nacional em misica popular e musica erudita. Talvez a homenagem de Villa-
Lobos a esse precursor do nacionalismo musical que foi Ernesto Nazar€, represente a
necessidade em se afirmar o legado deste ¢ dos demais composttores da sua geragdo para a
musica modemista — e nacionalista — brasileira.

Quanto aos artistas envolvidos com o movimento modemnista que receberam
dedicatédrias na série, citamos Mario e Oswald de Andrade, Tarsila do Amaral e Andrade
Muricy. A Mario, Villa-Lobos dedicou o Choros n°2, para duo de flauta e clarinete, composto

em 1924. A homenagem a Oswald e Tarsila se fez no Choros n°3, para conjunto de cidmara e
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coro misto. Nessa composigdo, Villa-Lobos utiliza os temas indigenas “Nozani N&” e “Noal
Anaué&”, dos indios Parecis, recolhidos por Roquette Pinto. Esses e outros temas indigenas
serdo utilizados por Villa-Lobos em outras obras. E interessante observar também que nos
Choros n°3 sdo utilizadas silabas onomatopaicas da palavra “pica-pau”, reproduzindo
ritmicamente © som de suas bicadas. E justamente Pica-Pau o subtitulo da peca.
Aproveitando-se dessa imagem sonora que representa o subtitulo desse Choros, Villa-Lobos
finaliza-o com as palavras “Papipau, papipau Brasil” que, mais do que refletir uma tematica
patridtico-nacionalista, aludem a propria Poesia Pau-Brasil de Oswald de Andrade. O Choros
1°12, de 1929, para orquestra, foi dedicado a Andrade Muricy.

Villa-Lobos também reservou homenagens para alguns dos seus principais
patrocinadores. A Arnaldo Guinle foram dedicados os Choros n°5 e n°7. O primeiro, de 1925,
para piano so0lo; e o segundo, de 1924, para conjunto de cdmara. Os Choros n°4 e n°l0 foram
dedicados, respectivamente, a Carlos Guinle e a Paulo Prado. No Choros #°10, assim como
no n’3, Villa-LoBos também utiliza temas indigenas dos indios Parecis — “Mokocécé Maka™—,
recolhidos por Roquette Pinto. Composto para orquestra e coro misto, o Choros n°I0 figura
como um dos mais impressionantes da série. Segundo a analise estética de Adhemar Nobrega,
tal notoriedade deve-se

a concisdo e carater impressivo dos temas; a ambientag8o sugestiva, para qual
concorrem alusdes melddicas a cantos de passaros e motivos carregados de
representatividade de verdadeiros simbolos da nossa psiqué musical; a
gradagdo bem dosada dos efeitos de orquestragdo que trazem, latente, o
prenuncio de algo mais sugestivo que estd por vir; a ritmica aliciadora e de

encanto frresistivel; a participagdio coral, cuja silabagdo onomatopéica tem
inegével interesse timbrico e, como golpe de graga, quando parece que todos
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os elementos tematicos estdo reumidos, a envolvente melodia da ‘schottisch’
‘Yafa?[ ] 43

As outras dedicatorias dirigiram-se aos amigos estrangeiros de Villa-Lobos, que
também exerceram influéncia fundamental em sua carreira durante a década de 1920. Os
pianistas Tomas Teran e Arthur Rubinstein receberam suas homenagens nos Choros n’8 e
n°l 1, respectivamente, ambos para piano e orquestra; o primeiro datado de 1925, e o segundo,
de 1928. Jacques Serres, Tony Close e Maurice Raskin receberam a dedicatoria do Choro Bis,
para violino e violoncelo, de 1928.

Em resumo, acreditamos que os Choros de Villa-Lobos se apresentam como sendo as
principais obras musicals modernistas dos anos 20. E as proprnias dedicatérias presentes
nessas obras sdo dados importantes, uma vez que representam algumas das principais figuras
da época que, de alguma forma, compartilhavam de um referencial estético e 1deologico
COMUIM para com o Compositor.

Justamente nos anos 20, periodo aureo do modemismo brasileiro, Villa-
Lobos deveria compor uma série de obras que sfo a mais perfeita realizagdo
dos ideais do nacionalismo, a mais completa ‘mise-em-oeuvre’ do
modernismo e, certamente, 0 ponto mais alto atingido por este compositor tdo
fértil. Trata-se da admiravel série dos ‘Choros’, composta de dezesseis
partituras — quase todas de grandes proporgdes —, que é, em ultima anélise,

uma sintese perfeita da misica popular brasileira e do proprio pensamento
musical do grande mestre. *

“* NOBREGA, Adhemar. Os Choros de Villa-Lobos. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1975, p.89. “Yara™ é
uma melodia do composttor Anacleto de Medeiros que receben uma adaptagdo de um texto poético de Catulo
da Paixdo Cearense e passou a chamar-se Rasga o Coragfo. “Rasga o Coraglio” também ¢ o subtitulo do
Choros n®I0.

“ NEVES, José Maria. Misica Contempordnea Brasileira. Sdo Paulo: Ricordi Brasileira, 1981, p.51.
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O Modernismo posterior a Semana de 22

Dissemos anteriormente que houve um redimensionamento da concepcdio musical e
artistica de Villa-Lobos por volta de 1923/24, e que tal redimensionamento também se podia
notar no movimento modernista em geral. Segundo a nossa interpretagdo, o compositor
passou a dar muito mais atengéo a questdo da auto-afirmacdo nacional. Os modernistas, até a
Semana de Arte Moderna, trabalhavam no sentido de transformar as tradicionais estruturas
artisticas brasileiras, moderniza-las, tendo por pardmetro a atualidade das artes dos grandes
centros europeus. E, para tal, empenharam-se na composi¢do de obras, na elaboragdo de
manifestos e na organizagdo de eventos que direcionavam ataques agressivos ao passado
artistico brasilero, pregando a atualizagdio e a liberdade artistica. Essas modernizagdes
requeridas pelo movimento, na concepgdo dos proprios modernistas, mesmo tendo por base
as artes € o meio artistico do continente europeu, teriam que ser processadas, para que
tivessem éxito, levando-se em consideracdo as caracteristicas nacionais. No entanto, os
mtelectuais modernistas ndo conseguem esclarecer muito bem quais seriam essas
caracteristicas nacionais. O que podemos notar ¢ que até a Semana de 1922 os modernistas
apenas haviam langado a base para a discussdo da dependéncia cultural e do nacionalismo,
ndo desenvolvendo essa postura por completo. Esse fato pode ser explicado se levarmos em
conta que a maior necessidade que se apresentou ao movimento em sua etapa de afirmag#o
foi justamente de ordem estética, € a consagragdo do movimento, que era formado de atores
sociais-artistas, acabou por se fazer em torno de disputas fixadas nesse campo. Foi justamente
a énfase no elemento estético que acabou por retardar a elaboragdo da concepgdo ideologica

nacionalista no interior do movimento. Os direcionamentos tomados apds a Semana de Arte
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Moderna podem ser considerados representativos de uma mudanca de énfase nas
preocupagdes dos artistas e intelectuais envolvidos com o modemismo brastleiro.

A maioria dos estudos do movimento modemista chama a atencfio para essa
diferenciagdo entre as preocupagldes que caracterizavam o movimento. Numa primeira fase,
predominariam as discussdes estéticas, numa segunda fase, as discussdes sociais. Os
desacordos quanto a datagfo das fases ndo serfo alvo de nossas discussdes, € vamos nos deter
apenas nos pontos necessarios para esclarecer nossa posigdo. De acordo com a nossa
interpretagdo, as idéias modernistas teriam despertado por volta dos tltimos anos da Primeira
Guerra Mundial, e estariam ligadas ao contexto social, politico e cultural da época. A Semana
de Arte Moderna constituinia, assim, um momento de afirmacio do movimento, que teria por
caracteristica abranger o espacgo socio-cultural de uma elite dominante dos estados de Sdo
Paulo e do Rio de Janeiro. Sem pretender dividir o modernismo em fases distintas,
acreditamos poder afirmar que é somente ap0s a Semana de Arte Moderna, mais
especificamente, nos anos de 1923/24, que o modernismo brasileiro adquire essa nova
dimensdo, € as discussdes de ordem social sfio incorporadas as discussdes estéticas. Os
modernistas assumem entdo mais claramente uma postura desde sempre presente no
movimento, mas que sd passou a assumir contornos mais nitidos no decorrer da década de
1920: a postura nacionalista.

Nio podemos deixar de lembrar que, na esfera da politica, os anos 20 foram marcados
por intmeras revoltas armadas que, associadas a outros fatores sociais, politicos e
econdmicos, foram progressivamente minando o dominio exclusivo das oligarquias
nacionais, que estruturavam seu poder com base em pactos politicos e econémicos. Dentre 0s

actos mais representativos do periodo estavam a “politica dos governadores™ e as politicas
b p
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financeiras de proteciomsmo do café. Na década de 1920, a vida econdmica e cultural
brasileira ja alcancara um relativo grau de complexidade, tendo em vista os sucessivos surtos
de industnializagdo, o crescimento urbano e o surgimento de novas classes sociais. Os ataques
aos dominios politico, econdmico e cultural das oligarquias nacionais acirraram-se a partir de
1922 e tiveram focos em esferas distintas. Na politica, 0 movimento tenentista foi de
fundamental importéncia para o desenrolar dos acontecimentos que levariam a “Revoluggio de
30”. Aconteceram varias revoltas armadas entre 1922 e 1930. No ano de 1922, na esfera da
politica, além da “Revolta do Forte de Copacabana”, deve-se lembrar a fundac8o do Partido
Comunista Brasileiro ¢ do Centro D. Vital;, na esfera da cultura, lembremos a ja referida
Semana de Arte Modema. Nos anos seguintes, as demais revoltas armadas levaram 2
organizagdo de duas frentes civis-militares de combate ao dominio oligarquico: a “Coluna
Prestes”, em 1924, e a “Alianca Liberal”, em 1929.

No campo da cultura, o primeiro movimento contestatoério de grande repercussio,
como ja vimos, foi a Semana de Arte Moderna. Nio devemos nos esquecer, entretanto, de
que outros eventos “menores” também tiveram por base algumas das idéias modernistas-
nacionalistas. Foi o caso do concerto de Emesto Nazaré, organizado por Luciano Gallet, no
Instituto Nacional de Musica.

A partir de 1922, os modernistas passaram a atuar mais fortemente no combate ao
tradicionalismo cultural brasiletro através das edi¢cdes de diversas revistas organizadas por
eles proprios. A vitalidade dessas revistas, seu nimero crescente e sua influéneia € cada vez
maior. Dentre as mais importantes podemos citar: Klaxon, Ariel, Estética, A Revista, Terra
Roxa e Outras Terras, Verde, Festa e Revista de Antropofagia. A revista Klaxon, foi editada

em S#o Paulo entre 1922 e 1923, tendo por colaboradores Menotti del Picchia, Guilherme de
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Almeida, Mario de Andrade, Rubens de Morais, Oswald de Andrade, Sérgio Milliet e Manuel
Bandeira; possuia também representantes em outros estados, como Sérgio Buarque de
Holanda, no Rio de Janeiro, e Joaquim Inojosa, no Recife. Qutras revistas editadas na cépital
paulista foram: Terra Roxa e Outras Terras, em 1926 e, Revista de Antropofagia, entre 1928
e 1929; e Ariel, entre 1923 e 1924, A revista carioca Estética (1924-25) era organizada por
Prudente de Morais Neto e Sérgio B. de Holanda; e a Festa (1927-29), por Tasso da Silveira,
Andrade Muricy, Brasilio Itiberé, entre outros. As demais revistas originaram-se em Minas
Gerais. 4 Revista (1925-26) se relacionava a nomes como Carlos Drummond de Andrade e
Martins de Almeida; e Verde (1927-29), de Cataguases, contava com a colaboragdo de
Henrique Resende, Martins Mendes e Rosario Fusco.®’

Dessas revistas citadas, a Ariel era a Ginica especificamente musical. Inspirando-se na
famosa Revue Musicale, de Paris, Ariel preocupava-se em inserir o musico brasileiro no
conjunto da cultura humanistica, através de uma aproximag8o da consciéncia criativa entre as
varias artes. A revista procurava informar os musicos brasileiros sobre os principais
acontecimentos relacionados ac meio musical nacional e internacional, editando criticas de
autores brasileiros e tradugdes de importantes criticos internacionais. Boa parte da primeira
viagem de Villa-Lobos a Europa foi documentada por Sérgio Milliet em Ariel. A organizagdo
e direcdo dessa revista coube ao masico e educador Antdnio de S& Pereira que, como
veremos mais adiante, tornaria-se um dos principais colaboradores de Villa-Lobos no campo
da educacdio musical. A presenca de um educador & frente de uma revista de critica musical
nos faz pensar que esta certamente tendera a uma orientagdio muito mais informativo-didatica

do que propriamente a uma postura critica estética “desinteressada”. O que é mais
que p

* Para maiores informagdes sobre as revistas modernistas ler: HELENA, Lucia. Modernismo Brasileiro e
Vanguarda. Sdo Paulo: Atica, 1989.
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interessante € que diversos autores analisam as vérias revistas modernistas surgidas na década
de 1920 como partithando desse ideal “pedagogico™; em que o combate acirrado e taxativo
contra o tradicionalismo artistico, caracteristico do modernismo da Semana de Arte Moderna,
seria substituido por um empenho educativo. Segundo José Miguel Wisnik, “o critério passa
a ser ndo s6 o da inovagdo da linguagem, mas o da eficacia didatica”. Para esse autor, as
revistas modernistas desempenharam um papel de mediador entre o Brasil e o continente
europeu, € essa ligagdo com a Europa, de cardter fundamentalmente informativo-didatico,
acabou por “formular a questdo do cardter interessado da arte brasileira, sua fungio social,
que sera resolvida em termos nacionalistas”. %

Para podermos desenvolver nossa argumentagio sobre essa postura nacionalista que
estamos atribuindo a0 movimento modernista dos anos posteriores 4 Semana de Arte
Moderna, e sobre esse deslocamento de énfase no sentido da funcdo social e pedagdgica da
arte e dos artistas, devemos esclarecer que nesse segundo momento, também ocorre uma
divisdo mais clara entre as varias tendéncias artisticas ¢ intelectuais que estavam envolvidas
com as idéias do movimento. Alguns nicleos de atuacgdo diferenciados vio se destacando e
acabam por afimar suas divergéneias de concepgdes. Ja que nfio nos cabe aqui um
aprofundamento sobre essas diferentes concepgdes, vamos nos centrar apenas na analise de
algumas que acreditamos terem exercido influéneia mais particular, direta ou indiretamente,
sobre o compositor Heitor Villa-L.obos.

Figura importante do modernismo e que certamente teve importincia fundamental no

redimensionamento das concepgbes modernistas foi Oswald de Andrade. Eduardo Jardim

* WISNIK, José Miguel. O coro dos contrérios: a musica em torno da Semana de 22. S&o Paulo: Duas
Cidades, 1977
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Moraes, ao analisar a substancial mudanga com relagdo aos propositos basicos do

modemismo, comprova a importancia de Oswald, esclarecendo que
[aJté 24 o mmportante era o processo de modernizagdo-atualizagdo € o
combate a quaisquer formas de passadismo. No ‘Pau-Brasil’ ndo € o passado
genérico que € negado, mas parte concreta deste passado, o lado doutor,
aquele que escondia, em fungdo do processo de transplantagfio cultural, o
verdadeiro passado brasileiro. Dai a recuperagdo do nosso lirismo, dos tragos
barbaros da civilizag8o brasileira. Por essa razdo também a importancia do

contato com as vanguardas européias € menos decisiva que no primeiro tempo
. . . 7
modernista. Nosso material cultural deve ser descoberto aqui mesmo. *

Nesse trecho de Moraes, que analisa o conteudo do texto do Manifesto da Poesia Pau-
Brasil, de Oswald de Andrade, publicado no jornal “Correio da Manhd” de 18 de margo de
1924, podemos ver que faz parte do redimensionamento das idéias modernistas uma alteracéio
do posicionamento em relagdio ao passado. A partir desse momento, nega-se apenas “parte
concreta deste passado”, ou seja “o lado doutor”. A influéncia das vanguardas européias, que
num primeiro momento teria sido decisiva, diminui consideravelmente, e fica clara a idéia da
necessidade de dirigir o olhar para dentro do proprio pais. O que ndo significa assumir uma
postura de um nacionalismo fechado. Quando Villa-Lobos viajou para a Europa pela primeira
vez, em 1923, era enfatico ao afirmar aos reporteres que fora a Paris para mostrar o que ja
havia feito: “Se gostarem, ficarei, sendo volto para a minha terra”. E claro que nfo devemos
tomar a idéia de um Villa-Lobos impermeavel ao que iria presenciar em Paris, muito pelo
contrario. O que queremos é chamar a atengdo para a concepgdo de Villa-Lobos no que se
refere 4 qualidade da relagdo que os artistas brasileiros deveriam manter com os artistas e as
artes do “mundo civilizado”. Para Villa-Lobos, a arte produzida por um artista nacional deve

ser “original”, e para que se chegue a esse “original” deve ser pautada em elementos

“7T MORAES, Eduardo Jardim de. A Brasilidade Modernista: sua dimensdo filoséfica. Rio de Janeiro: Graal,
1978, p.87.
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nacionais. Ao buscar os elementos nacionais, por sua vez, ¢ necessario que o artista no
compartilhe da idéia de que os elementos a serem mais valorizados sejam aqueles mais
elaborados ou eruditos. Ao contrario, deve-se valorizar a “simplicidade relativa e sincera”.

Podemos confirmar essa concepgdo na citagdo a seguir:

Devemos fazer uma arte bem brasileira que seja somente compreendida
pelos brasileiros que vivem eternamente no seu pais, como prova intransigente
de nactonalismo, ou devemos criar uma arte original, calcada nos elementos
materiais, fisicos, psiquicos e fisiologicos existentes no nosso litoral para ser
universalizada, ou melhor, para ser compreendida e apreciada pelo
estrangeiro?

[...] Se argumentarmos [...] pelo segundo ponto, creio que andariamos
mais perto e mais depressa; ndo necessitariamos da permuta dos
conhecimentos dos costumes humanos, e por conseguinte daremos grande
passo para o progresso, razdo de ser de claridade e de vida, na inteligéncia do
Homem.

Nio se trata de saber se um pintor ou um escultor conhece o desenho
classico, se um poeta ou um literato sabe profundamente a gramatica da sua
lingua, se um compositor musical, conhece todas as regras e leis do
pragmatismo cientifico da arte dos sons; enfim, se cada intelectual criador ou
reformados, seja um erudito didatico, pronto para o alto e transcendente
mistério do seu pais.

O que se deve buscar nas obras dos homens é o mesmo que se busca na
natureza uma simples funcdo fisioldgica, a simplicidade relativa e sincera, de
acordo com o meio, ¢ leva-la ao julgamento do estrangeiro para controlar o
bom do num.

Temos wvarios exemplos inteiramente contrarios a teoria dos
gramaticOlogos. Arthur Azevedo, Guimardes Passos, Olavo Bilac e outros
bons poetas brasileiros, iniciaram suas carreiras sem nunca terem sido
professores de portugué€s nem nunca se esmerarem na forma da sintaxe
gramatical. Aperfeigoaram-se com o tempo na medida das obras que iam
produzindo, até chegarem, as vezes, ao requinte da forma pessoal e original.
Deu-se mais ou menos o mesmo com Carlos Gomes. E no entanto, Carlos
Gomes e Olavo Bilac ndo foram geniais representantes do intelectualismo
brasileiro, embora ndo tenham produzido obra de caréter puramente regional?

[..] E preciso ouv;:mos os estrangeiros do outro lado do globo para que
eles ougam, também. *

* VILLA-LOBOS, Heitor. Dois problemas da arte brasileira: dois pontos de vista. In: MUSEU VILLA-
LOBOS. Presenca de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, v.2, 1966, pp.91-92.
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Nessa citagdo de Villa-Lobos notamos algumas aproximagdes importantes entre as
concepgdes estético-ideologicas do compositor € dos modernistas, representados na poesia
Pau-Brasil de Oswald de Andrade. Ao afirmar a necessidade de ouvir os estrangeiros para
que eles também nos ougam, Villa-Lobos esta preocupado em enfatizar o aspecto critico que
deve estar relacionado a uma postura nacionalista. Toda a critica que ele direciona ao passado
artistico brasileiro e aos modelos da arte européia assume o contorno de uma valorizagéo do
nacional sem que se negue ou se despreze o estrangeiro. O passado que Villa-Lobos esta
negando é, como também em Oswald, o do “lado doutor”, o do eruditismo, ou seja, aquele
que ndo se aproveita dos diversos elementos que constituem a terra € o homem brasileiro,
elementos que ndo estariam em sintonia com o tradicionalismo das artes européias.

Nunca na minha vida procurei a cultura, a erudig@io, o saber e mesmo a
sabedoria nos livros, nas doutrinas, nas teorias, nas formas ortodoxas. Nunca,
porque o meu livro era o Brasil. Ndo o mapa do Brasil na minha frente, mas a
terra do Brasil, onde eu piso, onde eu sinto, onde eu ando, onde eu percorro.
Cada homem que eu encontro no Brasil representa uma forma estética na
concepgdo musical. Cada passaro que acode ao meu ouvido € um tema, onde
se junta a outros temas invisiveis, imperceptiveis ¢ abstratos, para tornar em
forma fisica, em forma sonora, em forma de misica, masica de arte. Arte livre

como € a nossa natureza. Arte independente como sdo os passaros do Brasil.
Arvore sentimental como sdo os homens da nossa terra.

Eduardo Jardim Moraes acrescenta ainda, em sua critica ao Manifesto da Poesia Pau-
Brasil, outros dois aspectos importantes. O primeiro deles seria o da presenca da idéia de
integragdo presente no Manifesto. Segundo Moraes,

a proposta de Oswald de Andrade € integrar a produgéo cultural no solo da
nacdio. E isto em varios niveis. Ha que considerar a historia do Brasil, revé-la

criticamente ¢ integrar seu amplo projeto de elaboragdo de cultura na historia
culta de um Brasil brasileiro. Donde a recupera¢do dos elementos de um

“ VILLA-LOBOS, Heitor. Villa-Lobos em Jodo Pessoa. In. MUSEU VILLA-LOBOS. Presenca de Villa-
Lobos. Rio de Janeiro, v.12, 1981, p.105-106,
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passado cultural enraizado na nagfio € o menosprezo do lado doutor. (...) Ha
também que considerar a integracdo em um nivel quase de enraizamento no
solo fisico da nagdo, através da busca de inspiragdo material do pais, sua
opuléncia e a exaltacdo da terra brasileira — idéia da caracterizacdo da alma
brasileira, da psique brasileira. *

O segundo aspecto ressaltado por Moraes ¢ o da caracterizagdo da alma, da psique,
brasileira. “Nos anos seguintes, de forma cada vez mais acentuada, esta visdo psicoldgica da

nossa realidade, a descrigio dos tragos psicologicos profundos da alma brasileira, sera

prestigiada.” >

Estes dois aspectos, no nosso entender, estdo inter-relacionados e também fazem parte
da concepgdo estético-ideoldgica de Villa-Lobos. A proposta pedagoégica e socializadora dos
modernistas constitui-se também desta idéia de integracfo e de caracterizagdo da esséncia

brasileira.

A mausica {...] ¢ a propria voz da nacionalidade, cantando na plenitude
da sua nacionalidade, cantando na plenitude de sua pujanga e da sua forga, a
alegria pelo trabalho construtor, a confianga no futuro da Patria ¢ na grandeza
do seu destino.

Ora, para preencher a verdadeira fungfio de musica socializadora, era
necessario em primeiro lugar, que a miisica nacional tomasse conhecimento de
si mesma pela formacdo de uma consciéncia musical brasileira e pela
apreensdo total do conjunto de fendmenos histéricos, sociais, e psicologicos,
capazes de determinar os seus caracteres étnicos, as suas tendéncias naturais e
o seu ambiente proprio. >

Outra figura fundamental para o modernismo brasileiro, ¢ também para a musica
nacionalista, for Mario de Andrade. Sua atuagdo como escritor e lider modernista, foi de

suma importincia para o movimento, no entanto, o que devemos ressaltar aqui € sua atuago

*® MORAES, Eduardo Jardim de. 4 Brasilidade Modernista: sua dimensdo Sfilosdfica. Rio de Janeiro: Graal,
1978, p.88.

> Idem, Ibidem.

% VILLA-LOBOS, Heitor. Educacdo Musical: comentarios e consideracdes, In. MUSEU VILLA-LOBOS.
Presenca de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, v.6, 1971, p.102,
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como critico musical, professor de musica e estudioso do folclore musical. Mario formou-se
no Conservatorio Dramatico e Musical de S8o Paulo em 1917, mesma época em que publicou
seu primeiro livio de versos, “Hd wuma gota de sangue em cada poema”. Nesse
Conservatorio, foi colega do compositor modemista-nacionalista Francisco Mignone. Em
1922, Mario foi nomeado catedratico de dicgdo, histonia do teatro e estética no Conservatorio
Dramatico e Musical, atuando também como professor de piano e histéria da musica.
Segundo Vasco Mariz™, o principal objetivo de Méario como professor era, antes de tudo,
“criar uma consciéncia musical” em seus alunos. Incomodava a Mario de Andrade o baixo
nivel intelectual de grande parte dos alunos de musica e o fato de o ensino de musica néo
estar incluido em nivel universitario.

A partir de sua aproximacgdo com Villa-Lobos em 1921, Mario desenvolve criticas
estético-musicais sobre a obra do compositor e acompanha a sua trajetoria artistica. Ao que se
sabe, algumas obras de Villa-Lobos receberam influéncia mais direta de Mario. E o caso da
Suite para Canto e Violino, das cangdes lara e Viola Quebrada e das Cirandas, para piano,
além dos Choros n°2, que Villa-Lobos dedicou a ele, como ja vimos anteriormente.

Qutros compositores modernos ¢ nacionalistas, muito mais influenciados por Mario de
Andrade do que Villa-Lobos, foram Camargo Guarnieri, Francisco Mignone, Luciano Gallet,
Frutuoso Viana, entre outros. E a dimensdo dessa influéncia que nos faz atribuir a Mario uma
posigio de destaque na musica modernista-nacionalista brasileira. Muitos dos autores que
estudam a musica nacionalista em sua relacdo com o modernista Marno de Andrade encaram
sua posi¢do como sendo a de principal teérico do nacionalismo musical. O principal livro em

que Mario de Andrade expde suas idéias tedricas acerca da estética nacionalista € o Ensaio

3 MARIZ, Vasco. Trés musicologos brasileiros: Mario de Andrade, Renato Almeida e Luiz Heitor Correa de
Azevedo. Rio de Janeiro: Civilizagio Brasileira, 1983.
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Sobre a Musica Brasileira, publicado em 1928. As idéias mais fundamentais expostas no
Ensaio, segundo andlise de Arnaldo Contier™, determinam que: 1) os compositores devem
fundamentar suas obras na musica folclorica brasileira; 2) para sentir o inconsciente coletivo
do povo brasileiro, devem passar por um processo em que, num primeiro momento,
empregardo integralmente melodias folcloricas em suas pegas; posteriormente, modificardo
um ou outro trecho de determinadas musicas folcloricas que utilizarem; por dltimo,
inventardio uma melodia folclorica propria; 3) os compositores devem empregar, no que se
refere & técnica musical, o contraponto; 4) devem incluir alguns instrumentos folcloricos nas
pegas compostas; ¢ 5) devem redefinir a estrutura das formas de composig¢dio, procurando
substitui-las pelas formas existentes no folclore musical brasileiro.

Boa parte desses principios estéticos nacionalistas que Mario teorizou no Ewnsaio,
estavam mais ou menos presentes no estilo e na personalidade de compor de Villa-Lobos.
Porém, o compositor muito provavelmente nunca se preocupou em sistematizar tais idéias
que, para ele, se apresentavam ja formuladas, mesmo que ndo conceitualmente. Citemos um
trecho de um texto de Villa-Lobos que acreditamos exemplificar o que estamos querendo

dizer:

Na realidade, ha 3 espécies de compositores: os que escrevem musica-
papel, segundo regras ou modas; os que escrevem para ser ‘originais’ e
realizar algo que outros ndo realizaram e, finalmente, os que escrevem musica
porque ndo podem viver sem ela. S6 a terceira categoria tem valor. Esses
composttores trabatham por um ideal e nunca por um objetivo préatico. E a
consciéncia artistica, que € um pré-requisito da liberdade artistica, lhes impde
o dever de se esforgarem por encontrar uma expressio sincera, tanto de si
mesmos como da humanidade. Para chegar a tal expressio, o compositor sério
devera estudar a heran¢a musical do seu pais, tanto sob o aspecto literario,

** CONTIER, Arnaldo. Miisica e Ideologia no Brasil. Sio Paulo: Novas Metas, 1985,
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poético e politico como musical. S6 dessa maneira pode ele chegar a
compreender a alma do povo (da alma folclorica). =

Contier acrescenta ainda que as idéias centrais do Ensaio sobre a Musica Brasileira
estavam relacionadas a dois principios estético-ideolégicos “extra-musicais™ a énfase na
necessidade de rejeitar ¢ aproveitamento do folclore como mero elemento exdtico; e a énfase
no ataque aos musicos-artistas que trabalhassem sua formag#o e suas obras desvinculados dos
problemas sociais e politicos brasileiros.”® Para Mario de Andrade, o “exclusivismo” e a
“unilateralidade” sdo uns dos maiores perigos para a realizagdo da verdadeira musica de

carater nacional.

Um dos conselhos europeus que tenho escutado bem é que a gente se
quiser fazer musica nacional tem que mapear elementos entre os aborigenes
pois que s mesmo estes é que sdo legitimamente brasileiros. Isso é uma
puerilidade que inclui ignordncia dos problemas sociologicos, étnicos,
psicologicos e estéticos. Uma arte nacional ndo se faz com escolha
discriciondria e diletante de elementos: uma arte nacional ja esta feita na
inconsciéncia do povo. O artista tem s6 que dar pros elementos ja existentes
uma transposicio erudita que faga da musica popular, muisica artistica, isto €:
imediatamente desinteressada. O homem da nacfo Brasil hoje, estd mais
afastado do amerindio que do japonés e do hingaro. O elemento amerindio no
populério brasileiro estd psicologicamente assimilado e praticamente ja €
quase nulo. Brasil é uma nago com normas sociais, elementos raciais e
limites geograficos. >’

Notemos que o nacionalismo musical que Mario teorizou em 1928 ¢ muito mais um
modelo estético e didatico direcionado ao comportamento dos musicos perante a musica

“nacional” que deveriam compor, do que propriamnente a uma critica estético-nacionalista.

3 VILLA-LOBOS, Heitor. Educagdo Musical: comentdrios e consideragbes. In: MUSEU VILLA-LOBOS.
Presenca de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, v.6, 1971, p.99.

% CONTIER. Arnaldo. Misica e Ideologia no Brasil. Sdo Paulo: Novas Metas, 1985.

3T ANDRADE, Mario. Ensaio sobre a Musica Brasileira. Sdo Paulo: Livraria Martins, 1962, pp.15-16.
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Segundo a interpretagdo de Jorge Coli®®, “a normatividade das teorias de Mario ndo se
dingem & arte, mas sempre ao artista Dai a posi¢io de reformar o artista para obter
transformagdo valida e duradoura da arte”. Essa colocagfo nos ajuda em nossa afirmagdo da
énfase sobre o projeto pedagogico que o modernismo assumiu posteriormente 4 Semana de
22.
Uma tltima 1déia importante presente no Ensaio, e que entendemos como fundamental
em nossa analise, € a posigdo de Mério quanto ao canto coral. O carater de socializacdo que o
autor atribui ao canto coral, e a leitura nacionalista-patriética do presente por ele elaborada,
aproximam-se em muito da concepgdo estético-educacional que Villa-Lobos ira assumir a
partir dos anos 30. Neste momento, ndo iremos desenvolver mais a fundo tal aproximagdo
entre as concepgdes estético-educacionais de Villa-Lobos e Mario de Andrade. Devemos,
porém, explicitar desde ja tal coincidéncia de pensamentos.
Os nossos compositores deviam de insistir no coral por causa do valor
social que ele pode ter. Pais de povo desleixado onde o conceito de patria €
quase uma quimera a ndo ser pros que se aproveitam dela; pais onde um
movimento mais franco de progresso ja desumanisa os seus homens na
vaidade dos separatismos, pais de que a nacionalidade, a unanimidade
psicologica, uniformes e comoventes independeram até agora dos homens
dele que tudo fazem pra desvirtua-las e estraga-las; o compositor que saiba ver

um bocado além dos desgjos de celebridade, tem uma fungfo social neste pais.
O coro umanimisa os individuos, [...] generaliza os sentimentos. *°

Mario e Oswald de Andrade foram, sem dvida alguma, duas das principais liderancas
do movimento modernista brasileiro e, por isso, foram privilegiados em nossa analise.
Deixamos claro que ndo pretendemos, de forma alguma, dar conta da complexidade do

pensamento de ambos, estamos tomando-os apenas como pontos de apoio para delinear

* COLL Jorge. Citado em: MARIZ, Vasco. Trés musicologos brasileiros: Mario de Andrade, Renato Almeida
e Luiz Heitor Correa de Azevedo. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1983, p.47.
* ANDRADE, Mario. Ensaio sobre a Musica Brasileira. Sio Paulo: Livraria Martins, 1962, pp.64-63.
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algumas das principais caracteristicas do modemismo brasileiro posterior a Semana de 1922.
A escolha se justifica também pelo fato de alguns autores situarem Mario ¢ Oswald como
representativos de dois importantes grupos do modernismo da década de 1920: os que
“propdem um nacionalismo culto e estudioso”, representados por Mario; e os que propdem
um nacionalismo “intuitivo”, “apreendendo em grandes tragos os elementos da brasilidade”,
representados por Oswald.®
Uma outra vertente modernista que entendemos relevante para a compreensdo dos

acontecimentos e da fortificagdo das idéias modernistas-nacionalistas na sociedade brasileira
do pés-22 foi a do “modernismo catélico”, em que podemos destacar a atuagdo de Alceu
Amoroso Lima e Tasso da Silveira. Segundo Eduardo Jardim Moraes,

[o]s modernistas, apesar de manterem sempre enorme distincia, durante a

década de 20, para com o movimento de renovagdo catolica no Brasil, que se

processava na época tendo por foco principal o Centro D. Vital de Jackson de

Figueiredo, e de manterem igual a distdncia com relagdio ao catolicismo

oficial, nunca se opuseram, nem mesmo no periodo mais radical de

rompimento com a tradi¢do, que € o periodo antropofagico, com aquilo que

eles chamavam de espirito de religiosidade. O movimento modernista na
década de 20 ndo é anti-religioso. ®

Sem pretender aprofundar a analise acerca do modernismeo catdlico, citemos apenas

um trecho de uma critica literaria de Alceu Amoroso Lima, datada de 1925:

Sim, ndo temos que proclamar o nosso repudio integral & mitagdo. Néo
facamos como o Sr. Oswald de Andrade e seus companheiros, que tém horror
4 imitagdo.. e imitam as escondidas. N#o. Tenhamos coragem literaria
suficiente para dizer bem alto: ainda nfo podemos prescindir de certa
imitagdo. O Brasil ainda nfio estd em condigBes sociais de poder dar origem a
uma literatura inteiramente propria e ao mesmo tempo universal, como o pede
o Sr. Graca Aranha no ultimo dos seus discursos literarios. A nossa condigdo

% MORAES, Eduardo Jardim de. 4 Brasilidade Modernista: sua dimensdo filoséfica. Rio de Janeiro: Graal,
1978, p.95.
*! 1dem, p.62.
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por muito tempo ainda sera trabalhar na sombra, em siléncio, por assim dizer,

absorvendo a matéria nacional, plasmando-a — mas sem desfalecimento, sem
i 62

renuncia.

Como podemos notar, a critica que Alceu Amoroso Lima dirige aos modernistas
Oswald de Andrade ¢ Graga Aranha fixa-se numa posigdo muito mais conciliatéria com a
tradicdo em relagdo & questdo da auto-afirmagfio nacional. Acontece que, para Alceu, o
caminho a ser seguido para essa auto-afirmacgdo nfo deve ser trilhado com base no

v e . << ~ 14 w5 $
primitivismo, na “sugestdo de sermos barbaros”, ou nos elementos do folclore, mas sim nas
raizes “classicas” de nossa formag#io. Esse posicionamento, por um lado, vai de encontro as
principais idéias da maioria do movimento, por outro lado, também encara a questio da
imitagdo como um dos problemas fundamentais para a efetiva atualizacio e afirmacgo das
artes nacionais. Ao procurar integrar o pensamento catélico e a modernidade, Alceu Amoroso
Lima combate, principalmente, o viés moderno representado pelo pragmatismo, defendendo a
“renovagdo espiritual do mundo”. De acordo com Liicia Lippi Oliveira,

[..] a afirmagdo do nacionalismo no discurso catélico tem caracteristicas
muito particulares. O nacionalismo é o caminho especifico, natural e divino do
Brasil na trajetéria da cristandade, caminho este que foi muitas vezes

ameacado pelas idéias e praticas racionalistas, liberais, agnosticas e céticas das
elites brasileiras, influenciadas por doutrinas originarias de outros contextos.%

Estamos destacando as problematicas da auto-afirmagdo nacional e da imitagdo, pois
entendemos serem estas as principais preocupagbes de todo o movimento modernista,
independentemente das divergéncias entre os varios grupos que o compunham. Importa

destacar que em Villa-Lobos o problema da imitag8o também se apresenta, desde 1923, com

& LIMA, Alceu Amoroso. Citado em: MORAES, Eduardo Jardim de. 4 Brasilidade Modernista: sua dimensédo
Jfilosofica. Rio de Janeiro: Graal, 1978, p.101.
® OLIVEIRA, Licia Lippi. A Questdo Nacional na Primeira Republica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1990. p.174.
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importancia particular. No entanto, a solugdo do compositor esta muito mais proxima da dos

modernistas Oswald e Mario de Andrade do que de Alceu Amoroso Lima, por exemplo.

Os americanos ainda temem mostrar-se, no terreno artistico, originais ¢
autoctones, preferindo fregilentemente imitar, sendo coplar 0S Processos
tradicionais da Europa.

Aos europeus, semelhante atitude afigura-se um ingénuo complexo de
inferioridade, porquanto nfo é admissivel que povos jovens ndo procurem
nutrir-se em suas proprias fontes para dar conteido mais vigoroso as suas
obras de arte.

Seja essa atitude de aceitar a tutela da Europa, seja outra diametralmente
oposta, no sentido de ultrapassar os limites alcancados no Velho Mundo,
langando m#o de um atonalismo ortodoxo e estéril sem raizes no Novo
Mundo, os americanos enveredam por um falso caminho que s6 podera levar
ao esgotamento dos meios de expressdo, conquanto disponhamos de um rico
material a ser trabalhado.

[..] Se ndo cuidarmos, neste Continente, de dar maior atengdo ao
problema de encontrar nosso proprio caminho na esfera da musica artistica,
estaremos destinados a uma eterna fase de experimentagfo, da qual nada €
licito esperar de positivo, porquanto as experiéncias sdo feitas sobre o material
alheio ou com moldes ja gastos que ndo se ajustam as nossas necessidades
estéticas.

Cuidado americanos! Tratem de alicercar suas musicas nas fontes
legitimas do folclore, trabalhando os elementos dentro de uma atmosfera
elevada e ndo convencional, se querem vé-la ingressar na histéria como
expressdo artistica de um povo. 64

Finalizando nossa argumentagdo neste primeiro capitulo, devemos esclarecer que
estamos tomando o Modernismo como o mais importante movimento artistico brasleiro da
primeira metade do século XX. Fazendo-se presente tanto na literatura como nas artes
plasticas e na musica, esse movimento influenciou um enorme contingente de intelectuais e
artistas, acabando por transformar o pensamento de toda uma €poca. Surgido de forma pouco
estruturada por volta do final da Primeira Guerra Mundial, tomou plena forca na década de

1920 e, ja transformado em relagdo as suas primeiras mantifestactes, dominou o pensamento

% VILLA-LOBOS, Heitor. 4 Musica nas Américas. In. MUSEU VILLA-LOBOS. Presenca de Villa-Lobos.
Rio de Janeiro, v.3, 1970, pp.89-90.
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artistico durante todo o periodo que vai de 1930 a 1945. Depois disso, perdeu totalmente sua
forca, e foi aos poucos deixando sua posigdo de destaque frente a outros movimentos
artisticos que o sucederam. Tendo Heitor Villa-Lobos participado ativamente do movimento
modernista brasileiro e das discussdes estético-ideoldgicas fomentadas por ele, acreditamos
poder interpretar a vivéncia pessoal e artistica do compositor como associada a esse contexto
e ambiente.

Como um movimento artistico e intelectual de grande abrangéncia, o modernismo
deve ser encarado nfo apenas como um movimento artistico e estético, mas
fundamentalmente como um movimento de carater ideoldgico. Ao escrever sobre a historia
do modemismo brasileiro, Wilson Martins®® declara que o que pretendeu, na verdade, foi
escrever a histéria da “idéia” ou da “ideologia modemista”. O modernismo, segundo o autor,
deve ser encarado como uma “época de vida brasileira”, e ndo simplesmente como
movimento literario ou artistico. Para Wilson Martins, “sfo as tendéncias fundamentais de
cada época”, ou seja, o “clima espintual”, “que condicionam o estético™.

Esse cardter 1deologico do modernismo brasileiro também foi captado por Jodo Luiz
Lafetd® que, dentre outras coisas, definiu o projetc modernista como formado por duas faces
correlacionadas: uma estética e outra ideologica. Na visdo de Lafeta, para uma compreenséo
correta do modernismo brasileiro, € preciso que se busque “a complementaridade dos
aspectos ideologico e estético”, tentando resolver “os pontos de atrito e tens3o” entre ambos.
Esse autor parte da idéia de que, ao se estudar um movimento estético renovador, é

necessario situa-lo no interior da “série literaria” que, no nosso caso, podemos compreender

& MARTINS, Wilson. 4 Literatura Brasileira. vol. VI: O Modernismo (1916-1943). Séo Paulo: Cultrix, 1965.
% LAFETA, Jodo Luiz. /930: a critica e 0 modernismo. Sio Paulo: Duas Cidades, 1974.
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como “série musical” e “artistica” em geral, e em sua relagdo com as demais “séries” da

totalidade social.
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CAPITULO T ]
HEITOR VILLA-LOBOS E O GOVERNO DE GETULIO VARGAS

Villa-Lobos e a Revolugao de 30

O primeiro evento artistico-musical que vinculou definitivamente Villa-Lobos ao
governo de Getulio Vargas foi a chamada “Excursdo Artistica Villa-Lobos”, organizada
poucos meses depois de concretizada a Revolugdo de outubro de 1930. Antes, porém, de nos
determos na andlise deste fato em particular, situemos alguns dos principais acontecimentos
que o antecederam.

Em meados de 1930, Heitor Villa-Lobos, que estava vivendo em Paris, veio ao Brasil
para dirigir alguns concertos sinfonicos e angariar fundos para sua permanéncia no continente
europeu. Devido as impossibilidades de obter matores auxilios financeiros por parte de seus
patrocinadores, sua estada na capital francesa estava ficando cada vez mais dificil, e 1sso o
obrigava a voltar ao Brasil com o intuito de conseguir ajuda. O destino principal do
compositor era Sd0 Paulo, porém, antes de chegar a esse Estado, fez algumas curtas
apresentagdes em Recife e uma répida visita a cidade do Rio de Janeiro. A presenga na capital
paulista estava sendo patrocinada pela Sociedade de Concertos Sinfonicos, presidida por
Olivia Guedes Penteado, que desde a década anterior se apresentava como uma das principais
patrocinadoras de Villa-Lobos, juntamente com os irmdos Guinle e Paulo Prado.

Uma vez em S#o Paulo, o compositor organizou suas apresentagdes visando mostrar
ao publico brasileiro o que se ouvia naquele momento nas casas de concerto da Europa,
incluindo suas proprias composi¢des, as de outros autores brasileiros e, principalmente, a dos

europeus. Dentre as obras que faziam parte do repertorio figuravam as de autoria do proprio
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Villa-Lobos, como também de Darius Milhaud, Florent Schimitt, Claude Debussy, Honegger,
Eugéne Cools, ¢ Abeniz. O resultado desses concertos ndo foi o que o compositor e os
organizadores esperavam. Boa parte do publico ndo se mostrou receptiva as novidades
musicais e, 0 que € ainda pior, boa parte dos proprios miusicos da orquestra se revoltaram
contra algumas das composi¢3es e contra a regéncia de Villa-Lobos. Denire os episédios que
marcaram esse desentendimento entre o maestro e os musicos da Sociedade Sinfénica de Sdo
Paulo podemos destacar a ndo aceitagdo da pega Momoprecoce. O desentendimento gerado
fo1 tal que fez com que o compositor rompesse com a orquestra e escrevesse um novo arranjo
para a obra, para que esta pudesse ser interpretada pela banda de musica da For¢a Publica
estadual. E assim se fez. O pianista Souza Lima, que tinha vindo da Europa com Villa-Lobos

para se apresentar nesses eventos, comenta este fato curioso:

Em poucos dias transportou toda a instrumentagdo do programa para a
banda, e € sabido que os dois conjuntos (orquestra e banda) possuem
instrumental totalmente diferente. Para se fazer esse transporte é preciso ter
um conhecimento perfeito desses dois conjuntos, o que fez Villa-Lobos com a
maior facilidade. E foi assim que executei, creio que pela primeira vez no
mundo, uma pega substituindo a orquestra por uma banda militar. Os ensaios
eram realizados no quartel e, coisa admiravel que fago questio de relatar, é
que a disciplina dos musicos — soldados ~ era perfeita, ndo havendo a menor
distragdo nem a menor atitude de desatengdo. Disse-nos, mais tarde, um dos
oficiais, que se houvesse qualquer dessas irregularidades, o musico seria
imediatamente preso por dois ou trés dias. E facil fazer uma idéia do resultado
de ensaios feitos com essa disciplina. Minha satisfagdo foi enorme e o
resultado sonoro daquela combinagfo piano e banda foi surpreendente, tanto
assim que, alguns dias apods, realizamos, Villa-Lobos e eu, a mesma
apresentagéo no Rio de Janeiro, entdo com a colaboragio da Banda do Corpo
de Bombeiros daquela cidade. !

Esses acontecimentos também foram comentados por Mario de Andrade, que sempre

acompanhou a trajetéria artistica de Villa-Lobos. O escritor modernista criticou esses

' LIMA, Souza. Moto perpetuo: a visdo poética da vida através da musica: autobiografia do maestro Souza
Lima. So Paulo: IBRASA, 1982, pp.206-207.
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concertos, valorizando o carater de novidade dos programas e atribuindo a ma receptividade
de Villa-Lobos devido “aos interesses e vaidades presentes no meio musical paulista™. Como
vimos no primeiro capitulo, os debates modemistas ja alertavam para o atraso do ambiente
artistico brasileiro em relagdo aos paises europeus. E, para Mario de Andrade, era a falta de
organizagdes orquestrais mais profissionais e modernas que teriam prejudicado a regéncia do
maestro Villa-Lobos, pois a personalidade deste, e sua formagdo ndo convencional, néo
teriam sido devidamente compreendidos pelos membros da orquestra e, muito menos, pelo
publico em geral.

Os acontecimentos envolvendo a “Temporada Villa-Lobos” em S#@o Paunlo refletem,
até certo ponto, o clima de efervescéneia cultural na esfera da musica erudita brasileira, em
uma sociedade que estd prestes a sofrer um rearranjo de suas estruturas. Esses concertos
dirigidos por Villa-Lobos eram organizados nos mesmos meses em que, no plano politico, se
desenrolavam alguns dos acontecimentos que levariam a Revolugdo de 1930. O golpe de
estado desencadeado pelo movimento de outubro, e que acabaria por levar Getllio Vargas ao
poder, além de mexer com os dnimos da populagdo em geral, acabou por interferir no
andamento normal das apresentacBes de Villa-Lobos. Para reconstituir o histérico desse
periodo, convém reiterar a fecundidade do momento que o antecedeu.

Vimos no capitulo anterior que a sociedade brasileira, no decorrer da década de 1920,
presenciou alguns acontecimentos, na esfera das artes, que caracterizavam uma situagdo de
descontentamento de uma parcela da elite nacional em relagdo a situagdo em que se
encontrava o ambiente artistico brasileiro. O Modemnismo, como j& destacamos, foi1 o

principal movimento a enfatizar esse descontentamento e a propor mudangas em diregdo a

* ANDRADE, Mario de. Muisica Doce Misica. Séo Paulo: Livraria Martins, 1963.
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uma modernizagdo das artes nacionais. Esse momento exige uma reconstituigio complexa,
uma vez que ndo foi apenas no campo das artes que movimentos e revoltas aconteceram. No
campo sécio-politico, os anos 20 também foram marcados pelo descontentamento e pelo
surgimento de diversas propostas e tentativas de transformagdo. Se, por um lado, o dominio
politico estava centrado nas m#os de uma oligarquia rural, fortalecida por pactos politicos
como a chamada “politica dos governadores”, por exemplo, que firmava a forga dos
governadores em seus Estados; por um outro lado, e principalmente nas grandes cidades, ja se
encontrava constituida uma burguesia comercial ¢ industrial, além de uma classe média e de
um proletariado que cobravam, cada vez mais, uma maior participagdo sécio-politica.

Alguns importantes agrupamentos politico-partidarios, religiosos e civis-militares
surgiram entre 1922 e 1929. Podemos destacar: o Partido Comunista Brasileiro, fundado em
1922, que, dentre outras coisas, acrescentou sua orientagdo aos movimentos operarios
anteriormente orientados pelos grupos anarquistas; o Partido Democratico de S3o Paulo, de
1926, que rompeu com a hegemonia paulista do Partido Republicano; o Centro D. Vital,
fundado em 1922 por Jackson de Figueiredo e que, posteriormente, contaria com a
colaboragdo de Alceu Amoroso Lima; e o movimento tenentista. O que temos que ter em
mente € que os diversos grupos se preocupavam em se fortalecer em razdo do clima politico
da época, e que cada um desses grupos se firmava com base em idéias particulares, de acordo
com as caracteristicas de sua posi¢do na sociedade brasileira da época.

O movimento tenentista foi responsavel por boa parte da disseminagfio das idéias de
reformas politicas do periodo. O primeiro movimento armado organizado pelos tenentes, e
que se insurgiu contra a organizagdo politica oligarquica brasileira, foi a chamada Revolia do

Forte Copacabana, em 1922 no Rio de Janeiro, e estava ligada aos acontecimentos
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relacionados com a sucessdo do entfio presidente Epitacio Pessoa, que seria substituido pelo
mineiro Arthur Bemardes. A despeito de a Revolta do Forte ndo ter sido vitoriosa, outras
revoltas eclodiram, nos anos seguintes, em outros pontos do pais: no Rio Grande do Sul, em
1923; e em S&o Paulo e no Rio Grande do Sul, em 1924, quando os revoltosos contrariados
com as medidas repressivas que o presidente Arthur Bernardes vinha tomando, conseguiram,
por 24 dias, ocupar a capital paulista. Forgados a deixar Sao Paulo, acabaram por juntar-se
aos revoltosos gauchos, formando a famosa Coluna Prestes, que percorreu cerca de 10
estados brasileiros, permanecendo coesa até o ano de 1927 (um ano antes precisou deixar o
territorio brasileiro).

Em 1926, a presidéncia coube ao paulista Washington Luis, confirmando o pacto
politico do “café-com-leite”. Seu governo fo1 marcado, dentre ouiras coisas, por violenta
repressdo as manifestagbes operarias. Ao aproximar-se do fim de seu mandato, Washington
Luis pretendia colocar em seu lugar o também paulista Julio Prestes, o que desarticulava o
pacto com o Estado de Minas Gerais, cujo candidato era Antonio Carlos. Este dltimo
conseguiu aproximar-se do Rio Grande do Sul, representado por Getilio Vargas, que, diga-se
de passagem, também possuia alguma ligacdio com Washington Luis, uma vez que assumira
nesse governo o posto de ministro da fazenda em 1926. Aconteceu que, em 1929, foi
organizada a Alianga Liberal, formada por grupos politicos de Minas Gerats, Rio Grande do
Sul e Paraiba. A Alianga, que langou a candidatura de Getulio Vargas, ao mesmo tempo
firmou apoio junto ao movimento tenentista, que garantiria uma conquista armada do poder
caso se confirmasse a expectativa de derrota eleitoral. Eletto Jalio Prestes, a Alianga Liberal

acabou por articular o vitorioso golpe politico conhecido como a Revolugdo de 30, que depds
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o presidente Washington Luis em 24 de outubro de 1930. Em novembro desse ano tomou
posse o lider politico Getilio Vargas.

A Revolugdo de 30 inaugurou um periodo importante na historia cultural brasileira,
em que novos rumos foram sendo delineados para a vida cultural do pais. A nova organizacdo
cultural e politica varguista possibilitou a cooptagfio ¢ a unificagdo de tendéncias diversas,
atuantes no campo da cultura desde as décadas anteriores, mas que se apresentavam, até
entdo, dispersas no jogo politico e cultural marcado pelo federalismo. De acordo com a
interpretagdo de Antonio Candido,

o movimento de outubro ndo foi um comego absoluto nem uma causa
primeira € mecénica, porque na historia nfo ha dessas coisas. Mas foi um eixo

catalisador: um eixo em torno do qual girou de certo modo a cultura brasileira,
catalisando elementos dispersos para dispd-los numa configuragdo nova. >

Acreditamos que o marco historico da Revolugdo de 30 ¢é significativo para a histéria
cultural brasileira, porém insuficiente, se ndo for tomado como resultado de um conjunto
complexo de movimentos politicos e culturais que fizeram parte do desenvolvimento

histonico do pais desde épocas anteriores.

O que se percebe ¢ que, influenciado, de inicio, por mudangas que ja
estavam ocorrendo dentro da sociedade brasileira, assim como por pressdes
vindas de fora, Vargas agiu no sentido de acelerar e dirigir mudancas mais
amplas ¢ mesmo mais rapidas. Astutamente, aguardou a marcha dos
acontecimentos, colocou-se & sua frente, e conseguiu efetuar aquelas amplas
mudangas na sociedade provocando os menores choques possiveis.

3_ CANDIDO, Antonio. 4 Revolugdo de 30 e a Cultura. In: Educagdo pela noite & outros ensaios. Sio Paulo:
Atica, 1989, p.181.

* LAUERHASS Jr., Ludwig. Gedidio Vargas e o triunfo do nacionalismo brasileiro. Belo Horizonte: ltatiaia,
1986, p.15.
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A maioria dos autores que se dedicaram a estudos relacionados ao campo da politica €
da cultura dos anos 30 partilham da idéia de que a nova estrutura socio-politica possibilitou
um nivel mator de participacdo dos artistas ¢ dos intelectuais junto ao Estado e aos meios de
difusfo culturais a ele ligado. Foram muitos os educadores, os escritores, os arquitetos, os
musicos etc. que, mesmo ndo se definindo de uma forma explicita perante a ideologia
politico-partidaria governista, puderam ser incorporados a admunistragdo governamental, em
cargos oficiais ou em colaboragdes eventuais. Porém, temos que ter em mente também que
essa ampliagdo da participagfio artistica e intelectual nfo significou, numa mesma medida, a
expansdo em termos da participagdo popular no que se refere a politica e a cultura artistica e
intelectual erudita. Apesar da reorganizagdo ¢ da ampliagdo da instrugdo piblica e dos meios
de difusdio cultural, o acesso a uma cultura educacional e politica, democratica e 1gualitaria,
por parte da grande massa da populagdo, ndo se configura durante esses anos. As disputas
ideologicas culturais e politicas que se travam no ambito das elites dominantes, mesmo que
organizadas em tomo de questSes que certamente ultrapassam tal esfera, ainda ndo
apresentam qualquer convicgdio da importdncia de uma efetiva participagdo popular no
processo politico e cultural do pais. Segundo Alcir Lenharo, o que ha nesses anos ¢ um
processo de “sacralizagdo da politica”, que se encontrara nitidamente definido em 1937.

[O] Estado Novo nunca se entusiasmou por disseminar uma participagio
politica e ativa de massas; voltou-se muito mais para bloquear e impedir esse
tipo de manifestagdo por parte de seus adversarios. Entretanto [...] todo um
esforco foi concentrado para que fosse obtida uma participagéo eficiente das
massas através de canais ndo convencionais de adesdo, que passavam

preferencialmente pela exploragdo de formas inconscientes de desejo ¢ de
identificago. °

UNICAMP
RIBLIOTECA CENTRAL
SFCAQ CIRCULANTE

* LENHARQ, Alcir. Sacralizagdo da politica. Campinas: Papirus, 1986, p.53.
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Nos anos 30, a elite paulista apresentava-se dividida frente as diversas inovagdes
propostas nas varias esferas, uma vez que tais inovagdes certamente acarretariam mudangas
significativas na estrutura de poder vigente. Cabe dizer que o principal palco das
manifestagdes contréarias ao novo governo se encontrava em Sfo Paulo. Apesar dos avancos
promovidos pelo movimento modernista, que desde 1922 tentava impor uma nova concepgao
de arte, em correspondéncia com os movimentos artisticos europeus, uma grande parcela do
publico de concertos ainda se posicionava de forma extremamente conservadora perante as
propostas de inovagdes musicais.

Mesmo ja tendo alcangado renome mundial em sua passagem pelo continente europeu,
Villa-Lobos ainda ndo havia conquistado, internamente, 0 mesmo espago que conquistara no
exterior. O sucesso internacional tampouco lhe proporcionara uma situagdo financeira
estavel, o que pode ser confirmado por algumas das cartas que ele escrevera ao seu amigo, e
um dos seus principais patrocinadores, o empresario Amaldo Guinle.

S6 posso lhe dizer que estou com calos nos dedos de tanto me exercitar
ao violoncelo a fim de obter meios para me defender. Ndo acredito que exista
no momento alguém mais miseravel do que eu... um pobre diabo implorando
por caridade e dinheiro para poder viver no seu proprio pais... Sinto-me doente

e cansado, € ndo tive a minha justa e merecida recompensa... Ndo sou um bebé
chordo, ainda que seja o compositor dos Choros. ¢

Uma conjungdo de fatores negativos levou Villa-Lobos a pensar seriamente em
retornar a Europa. O clima hostil as inovagBes, que dominava a organizacdio musical
brasileira; a efervescéncia politica do movimento revolucionario, que impossibilitava a
organizagio de muitos dos concertos previstos, aliados 4 ma situagio financeira do

compositor chegaram a desestimular seus projetos musicais no pais, levando-o a confidenciar

S PEPPERCORN, Lisa. Villa-Lobos: hiografia ilustrada do mais importante compositor brasileire. Rio de
Janeiro: Ediouro, 2000, p.109.
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ao amigo: “Farei o que puder para retornar a Europa o mais rapido possivel porque, como o
senhor bem sabe, preciso viver em um meio diferente onde possa trabalhar em paz.”™

Tal retorno, entretanto, ndo aconteceu. Villa-Lobos foi convidado pelo interventor do
novo governo, no Estado de S&o Paulo, o tenente Jodo Alberto de Lins e Barros, para debater
com ele um plano de educagdo musical apresentado & Secretaria de Educagfio do Estado de
Sdo Paulo. Deve-se salientar que esse mesmo plano ja havia sido exposto anteriormente ao
presidente paulista Julio Prestes, em 1925, que teria prometido apoio caso fosse eleito.

Ao que se sabé, foi através da influéncia de algumas figuras importantes do mecenato
paulista e carioca, como Olivia Penteado e Laurinda Santos Lobo, que Villa-Lobos teria
podido apresentar seu plano de educagdo musical ao governo paulista, primeiro, a Julio
Prestes e, posteriormente, a Jodo Alberto. Cabe lembrar que grande parte dos contatos entre
artistas, intelectuais e dirigentes politicos se fazia em reuniGes e saraus organizados nas
residéncias das tradictonais familias, nos véarios Estados. A casa de Olivia Penteado figurava
entre uma das principais residéncias, na capital paulista, a promover esse tipo de reunido.

Esta senhora, a grande mecenas que tanto fez pelos artistas, sempre
liderou as grandes iniciativas pelo desenvolvimento da arte em nossa cidade.
Organizava grandes festas, grandes reunides em sua maravilhosa residéncia,
que faziam época pela freqiiéncia do que havia de mais importante em musica,

em pintura ¢ nas letras, ndo s6 de S&o Paulo como dos outros Estados do
Brasil. ®

Cabe dizer ainda que o interventor Jodo Alberto também possuia algum envolvimento
com a Sociedade Sinfonica de Sdo Paulo, como admirador de musica erudita e pianista

amador. Tais fatos podem explicar boa parte do éxito de Villa-Lobos em seu contato com o

7 Trecho de uma carta de Villa-Lobos a Arnaldo Guinle. In: PEPPERCORN, Lisa. Villa-Lobos: biografia
ilustrada do mais importante compositor brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro, 2000, p.110.

8 LIMA, Souza. Moto perpetuo: a visdo poética da vida através da musica: autobiografia do maestro Souza
Lima. S#o Paulo: TBRASA, 1982, pp.134.
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novo governo. Porém, outras questSes importantes estavam ali envolvidas. Nio devemos
imaginar que a afinidade de teor artistico estivesse acima dos interesses politicos. Mesmo
assim, € provavel que na auséncia da primeira, tal contato ndo se fizesse da mesma maneira
ou tdo rapidamente. Na busca por uma forma de legitimagdio cultural do governo instituido
pela Revolugdo de 1930, o interventor em S&o Paulo, estado cujo clima contra-revolucionario
estava mais acentuado pela perda de poder dos cafeicultores, lancou-se sobre o que lhe
parecia no momento o mais eficiente e moderno em termos do pensamento artistico-musical
em nosso pais. O compositor Villa-Lobos, além de reconhecido pela vanguarda artistica
parisiense e por uma parcela da elite artistica nacional, e tendo boa parte de suas obras
executadas nas principais capitais do mundo, pareceu, aos othos do interventor, uma figura
importante para tomar a frente de algumas iniciativas de cunho artistico a serem realizadas no
Estado a fim de fortalecer a coesdo interna deste. Além de tudo, o proprio Villa-Lobos
também se mostrava disposto a colaborar com os novos projetos de nacionalizacio cultural
do governo, que, diga-se de passagem, muito tinham em comum com os seus projetos
artistico-musicals pessoars.

O primeiro resultado das discussdes com o interventor paulista sobre o plano de
educa¢do musical consistiu na organizacio de uma fournée pelo interior do Estado de S&o
Paulo. Tal towurnée cumpria, a0 mesmo tempo, duas fungdes: uma funcdio estratégico-
educacional, que era a de difundir a misica erudita, considerada “musica pura”, e abrir
espago para o projeto de educagdo musical; e uma fun¢do estratégico-politica, a de verificar e
a mapear os animos das cidades do interior paulista perante o novo governo instituido.
Tratando-se de uma excursdo-artistica oficial, a melhor ou pior recepgiio desses artistas

certamente estarta refletindo o grau de aceitagdo do novo governo. Sem levar em
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consideragdo os problemas de ordem politica, Villa-Lobos sintetiza o sentido da excursdo da

seguinte maneira:

Nao foi sendio com o objetivo de semear o gosto pela misica pura que,
em 1930 organizei uma excursdo por mais de sessenta cidades do interior de
S. Paulo, fazendo conferéncias com piano, violoncelo, violdo, violino, coros
ou orquestras.

Em cada cidade, auxiliado pelas autoridades administrativas, antes da
chegada da caravana artistica, fazia distribuir, aos céticos dessas grandes
idealizacdes, cuja realizagio se esteia numa forga de vontade tenaz e num
profundo espirito de sacrificio — folhetos com algumas ponderagdes.

Né&o era meu intento focalizar minha obra, nem tampouco obrigar a
compreenderem minha orientagdo artistica, mas, apenas, entusiasmar a nossa
gente, mostrando-lhe o que sabemos que vive conosco, mas que nunca vemos.

Fui, em companhia de diversos “virtuoses™ patricios, proclamar a for¢a
de vontade artistica brasileira e arregimentar soldados e operarios da arte
nacional ~ dessa arte que paira dispersa na imensidade do nosso territorio para
formar um bloco resistente e soltar um grito estrondoso capaz de ecoar em
todos os recantos do Brasil: INDEPENDENCIA DA ARTE BRASILEIRA. °

Essa excurs8o passou por cerca de 54 cidades e contou com a presenca dos pianistas
Souza Lima, Antonieta Rudge Muller e Lucilia Villa-Lobos; das cantoras Nair Duarte Nunes
e Amta Gongalves, além do wvioloncelo, executado pelo proprio Villa-Lobos, e,
eventualmente, das orquestras e corais locais. Dentre os compositores que faziam parte do
repertorio estavam, entre outros: Chopin, Bach, Liszt, Tchaikovski, Massenet, Saint-Saéns,
Busoni ¢ o proprio Villa-Lobos. Pode-se notar que o carater desse repertorio da Excursdo
Artistica Villa-Lobos € completamente distinto daquele apresentado na Temporada Villa-
Lobos, em Sdo Paulo. Enquanto o primeiro tinha por objetivo apresentar pecas e autores
modemos e contemporaneos, tendo em vista o pablico elitizado das casas de concerto; o

altimo se estrutura basicamente, em torno das composigdes de autores classicos, com a

® VILLA-LOBOS, Heitor. O Ensino Popular da Muisica no Brasil. Rio de Janeiro, 1937, p.11. (Grifo do
proprio antor).
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inser¢do de algumas composicBes brasileiras de carater nacionalista, tendo por puablico alvo
toda a populagéo das pequenas e médias cidades do interior paulista.

Uma outra caracteristica curiosa dessas apresentagdes estava nas prelecdes feitas por
Villa-Lobos durante os concertos. Dentre os assuntos mais comumente abordados pelo
compositor estavam: o patriotismo musical, a necessidade de discernimento entre a “boa
musica” ¢ a “ma musica”, a critica da musica popular estrangeira como elemento de alienagdo
do povo em relagfio as necessidades e & realidade nacional, a pouca dedicagio dos jovens
brasileiros a musica, o elogio aos corais infantis escolares, o valor dos artistas, a necessidade
de se fazer siléncio durante um concerto, as dificuldades atravessadas durante a fournée, as
dificuldades por que passara para que sua musica fosse aceita ¢ compreendida. Discorria
também sobre algumas de suas composigdes e sobre os instrumentos musicais. Na maioria
das vezes, o maestro Villa-Lobos terminava suas prele¢des dizendo: “Ndo se admirem de ver
um cristo sem barba.”*°
Segundo Souza Lima, a excursfio “tornou-se um acontecimento inédito™

Fomos considerados os ‘bandeirantes’, os ‘pioneiros’ no
desenvolvimento musical no interior do Estado. Na maioria das cidades
visitadas nunca tinha havido um concerto e, em algumas, ndo s6 nio sabiam

qual era a finalidade daquela excursdo, como nunca tinham visto um piano de
cauda. Perguntavam-nos, pensando tratar-se de um conjunto de teatro, qual era
a ‘pega’ que iamos levar. Noutras, o entusiasmo era de tal ordem que nas
estagOes ferroviarias, ao chegarmos, estavam presentes para nos receber as

autoridades locats, além da banda de musica e... rojdes que subiam aos ares.
Em algumas localidades o dia de nossa chegada era considerado feriado! 1

' CHECHIM FILHO, Antonio. 4 Excursdo Artistica Villa-Lobos. 1987. Antonio Chechim Filho viajou com a
Excursdo como técnico e afinador. Em seu livro, ele relata inimeros acontecimentos interessantes envolvendo
Villa-lobos ¢ a Fxcursfio em geral.

1 LIMA, Souza. Moto perpetuo: a visdo poética da vida através da musica: autobiografia do maestro Souza
Lima. S@o Paulo: IBRASA 1982, pp.162.
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Essa primeira empreitada envolvendo Villa-Lobos e o governo de Getilio Vargas ja
delineia o sentido principal que ird se atribuir 2 musica, ao papel do artista e ao governo, na
sociedade brasileira a partir de 1930, Segundo Villa-Lobos, a Excursdo Artistica tinha o
“objetivo de semear o gosto pela misica pura”. Nesse contexto, atribuia & musica a fungédo de
propaganda e de educagéio, cabendo aos artistas — que no trato com as artes possuem o methor
preparo, acrescido da “forga de vontade tenaz e ao profundo espirito de sacrificio” —, a fungdo
de principais propagandistas e educadores. Além disso, a Excursdo Artistica coloca o Estado
na posi¢io de principal e mais eficiente organizador e financiador das artes e dos artistas.
Diferentemente do que ocorrera nas décadas anteriores, quando a fun¢fo da musica era
basicamente de divertimento para uma elite que a sustentava, a musica assumira, nos anos 30,
a fungio de agfo cultural e politica, na qual o Estado vai se destacar como seu principal
mecenas. De acordo com Sérgio Miceli, que estudou os diversos aspectos envolvendo a
cooptagio dos intelectuais e dos artistas durante os anos 30, dentre os processos mais
importantes ocorridos nesse periodo, figuravam-se:

[...] a abertura de novas frentes de colaboragdo com o sistema de poder que
entdo se firmava, as feigdes institucionais que assumiu a tutela da produgdo
intelectual e o fato de o Estado ter se destacado como o principal investidor e

a principal instancia de difusdo e consagragdo no campo da produgdo cultural

[] 12

Como vimos no capitulo anterior, a fungdo da musica como fator de educagdo e
propaganda ideologica ja se fizera sentir, nos anos 20, com o modernismo musical brasileiro,
porém, é somente durante o governo de Getulio Vargas que o Estado passa a ser o principal

financiador da musica como a¢do politico-cultural. Se a musica servia antes aos interesses de

2 MICELL Sérgio. Intelectuais e classe dirigente no Brasil (1920-1945). Sdo Paulo/Rio de Janeiro: Difel,
1979, p.xviil.
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uma determinada elite regional, desse momento em diante, ¢la passa a servir aos interesses do
Estado nacional.

Na medida em que Villa-Lobos vai se aproximando ainda mais de Getllio Vargas, seu
projeto acaba por sofrer modificagdes significativas. Todavia, as caracteristicas acima citadas
— da musica com sentido pedagdgico e social, tendo como principal patrono o Estado —
permanecerdo dominantes até pelo menos o final do Estado Novo.

O éxito obtido pela Excursdo de Villa-Lobos fez com que os novos administradores da
politica brasileira se entusiasmassem com essa relagdo entre a musica e a politica, sendo a
primeira trabalhada de forma a garantir os ganhos politico-simboélicos da segunda. O
entusiasmo do interventor paulista aumentou ainda mais quando Villa-Lobos, ao término da
sua fournée, organizou, com apoio oficial, uma grande concentragcdo coral num estadio de
futebol da capital paulista. Esse episodio, ao qual voltaremos mais adiante, juntamente com o
da Excursdo, acabou por garantir ao compositor o apoio do novo governo instituido, e abriu
espago para que ele apresentasse o seu projeto ao presidente Getlilio Vargas. Em decreto de
18 de abril de 1931, n°19.890, Vargas tomou obrigatério o ensino do canto orfednico nas
escolas do Distrito Federal.

Em fevereiro de 1932, Villa-Lobos encaminhou a Vargas o seguinte Memorial, ao qual
se encontrava anexada uma estatistica comprovando o grande namero de artistas desocupados
que havia no Brasil:

No intuito de prestar servigos ativos ao meu pais, como um entusiasta patriota que

tem a devida obrigagdo de por a disposi¢do das autoridades administrativas todas as

suas fun¢des especializadas, préstimos, profissdo, fé e atividade, comprovadas pelas

suas demonstragdes publicas de capacidade, quer em todo o Brasil, quer no

estrangeiro, vem o signatario, por este intermédio, mostrar a Vossa Exceléncia o

quadro horrivel em que se encontra 0 meio artistico brasileiro, sob o ponto de vista
da finalidade educativa que deverna ser e ter para os nossos patricios, ndo obstante



sermos um povo possuidor, incontestavelmente, dos melhores dons da suprema
arte,

O momento, Senhor Presidente, parece propicio para que Vossa Exceléncia possa
mostrar com a agdo e um gesto decisivos, o alto valor com que Vossa Exceléncia
distingue os nossos artistas e a grande arte no Brasil.

Um e outro se acham em quase completa peniria, de um declive fatal, provocado
pelas crises imprevistas e ininterruptas, que tém sacudido o mundo inteiro apés a
grande guerra.

Era preciso encontrar um meio pratico e rapido para suavizar esta situacdio, evitar
a queda do nosso nivel artistico.

A solugdo unica, acreditamos, foi finalmente encontradal E nunca digam os
incredulos que para os grandes males ndo hé remédios.. Depois de muito
amadurecer 1déias e examinar fatos concretos, aplicados e extraidos de realidade em
realidade, numa observagio demorada e justa, resolvemos formular as sugestdes
que pedimos vénia para enderecar a Vossa Exceléncia. Possa, Excelentissimo
Senhor Presidente, com os elogilentes argumentos aqui expedidos, ter
constantemente presente em sua memoria, a estatistica de nossos artistas, quase
inteiramente desamparados.

Como vem de ser mostrado a Vossa Exceléncia, acham-se desamparados para
mais de trinta e quatro mil musicistas profissionais, em todo o Brasil, homens que
representam, entretanto, pelos seus valores como artistas, quatro vezes os valores
representativos pessoais, porque assim é ¢ tem sido em todos os paises, em todas as
épocas, a diferenca de valor intelectual de que se destaca do vulgar esta gente
privilegiada. E a arte da pintura? a escultura? a danca elevada? Esta nem existe
entre nds que seja uma afirmmagcéo; quanto a arte da danga elevada, é justamente uma
das que o Brasil poderia cultivar com superioridade sobre os demais paises, porque
é notoria a beleza plastica da mulher brasileira; a flexibilidade dos nossos atletas; o
ritmo singular ¢ obstinado da nossa musica popular; o amor que possuimos pelos
livres movimentos fisicos diante da nossa incomparavel natureza; e o gosto pela
fantasia delirante demonstrada, sobejamente, na predilegdo, quase maniaca, pelas
festas do Camnaval carioca. E 0 nosso encantado Teatro Brasileiro? As nossas
comedias, nossas Operas, nossos géneros originais tipicos e ingénuos? Porque,
felizmente, a arquitetura, a poesia, a literatura, a filosofia, a ciéncia, a religifio
catélica, outras seitas, preceitos ¢ doutrinas aplicados ao nosso pais, sempre tém
encontrado um pequenino campo de explanagdio, conquanto que bem pouco cuidado
pelos nossos governos passados. — E a misica?

Pego ainda permissdo para lembrar a Vossa Exceléncia que ¢ incontestavelmente
a musica, como linguagem universal que melhor poderd fazer a mais eficaz
propaganda do Brasil, no estrangeiro, sobretudo se for langada por elementos
genuinamente brasileiros, porque desta forma ficara mais gravada a personalidade
nacional, processo este que melhor define uma raga, mesmo que esta seja mista e
néo tenha tido uma velha tradigdo.

De modo que hoje, dia 1° de fevereiro de 1932, espero que Vossa Exceléncia ird
decidir, com acerto, a verdadeira situagdo das artes no Brasil.]...]

Mostre Vossa Exceléncia Senhor Presidente, aos derrotistas mentirosos ou aos
pessimistas que vivem ndo acreditando num milagre da protegio do governo as
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nossas artes, que Vossa Exceléncia é de fato o lutador consciente ¢ realizador,

tornando, Nincqntinenti, uma realidade 0 DEPARTAMENTO NACIONAI DE
PROTECAO AS ARTES.

E com isto Vossa Exceléncia tera salvo nossas artes e nossos artistas, que
bendirdo toda a existéncia de Vossa Exceléncia.

Como podemos notar, a proposta inicial de Villa-Lobos, apresentada ao presidente
Getulio Vargas, visava, acima de qualquer coisa, 4 implantago de uma politica favoravel a
cultura nacional de prote¢do & musica e aos musicos nacionais. O sentido do Memorial era o
mesmo presente na Excursdo Artistica. Villa-Lobos se colocava ao lado dos demais artistas
como possuidores da virtude de, trabalhando em favor da patria, conseguir proclamar o que
ele designava por “Independéncia da Arte Brasileira”, “arregimentando™, ou “arrebanhando”,
os brasileiros nesta “luta” comum. No entanto, para que tal conquista se fizesse de fato,
segundo o discurso do compositor, era indispensével e fundamental o apoio do Estado, isto é,
do presidente Getilio Vargas. Se prestarmos aten¢dio aos contedos principais de tais
propostas, wremos notar que foram forjados na década de 1920, como resultado das
experiéncias de Villa-Lobos junto aos modernistas ¢ 3 vanguarda artistica de Paris. O
contetido social ¢ pedagdgico das artes, idéia estético-ideolégica fundamental do modernismo
nacionalista, estd claramente formulada nesses projetos que Villa-Lobos apresentou ao
governo brasileiro no pés-Revolug@o de 30. Devemos observar, no entanto, que, enquanto
nos anos 20 os apoios eram buscados numa determinada elite cuja influéncia se apresentava
em nivel regional, nos anos 30 o compositor direcionara seus apelos a uma organizacio
social, politica e econdmica que se apresenta como representativa da totalidade nacional. Os
ganhos que tal abrangéncia de poder poderia oferecer, tanto financeiros como também legais,

etc., sem duvida alguma estimularam Villa-Lobos na busca de tal aproximacio.

2 VILLA-LOBOS, Heitor. Apelo go Chefe do Governo Provisdrio da Repiblica Brasileira. In. MUSEU
VILLA-LOBOS. Presenca de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, v.7, 1972, pp.85-87.
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O clima de transformagéo-modernizadora proporcionado pela Revolugdo de 30
acabava por transmitir aos artistas brasileiros a sensagfio de que o momento era propicio para
que se levassem adiante seus projetos de modemizagio e de nacionalizagio das artes. Porém,
a nova configuracéo socio-politica reforcava também a idéia de que caberia ao Estado
nacional oferecer os meios necessarios para que tais projetos fossem aplicados. Desde o
surgimento do tema do nacionalismo nas discussdes modernistas em sua relagdo com as
vanguardas européias, até as suas formulagdes mais elaboradas no decorrer da década de
1920, que a questfio da censura ou da adesdio a um Estado forte e centralizador estiveram
presentes. Ao tentar conjugar a “verdadeira tradigio brasileira” e a modermidade, ou, em
outras palavras, ao defender a idéia de que para sermos modernos tinhamos que ser nacionais,
os artistas ja tinham construido o elo de ligagdo entre a arte, o Estado e o nacionalismo. Essa
interdependéncia serd o fator dominante da eficiéncia dos projetos. Se a via que levava a
modemidade privilegiava ¢ nacionalismo, ter como centro uma regido determinada ou o
atendimento de interesses particulares era visto como prejudicial ao processo.

Ao invés de criar um Departamento Nacional de Protecdo as Artes, como Villa-Lobos
propunha em seu Memorial, Getilio Vargas, por intermédio do educador Anisio Teixeira,
entdo diretor de Instrucdo Publica do Distrito Federal, incorporou o compositor em sua
organizagdio técnico-administrativa, oferecendo-lhe um cargo numa nova nstituigdo
vinculada ao Ministério da Educa¢do e Saiide: a Superintendéncia de Educacdo Musical e
Artistica (S.EMM.A). E, entfio, a partir do ano de 1932, que as atividades de Villa-Lobos irfo
se refletir em nivel nacional, visto que, com o apoio de Vargas, o compositor val passar a

trabalhar na Capital do pais, agora com um cargo oficial.
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As concentracoes orfednicas

No decorrer da atuagdo de Villa-Lobos no governo é que o canto orfednico e as
gigantescas concentragdes civicas foram tomando frente em relagio aos demais aspectos
envolvidos com a proposta do compositor. A partir dai, o maestro passou a direcionar seus
projetos para as multiddes, e as chamadas “Concentragdes Orfednicas” tomam a posigio de

destaque, como relata o proprio Villa-Lobos num texto datado de 1940:

[Alpds os cinco primeiros meses da instituigdo do ensino da miisica e
canto orfebnico nas escolas municipais, foi realizada uma demonstragdo
publica, com uma massa coral de 18.000 vozes, constituida por alunos de
escolas primarias, escolas técnico-secundarias, Instituto de Educagfio e pelo
Orfedo dos Professores.

Dai por diante realizaram-se anualmente demonstragdes orfednicas de
carater civico, para comemorar as grandes datas da Patria, com canticos que
exaltam a significagdo propria do dia que se celebra, como o da Bandeira, o da
Independéncia, o do Pan-Americanismo, assim como as datas mais
importantes do Estado Novo.

Pela imponéncia do espetaculo, e pela grande repercussio que
obtiveram na alma popular, convém destacar a demonstracio realizada, em
1935, no estadio do Vasco da Gama, num total de 30.000 vozes; a realizada no
Russel, por ocasifio da celebragdo da missa de Sdo Sebastifio, celebrada em 20
de janeiro de 1936 pelo Cardeal D. Leme; e ainda as da esplanada do Castelo,
realizadas todas em festas de carater comemorativo as grandes datas e vultos
nacionais.

Sem duvida alguma, foram essas Concentragdes Orfednicas os episdédios que mais
marcaram a participagdo de Villa-Lobos junto ao governo de Gettlio Vargas. Elas consistiam
em apresentacdes corais envolvendo milhares de alunos das escolas municipais do Rio de
Janeiro, que cantavam em conjunto hinos e cangdes patridticas, folcléricas e religiosas. Essas
apresentagdes tinham lugar principalmente nos eventos relacionados as comemoracdes de

datas tidas como mais importantes da historia nacional, assim como datas religiosas ¢ ligadas

¥ VILLA-LOBOS, Heitor. 4 Miisica Nacionalista no Governo de Getilio Vargas, Rio de Janeiro: Grafica
Olimpia, 1940, p47.
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aos “grandes brasileiros”: o Dia da Bandeira, o Dia da Independéncia do Brasil, o Dia da
Raga, o Dia do Trabalho, o Dia da Misica, o Aniversario de Getilio Vargas, o Dia de Séo
Sebastido, etc.
A primeira Concentragfo se fez ja no ano de 1931, em Sdo Paulo. Villa-Lobos
comenta essa apresentagdo no relatorio O Ensino Popular da Musica no Brasil.
Com o fim de tornar conhecido que a maneira mais elevada de expressar
e cultivar os sentimentos civicos ¢ cantar cangdes e hinos patridticos, lancet,
em 1931, um insistente apelo a forca de vontade brasileira [...] distribuindo ao
povo, prospectos sobre o grande concerto vocal de mais de 12.000 vozes
(escolares, forgas armadas, elites sociais, operarios, académicos) realizado em

S. Paulo, primeira iniciativa do canto coletivo, em grande conjunto, na
América do Sul. ©°

A freqiiéncia, o acirramento da disciplina e a grandeza dessas Concentragdes
Orfeénicas foram aumentando progressivamente, desde as primeiras apresentagdes datadas
de 1931/32 até meados da década de 1940. No periodo do Estado Novo, particularmente, tais
concentragdes atingiram o seu maior grau de organizagdo e de gigantismo. Para se ter uma
idéia mais clara da proporgio que esses espetaculos adquiriram no regime ditatorial estado-
novista, destacamos que o niimero de alunos cantando sob a regéncia de Villa-Lobos, que nas
primeiras demonstragdes variava entre 12 e 18 mil vozes, passou a girar em tomno de 30 a 40
mil na década de 1940. O numero de bandas de musica presentes nesses eventos também
aumentou consideravelmente, muitas vezes com a presenga, em uma mesma apresentacdo, de
bandas do Exército, da Policia, dos Bombeiros e do Batalhdio Naval. Além do mais, os

cronogramas das apresentagdes tornaram-se extremamente precisos e detalhados, sendo

15 VILLA-LOBOS, Heitor. O Ensino Popular da Miisica no Brasil. Rio de Janeiro, 1937, pp.11-12.
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possivel organizar uma grande Concentra¢do Orfednica num tempo muito curto, sem
prejudicar o andamento normal das demais atividades artisticas e escolares,

Para se organizar como meio pratico e preciso qualquer demonstracio
orfednica, organizou-se um Mapa Geral das Circunscrigdes e Escolas Técnicas
Secundarias, no qual os orientadores e professores especializados,
discriminam o nimero de alunos classificados, repertorio e observacoes feitas.
Depois de preenchido esse Mapa, sfio as escolas visitadas e julgadas pelo
Superintendente ou Auxiliares. Desse modo, a SEMA congrega, de uma hora

para outra, bons elementos para uma concentragdo, sem grande trabalho, se
prejuizo da organizagdo normal das escolas. '

As propagandas dessas apresentagdes corais eram feitas, para o publico em geral,
através de panfletos e prospectos distribuidos em grande niimero para a populagio. Os
folhetos eram entregues nas escolas, nas academias militares, nas fabricas € nos jornais; em
algumas ocasides, os panfletos eram jogados de avides. Toda a imprensa também trabalhava
na divulgagdo. Villa-Lobos sempre enfatizava a necessidade de divulgagdo em larga escala
das concentragdes orfednicas, como também a necessidade de elaborar os panfletos de forma
simples, para que a grande massa da populagio pudesse reconhecer facilmente seu contetido.
A énfase no sentimento de patriotismo era expressa em frases cursas e de impacto. Todas as
pessoas eram chamadas a assistir tais atividades, fazendo passar um clima de participacio
coletiva ¢ de harmonia social. Segue-se a transcricdo de um desses prospectos, datado de
1932:

Soldados do Brasil, Homens do Mar, Operarios, Mocidade Académica,
Intelectuais, Educadores, Artistas, Almas Femininas, Juventude Brasileira,

Classes Conservadoras e Progressistas do Comércio, Inddstria e Lavoura!
Avante!

Confiantes no futurc de nossa terra, sigamos avante, unidos todos,
coesos, sem hesitar!

' Idem, p-33.
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Nesta cruzada de ressurgimento da nossa patria, atravessando a grande
crise de evolucdo econdmica, social e moral que abala o mundo inteiro,
tenham por pioneiro, a mais poderosa e encantadora de todas as artes — a
Musica, a mais perfeita expressdo da vida!

Misica, que por meio dos sons une almas, purificando sentimentos
humanos, enobrecendo o carater, elevando o espirito a um 1ideal mais
completo!

Como indicar este guia seguro a Nag#o Brasileira do futuro?!!!

- Pela Voz Humana, pelo Canto Orfednico!!!

Propagado pelas Escolas Publicas o Canto Orfednico irradia entusiasmo
e alegria nas criangas, desperta na mocidade a disciplina espontdnea, o
interesse sadio pela vida, o amor a Patria e 8 Humanidade!!!

N&o sera um publico inculto que ird julgar as artes e sim as artes que
mostram a cultura de um povo.

A nago que nfio tem idéia exata de arte, ndo tem cultura, nem opinido

propria, por conseguinte ndo tem sensibilidade para poder definir as mais raras
manifestagdes da alma do povo. !’

Hinos e cangdes patridticas, folcloricas, religiosas e de oficio era o que geralmente se
ouvia ¢ cantava nessas reunides. Villa-Lobos também compds ¢ arranjou diversos temas para
esse fim: P'ra Frente, O Brasill, Meu Pais; Brasil Novo, Saudagdo a Getilio Vargas,
Marcha para QOeste;, Invocagdo em defesa da Pdtria, Canto do Pajé, Hino a Vitéria, Cangdo
do Operdrio Brasileiro; Herangas de Nossa Raga; Desfiles aos Herdis do Brasil; Patria, etc.
Algumas letras patridticas também foram escritas pelo compositor. A maioria dessas obras
esta reunida nos dois volumes editados com o nome de Canto Orfednico. Para melhor ilustrar
nossa argumentagdo, destacaremos algumas das poesias desses hinos patridticos. Salientamos
que Villa-Lobos ja havia composto algumas dessas misicas muito antes da década de 1930.
O hino Meu Pais, por exemplo, ¢ de 1919; foi composto para coro € acompanhamento ou
coro e orquestra e, em 1931, arranjado para coro e banda. A letra deste hino € do proprio

Villa-Lobos, com o pseuddnimo de “Zé Povo™:

7 VILLA-LOBOS, Heitor. Exortagdo. In: MUSEU VILLA-LOBOS. Presenga de Villa-Lobos. Rio de Janeiro,
v.4, 1969, p.115.



Do céu nos fala alto cruzeiro

Com voz de estrelas e nos bendiz
Levanta a fronte, que és brasileiro!
Lembra que és filho deste pais

Vé como € lindo! Seu povo altivo!
Verdes seus campos e o céu anil!
Entdo, num brado ardente e vivo,
Exalta a gléria do meu Brasil!

Brasil! Brasil! O Terra
De um povo forte e audaz,
Invicto és tu na guerra
E reconstrutor na paz!

Meu Pais
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Olha o passado: herdis ardentes
Saltam das tumbas, brilham quais sdis,
Barroso, Anchieta e Tiradentes,
Caxias, Gusmdo... Quantos herdis!
Que povo pode, por toda a terra,
Mostrar tais feitos? Ser tdo viril?

E nosso ardor, na paz, na guerra,
Exalta a gléria do meu Brasill

Brasil! Brasill O Terra...

Em 1922, ano da comemoragio do Centenario da Independéncia Brasileira e da

famosa Semana de Arte Moderna, Villa-Lobos escreveu os versos e a musica de Brasil Novo,

hino patridtico para coro e orquestra; também com o pseudénimo de “Zé Povo™:

Brasil Novo

Patriat Teu povo, feito coorte,
cheio de ardor, cheio de amor,
surge, vibrando do Sul ao Norte,
num grande gesto libertador:

a sombra ilustre d’aurea bandeira,
que se desfralda sobre a nacio,

é cada soldado herdica trincheira,
desta cruzada da redenggo!

Sus, brasileiro! Avante!
Ergui da fronte varomnl,
da alma, o sangue, a vida,
tudo pelo Brasil!

A voz que clama pelos guerreiros,
vem dos quatro pontos cardeats,

heréis dos pampas, dos seringueiros,

das minas de ouro, dos cafezais;
contra esse tempo de desconforto,
futam, quebrando o jugo servil,
sobre as ruinas de um Brasil!

Morto, constroem mais vivo, o Novo Brasil!

Sus, brasileirol...

Tanto heroismo na dura prova
mostrou que és bravo ¢ Trimfador!
Teu sangue esparso na Patria Nova
fez que nascesse o Brasil Maior!
Canta vitdria da luta homérica!

O brasileiro! O heréi viril.

Vé&: mais que nunca na livre América,
tributa o mundo gléria ao Brasil!

Sus, brasileiro!. ..
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O hino P’ra Frente, 6 Brasill, para coro feminino a capella, fo1 composto por Villa-

Lobos na época em que ele estava envolvido com a Excursdo Artistica Villa-Lobos e com a

organizagdo da primeira concentragdo orfednica, na capital paulista, em 1931:

P’ra Frente, 6 Brasil!

Marchemos pelos montes,

pela terra ao sol de rachar,

Pela estrada de barro ou concreto,

cheias de espinhos, trilhos e ninhos,

n6s marcharemos sempre a cantar.

Pelas cidades, selvas e vales,

também pelos mares, ou pelos ares,
riachos ou rios, ruelas ou ruas

sempre a marchar contentes sem tréguas!
Sé vendo a frente o Brasil!

A nossa terra é grande e forte,

inda € maior do que o Sertfo,

Ah... também a selva marcha

¢ 0 vento canta sempre a passar,
Ah... também o vento marcha

e a selva passa sempre a cantar.
Marchemos pelos montes,

pela terra ao sol de rachar,

Pela estrada de barro ou concreto,
cheias de espinhos, trithos ou ninhos,
nds marcharemos tendo a frente o Brasil!
Avante brasileiros!

Ah! Quanto ¢ lindo o Brasil!
Como o Cruzeiro do Sul,
Com seu céu cor de anil,
Com seu mar todo azul,

€ Seus ros a correr,

Pelos sertdes em flor,

Onde é bom de viver,
Cultivar todo amor,

E nunca mais morrer

O demos tudo pela Patnia,

filhos, ouro, bragos,

alma, honra e gloria, damos o nosso amor,
Damos for¢a, sangue e vida,

tudo damos ao Brasil!

Tudo damos com ardor

E nos marchamos sempre alegres,

sempre alegres marchamos sem temor

Marche, passo certo em terra,
firme com vontade de marchar,
P’ra frente livre e corajoso,
P’ra vencer,

P’ra defender com altivez

a nossa rica patria terra firme
com vontade de marchar,
P’ra frente livre e corajoso,
P’ra vencer,

P’ra defender com altivez

a nossa rica patria com fervor.

No ano de 1943, Villa-Lobos esbogou 0s versos de Invocagdo em Defesa da Patria

Villa-Lobos:

para que o poeta Manuel Bandeira compusesse a redagdo final. Segue-se o esbogo feito por
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Invocacio em Defesa da Patria

Ah! Olhai nossos soldados,

O Natureza do meu Brasil! Defensores do Brasil!

Mae altiva de uma raga livre. Filhos jovens bem amados,
Tua existéncia sera eterna, Protegel nossos irméos

¢ teus filhos velam tua grandeza, Os guerreiros aliados

O meu Brasil! que sustentam a hiberdade.
If:‘.s a Canaan! Dos povos civilizados

Es um Paraiso que s erguem e amam
para o estrangeiro amigo a Patnia, Religido e Familia!
Clarins de guerral O Divino Onipotente!...

Clarins de guerra!
Vitéria a0 nosso Brasil!

O Divino Onipotente!
Protegei a nossa Terra,
Com a vitoria imponente!
Ajudai-nos nesta Guerra!

Se tomarmos por base de andlise as quatro letras aqui expostas, poderemos observar
que a 1déia da exaltagfo patridtica estava presente em Villa-Lobos pelo menos a partir dos
anos posteriores ao término da Primeira Guerra Mundial. Porém, nfic devemos imaginar que
tal idéia tenha permanecido inalterada no decorrer de sua vida. Sem perder algumas das
caracteristicas peculiares de seu nacionalismo modernista, Villa-Lobos, nas varias épocas de
sua existéncia, acabou por trabalhar com uma série de conceitos que faziam parte do
ambiente em que se encontrava mserido, transformando seu nacionalismo e expressando
essas novas configuracfes em suas musicas.

Ja mostramos, no capitulo anterior, que por volta de 1919 ainda era muito forte entre
os intelectuais brasileiros um nacionalismo de caracteristicas mais ufanistas e de
preocupagdes voltadas para a defesa nacional por via do investimento em saide e educagio.
Acreditamos que o hino AMeu Brasil, com sua valorizagdo dos herdis, da grandeza da terra e

do povo brasileiros, reflete em grande parte 0 momento no qual foi escrito, e tal afirmacéo
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vale também para os outros trés hinos. O clima que caracterizou o ano de 1922, marcado pela
idéia da necessidade de atualizagfo social e artistica, certamente se reflete em Brasil Novo, no
qual Villa-Lobos fala em termos de libertacdo e resgate, ou seja, modernizagio e tradi¢do,
idéias centrais nas discussdes entabuladas na Semana de Arte Moderna. A marcha patriética e
a invocagdo aos brasileiros para que dela participassem, expressa em P ra Frente, & Brasil!, é
muito representativa do episodio da Excursfo Artistica e das primeiras ConcentragSes
Orfednicas, com seus prospectos distribuidos em grande escala para a populagdo da cidade.
Ja na Invocagdio em Defesa da Patria podemos notar a influéncia dos acontecimentos
relacionados com a participagéo brasileira na Segunda Guerra Mundial.

Devemos destacar tambeém os hinos Marcha para Oeste e Hino a Vitéria. O primeiro,
de 1937, com versos de Sa Rons, € bem representativo da idéia de valorizagdo do movimento
bandeirante brasileiro que, no contexto do Estado Novo, relacionava-se com a idéia de
centralizagio politica e de unifio nacional, como veremos mais adiante. O segundo, de 1941,
com versos do e?ntéo Ministro da Educacdo e Saude, Gustavo Capanema, esta relacionado
também, assim como a Imvocagdo em Defesa da Pdtria, ao momento do envolvimento
brasileiro na Segunda Guerra Mundial. Lembramos que em 1941 o govemno brasileiro
rompera suas relacdes com o Eixo e alinhara-se a politica norte-americana. Em 1942, acabou

por declarar guerra aos paises liderados pelo exército aleméo.

Marcha para QOeste

Marcha para Oeste Estas vendo aquela enorme cordilheira
Vem seguir tua bandeira Muito além da Mantiqueira

O futuro nos espera E Brasil!

Com todo o tesouro que tem Estas vendo aquele mnho de gigante
Nossa terra que € bem brastlerra Esses campos verdejantes

E Brasil
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Marcha para Oeste Tem ouro, tem petroleo
Se quiseres conhecer Carbonatos, diamantes
Esta terra grandiosa E tem rios caudalosos
Por quem nos devemos E cascatas desilumbrantes
Acima de tudo lutar e morrer! Tem o ferro, tem cnstal

Tem madeira, tem carvio
E tudo iss0 é teu
Bandeirante do Sertdo

Hine 3 Vitoria

Nesta hora sombria do mundo Ofertamos-te, patria querida
Hora grave de guerra e aflicio Nossas vidas e nosso valor
Mais umidos seremos, e nada Nio existe nenhum sacrificio
Podera contra nossa unifio Que ndo faga por ti nosso amor
Caminhemnos, leais companheiros Caminhemos...
Para o campo da honra e da gloria
Trés palavras sio nossa divisa: Contra o fero invasor que com a morte
Unidlo, Sacrificio, Viténa Crua e fria rasgou nosso mar
Até a hora final da justica

Vamos todos sem medo lutar

Caminhemos. ..

Essa nossa exposigdo das letras de alguns dos inimeros hinos patriéticos compostos

e/ou musicados por Villa-Lobos tem a fun¢io de mostrar que tais obras musicais, que
designamos por “hinos patridticos”, possuem uma caracteristica nitidamente utilitaria no
sentido da propaganda civica. Os sentimentos presentes nos determinados momentos
histéricos sfio muito bem explorados e potencializados nessas composi¢des. E importante
enfatizar neste momento tal aspecto dos hinos, porque o que queremos deixar claro é que esse
carater utilitario ndo deve ser atribuido as composi¢des mais elaboradas de .ViHa-Lobos,
consideradas eruditas ou artisticas. Se, por um lado, podemos concordar com a idéia de que
as obras de um determinado autor certamente refletem sua posi¢do na sociedade de sua época,
nfo podemos concordar, porém, que tal afirmagfo signifique dizer que todas as obras sirvam

a interesses mais ou menos imediatos de tal compositor ou de tal grupo social. Em resumo,
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acreditamos que a grande maioria das composi¢des e dos arranjos de Villa-Lobos
relacionados as apresentagdes civico-artisticas podem ser relacionados como obras em que a
utilidade se faz mais importante do que a beleza artistica ou a ornamentagdo. Lembremos, por
um lado, que essas composigdes representam um niimero muito reduzido, se relacionadas
com o total de obras compostas por Villa-Lobos no decorrer de sua vida, e, por outro lado,
que a quase totalidade delas foi composta no periodo em que Villa-Lobos era diretor da
Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica, estando diretamente responsavel pelo
desenvolvimento do sentimento civico-patriético da populagdo.

Quanto aos locais preferidos para que fossem realizadas as Concentragdes Orfebnicas,
devem-se destacar os estadios de futebol e outros locais publicos que permitissem a presenca
de um numero grande de pessoas. Os estadios do Vasco da Gama e do Fluminense, a
Esplanada do Castelo e o iargo do Russel foram alguns dos principais locais onde as
Concentragdes Orfednicas aconteceram.

Qutro dado interessante fot que, com o passar dos anos, alguns musicos populares de
destaque nas radios brasileiras passaram a ser incorporados nessas apresentagdes.
Instrumentistas e, principalmente, cantores de musica popular brasileira interpretavam, dentro
dos programas das Concentragdes Orfednicas, algumas musicas folcléricas e populares. O
primeiro cantor popular que participou de uma Concentragdo Orfednica foi Augusto
Calheiros, num 7 de setembro de 1939. Depois seguiram-se as participagdes de Francisco
Alves, em 1940, e de Silvio Caldas, em 1941, ambos nas comemoragdes do dia 7 de
setembro. A Gltima apresentagdio de um misico popular numa Concentracdo Orfednica coube
a Paulo Tapaj6s, em setembro de 1952, quando as Concentragdes ja ndo possuiam as mesmas

caracteristicas assumidas durante o Estado Novo.
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Para compreender mais claramente esses eventos, passemos agora a analisa-los com
base nas explicagles e justificativas elaboradas e expostas pelo proprio Heitor Villa-Lobos.
Num primeiro trecho, retirado do livro O Ensino Popular da Musica no Brasil, Villa-Lobos
esclarece que o intuito principal assumido pelas Concentragdes era o de atuar junto ao povo
no sentido do ctvismo, mais do que propriamente no aprimoramento da cultura artistica.
Desta maneira, na visio do compositor, o civismo serve de ponte para se poder chegar ao
desenvolvimento cultural, artistico e intelectual. Para Villa-Lobos, o “nivel pouco elevado”
em que se encontrava a cultura artistica brasileira, juntamente com a indiferenca frente as
grandes artes, presente no meio social, impossibilitavam uma elevacio da cultura e do gosto
artistico do povo que ndo se fizesse por intermédio de um despertar civico.

Com o fim de despertar interesse, essas exortagdes eram dirigidas mais
ao civismo do povo brasileiro do que propriamente a sua cultura artistica,
atendendo ndo s6 ao nivel ainda pouco elevado em que ela se encontra, como
ao indiferentismo que envolve e entorpece o nosso meio social, excetuando-

se, apenas, pequenas elites que, ainda assim, consideram a musica como
simples passatempo ou agradavel divertimento. '®

No mesmo livro, Villa-Lobos enfatiza o cariter de civismo das Concentragées
Orfednicas, destacando o sentido de propaganda e de educagfio popular a elas diretamente

ligadas.

As demonstragles civico-orfednicas ndo podem ser consideradas como
exibigdes recreativas ou artisticas, pelo menos neste periodo de formacdo de
compreensdo da disciplina coletiva da multiddo. Elas visam tdo somente
provar o progresso civico das escolas, pois que a nossa gente, talvez em
conseqiiéncia de razdes raciais, de clinica, de meio, ou dos poucos séculos da
existéncia do Brasil, ainda ndo compreende a importincia da disciplina
coletiva dos homens.

** VILLA-LOBOS, Heitor. O Ensino Popular da Misica no Brasil. Rio de Janeiro, 1937, pp.10-11.
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Devemos, pois, considerar cada uma dessas demonstragdes como ‘aula de
civismo’ ndo sO para os escolares, mas, principalmente, para o povo, cuja
prova da sua eficiéncia estd justamente no visivel progresso que, de ano a ano
se observa nas atitudes civicas do nosso povo. !’

Notemos que Villa-Lobos trabalha com a 1déia de uma “disciplina coletiva da
multiddo” e de um “progresso das atitudes civicas” como momentos fundamentais para o
pleno desenvolvimento cultural e artistico da sociedade brasileira. E as causas do
“subdesenvolvimento” artistico-cultural do Brasil s3o por ele atribuidas aos fatores que, de
certa maneira, diferenciam nossa historia socio-cultural da historia dos civilizados povos
europeus. Em diversos escritos, o compositor ira se referir ao Brasil como um pais novo, em
formacfo, que se encontra em plena adolescéncia frente as grandes poténcias mundiais. E €
tendo por fundamento tal concepgdo da novidade historica brasileira que Villa-Lobos ira
justificar sua preocupac¢do em ndo radicalizar os sentimentos civicos e patridticos em dire¢do
a um etnocentrismo frente as nagdes estrangeiras.

Nas exortagBes civicas, ¢ necessario que ndo se exagere em dizer,
insistentemente, que o Brasil ¢ a sua gente, tem tudo de maior ¢ melhor do
mundo inteiro, embora fale mais alto o nosso amor patrio, porque um aluno
vivaz € viajado, acabara descrendo destes elogios civicos, quando chegar a
refletir € conjecturar conscientemente, o seguinte: ‘como ¢ que tudo no Brasil
¢ maior, com seus cinco séculos de existéncia e mais de um século de
independéncia, si a maioria do seu povo prefere muitas coisas estrangeiras,
como sejam: musica, danga, pintura, escultura, modas, certos habitos e etc’?...

E melhor dizer-lhes francamente que, para se amar com sinceridade o Brasil,

deve-se conhecer e experimentar ao menos, a cultura e civilizagdo estrangeira,
para controlar a formagéo da personalidade nacional. %

O que Villa-Lobos realmente esperava conseguir de tais Concentragdes era fazer com

que, através de um preparo baseado na disciplina e no civismo, a grande massa da populagio

¥ 1dem, pp.12-13.
* Idem, pp.17-18.
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aprendesse a apreciar a “arte elevada”, os “grandes compositores”, etc. Essa idéia central esta
presente no projeto de Villa-Lobos desde sua apresentagdio aos governantes paulistas, e sua
filosofia foi, em boa medida, formada com base nas idéias de salvagiio nacional expressas
pelos intelectuats e artistas brasileiros em inicios do século XX, e aperfeigoada a partir das
experiéncias advindas do contato do compositor com os modernistas e com a vanguarda
artistica de Paris. Ao ser incorporado pela maquina estatal do governo Getulio Vargas, o
projeto de Villa-Lobos acabou por sofrer transformagdes em fun¢do de novos interesses
advindos de forgas sociais, politicas e culturais diversas,

Segundo Arminda Villa-Lobos, “a finalidade de Villa-Lobos era interessar o Governo
em prestigiar a educaglio musical nas escolas. Ele se preocupava com a educagio do povo.
N&o queria formar misico, e sim publico®”.

Ao querer “formar publico”, e ndio musicos, como nos fala Arminda, Villa-Lobos,
mais ou menos conscientemente, estava construindo seu projeto de educagdo civico-artistica
com base em sua propria histéria artistica: sua obra musical, a0 mesmo tempo que recebia
consideravel aceitagdo no exterior, ndo era aceita no Brasil. Villa-Lobos acreditava que com a
implantagdo de uma boa estrutura artistico-educacional nas escolas brasileiras, € com a
criagdo de um maior contato das pessoas com Os eventos artisticos, as proximas geracdes
viriam a oferecer maior prestigio e valor as obras dos compositores eruditos nacionais.
Porém, acreditamos que mesmo sendo possivel tal andlise das inten¢des de Villa-Lobos em
sua participagdo nos episddios das Concentragbes Orfednicas, ela nfo ¢ suficiente para

explicar as causas € 0s processos que possibilitaram ao compositor construir e firmar tais

! Depoimento de Arminda Villa-Lobos prestado no Museu da Imagem ¢ do Som. Citado em: PAZ, Ermelinda
A. As concentragdes orfednicas ¢ a presenga de misicos populares. In: Revista Brasiliana. Rio de Janeiro:
Academia Brasileira de Musica. N°3, set./99, p.15.
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pensamentos, assim como também nfo explica o como e o por qué de tais idéias terem

conquistado tanto espago na sociedade brasileira da época.

Os eventos civico-musicais

Além das Concentragdes Orfednicas e dos encargos mais diretamente ligados a
educacdo musical, de que trataremos no préoximo capitulo, a direcdo da SEM A também
exigia de Villa-Lobos a organizagdo de uma série de outros eventos e festividades
relacionados a propaganda politica do governo Vargas. Devemos enfatizar que nessa época a
Educacdo e a Propaganda estiveram fortemente relacionadas e que era extremamente dificil
para os diretores, secretarios, ministros, eic., conseguirem desvincular uma da outra, ja que a
propria organizagdo institucional acabava por torna-las indissociaveis. Conceitualmente, as
defini¢Bes do papel dos Orgdos educacionais também acabavam por relacionar educagio e
propaganda, ¢ os meios de difusdo da informagfo, principalmente o radio e o cinema,
passaram a significar mecanismos de formag8o de uma “cultura de massas™ que, do ponto de
vista do governo, refletia os esforgos da area educacional na formagéo do povo brasileiro,
mas que, na verdade, estava muito mais proxima de um sentido de propaganda para a
mobilizagdo politico-social dessa populagfo.

Com o passar dos anos, o aparelho de propaganda do Governo Vargas fol se
aperfeigoando cada vez mais, € se tornando independente dos organismos educacionais. Isto
ndo significa que a educagdo, a partir de uma determinada data, tenha se desvinculado do
sentido de mobilizagdo politico-social; ao contrario, representa a prioridade que a propaganda
foi assumindo em relacfo aos assuntos educacionais. Em 1934, fo1 criado, junto ao Ministério

da Justica, o Departamento de Propaganda e Difusfo Cultural que, posteriormente,
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transformou~-se na Agéncia Nacional de Propaganda e, em 1939, em Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP). Nesse processo de aperfeigoamento institucional dos érgdos de
propaganda, Getulio Vargas foi concretizando sua estratégia de colocar os meios de
comunicacdo de massa a servigo direto do Poder Executivo.

O Estado Novo ampliou sua capacidade de intervencdio nas esferas
cultural e ideologica por meio das institui¢des [...] em sua maioria criadas pelo
Ministério de Educagdo e Satde Publica. A partir dessa agfio, o aparelho
estatal legalizou, institucionalizou e sistematizou sua presenca na vida politica
e cultural do pais. O DIP também foi fruto dessa ampliagdo do Estado. Para
atingir seus fins, ele controlou, coibiu e centralizou os meios de comunicacéo
de massa. Dessa forma esses meios passaram indiretamente a tutela do Estado
e foram obrigados a veicular um discurso emanado do interior do proprio
aparelho estatal. Através do DIP - agéncia governamental — o Estado
veiculava seu projeto politico-ideolégico, procurando firma-lo como

socialmente dominante. O reconhecimento desse discurso pela sociedade
deveria traduzir a legitimidade que ela outorgava ao Estado.

Através do DIP, Vargas conseguia sistematizar e divulgar o pensamento politico-
ideolégico de seu governo, seja através do radio e do cinema, seja através das diversas
publicagbes vinculadas a esse departamento, com destaque para as revistas Cultura Polftica e
Brasil Novo.

Dentro desse mesmo sentido de propaganda do governo Vargas, presente nos varios
escritos divulgados pelo DIP, publicou-se, em 1940, o livro 4 Musica Nacionalista no
Governo de Getilio Vargas, de H. Villa-Lobos. Nesse texto, o compositor expde, em tom de
propaganda e de exaltagdo do presidente GetGlio Vargas, as “conquistas” da musica
nacionalista na primeira década do novo governo. Nos 14 pequenos capitulos que compdem a
obra, Villa-Lobos discorre sobre o apoio de Vargas a suas iniciativas educacionais, artisticas

e culturais, salientando as questdes da “formacdo da consciéncia musical brasileira™; da

“ GOULART, Silvana. Sob a verdade oficial: ideologia, propaganda e censura no Estado Novo. Sio Paulo:
Marcoe Zero, 1990, p.19.
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“unidade da cultura nacional”; da novidade historica da nagéo brasileira; do Canto Orfednico
e da organizacdo de seu ensino; do Folclore; e de outros projetos relacionados, levados
adiante no decorrer do Governo Vargas. Dos diversos escritos do compositor, este €, sem
duvida alguma, o mais representativo de sua colaborag@io com Getiilio. Além dos hinos e das
cancbes patridticas, sdo raros os trabalhos em que Villa-Lobos tivesse assumido um
posicionamento politico. Em 4 Miisica Nacionalista no Governo de Geuilio Vargas, Villa-
Lobos procura expor suas concepgdes estético-ideoldgico-musicats, tendo por finalidade clara
a propaganda varguista. Acontece que o compositor acaba por explorar a figura mitica de
Vargas, estratégia de propaganda que se tornou norma nos materiais e eventos organizados
pelo DIP: “Aproveitar o sortilégio da musica como um fator de cultura e de civismo e
integra-la na propria vida e na consciéncia nacional ~ eis o milagre realizado em dez anos
pelo Govemno do Presidente Getilio Vargas™”.

Durante todo o periodo representado pelo Primeiro Governo Vargas, o presidente foi
descrito por seus colaboradores num sentido claramente paternalista Todas as conquistas €
todos os progressos relacionados as varias esferas, inclusive a musica, serdo atribuidas ao seu
esforco e compreensdo pessoais. Num discurso proferido pelo compositor Oscar Lorenzo
Fernandez, num programa de radio ligado ao Departamento de Imprensa e Propaganda, em
1940, podemos notar claramente esse posicionamento frente a figura de Getalio. Tratando do
desenvolvimento musical brasileiro durante a primeira década do governo Vargas, Lorenzo
Fernandez comenta:

[...] Inimeros tém sido os atos de sua exceléncia [Getdlio Vargas] em que a
preocupacio de amparar e estimular as atividades artisticas, reune sempre 0

3 VILLA-LOBOS, Heitor. 4 Aisica Nacionalisia no Governo Getilio Vargas. Rio de Janewo: Grafica
Olimpia, 1940, p.7.
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decidido propésito de apoiar, dentro do Estado Novo, toda mésica que traz em
si o sentido de profunda brasilidade. [...] Bastaria, porém, um Gnico fato, para
dar ao benemérito presidente Getiilio Vargas o titulo de “Protetor da Musica
Brasileira”; ¢ a obrigatoriedade do ensino da musica e do canto orfednico em
todas as escolas do Brasil.

S6 aqueles que olham para o futuro poderdo compreender o enorme avango
dessa sabia e patridtica iniciativa. A Misica, a grande arte coletiva por
exceléncia, € a que mais irmana e une seres numa completa comunhao [.1E
cantando as lendas e tradigdes do nosso povo que melhor o amamos e o
compreendemos. Do extremo Norte ao extremo Sul, dos profundos sertdes aos
descampados pampas, o brasileiro deve cantar o mundo numa linguagem nova
e forte, a sua terra maravilthosa. Cabe a nés artistas, criadores, intérpretes ou
mestres, o melhor em fun¢#o social, e esta deve ser exercida com entusiasmo
[...] nos gloriosos estilos da terra brasileira. Apoiando com o mais decidido e
interessado esforgo, a magnifica obra do eminente Chefe da Nagdo, teremos
concorrido também com a nossa parcela para legarmos, as geragdes futuras,
dentro da ordem e do progresso, um Brasil maior. 2*

Segundo Edgar Carone, no Estado Novo estio conjugados o mito, que acentua as
qualidades do Chefe, e a comemorago, que torna piiblica tais qualidades. Neste sentido, o
que acontece no periodo diferiria dos movimentos anteriores a partir do momento em que a
construcdo mitica agora se faz na presenca dos chefes politicos, através de comemoragdes de
datas a eles relacionadas, enquanto no passado isso n3o acontecia. Para Carone, a
personificagdo do mito, além de “acentuar as qualidades do Chefe”, pode também, “em escala
menor”, Tepetir “as mesmas caracteristicas em personagens menores”, o que nos leva a pensar
o quanto a figura emblematica de Villa-Lobos como regente e organizador das monumentais
ConcentragSes Orfednicas acabou por oferecer-the uma posigio de destaque em relagdo aos
demais compositores modernistas-nacionalistas da época. “Em cadeia, tenta-se mostrar como

todos os lideres que se identificam com o Estado Novo apresentam tragos e personalidade

24 FERNANDEZ, Oscar Lorenzo. Discurso do compositor sobre o apoio do FEstado Novo & Misica. Rio de
Janeiro, DIP, 1940. Doc./Arquivo Nacional-Rio de Janeiro. (Doc. Sonoro 299).
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impares, que os distinguem dos outros, apesar de ndo atingirem o nivel das quahdades do

chefe da Nagio®”.

Entre 1932 e 1945, Villa-Lobos foi responsavel pela diregdo e organizagio de diversos
eventos como concertos educativos, historicos e sinfonico-culturais, missas campais,
festividades comemorativas de datas diversas e outras festividades, além de participar de
irradiacSes e de representar o governo brasileiro em reunides e congressos no exterior. Para
uma melhor eficiéncia e qualidade desses eventos, 0 compositor criou, em 1932, o Orfedo dos
Professores e, em 1933, a Orquestra Villa-Lobos. Ambos tomaram parte de nGmeras
apresentagdes artisticas, educativas, civicas e religiosas. Além do mais, tanto o Orfedo como
a Orquestra funcionavam tendo por principio o ideal de disciplina que, devemos lembrar, era
um dos pontos mais fundamentais do projeto de Villa-Lobos.

[Slem ter a menor pretensdo de reformar idéias e costumes, sequer do
nosso povo, propus-me estuda-las, formando uma espécie de ‘laboratério’,
para dai, tirar conclusdes que, aplicadas em pequenas ‘doses’ a mocidade
brasileira, possam trazer proveitosos resultados e as melhores esperangas para
a formagdo de uma suave disciplina das nossas geragdes futuras.

- E qual seria o melhor meio dessa disciplina?
- O Canto Coletivo.

Além de todas essas consideragdes, 0 que mais me preocupava era o
sensivel declinio do nivel artistico nacional. %

Segundo o proprio Villa-Lobos, toda a orientagdio das atividades da SEMA
deveriam estar pautadas em trés aspectos fundamentais: a disciplina, o civismo e a educagdo
artistica. Para o compositor, o “declinio do nivel artistico nacional” somente poderia ser
sanado se a educagfo musical conjugasse os trés fatores acima citados. Acontece que na vida

pessoal de um musico, o conceito de disciplina se apresenta num sentido profundamente

% CARONE, Edgar. O Estado Novo (1937-1945). Sao Paulo: Difel, 1977, p.166.
% VILLA-LOBOS, Heitor. O Ensino Popular da Musica no Brasil. Rio de Janeiro, 1937, p.4.
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positivo, pois € encarada como atitude fundamental para o progresso de sua arte. Para o
musico Villa-Lobos, a idéia da disciplina tem por fundamento tal conotagio. No entanto, ao
ser incorporada como lema da educagfio musical, o carater autoritirio e dominador acabariam
por se afirmar, tendo em vista a formacdo historica politico-educacional brasileira. E
interessante que essa transformagéio no sentido da “disciplina” ndo escapou aos olhos de
Villa-Lobos, que falava em termos de uma disciplina “suave”. Mesmo assim, nio podemos
deixar de atribuir ao canto orfednico a fung¢do de “domesticagdo” dos individuos, delimitando
tanto os papéis de cada um quanto seu campo de atuagdo no conjunto (musical e/ou sécio-
politico).

O sentido disciplinador, implicito no projeto para a oficializagio do
ensino do canto orfednico nas escolas, interessava aos educadores ¢ agentes
politicos, uma vez que a misica poderia trazer as massas a cena politica onde
os politicos assumiriam o papel de sepultar a Repiblica Velha, instaurando, no
lugar desta, a Repuiblica Nova (1930) e o Estado Novo (1937).

Além disso, os proprios musicos acreditavam na forga disciplinadora do

canto orfednico como veiculo capaz de unir todos os brasileiros em torno de
um tnico ideal de nagdo. *

Outra caracteristica assumida pelos eventos civico-musicais era a da exaltacdo do
trabalho. As préprias comemoragdes referentes ao Dia do Trabalho, por exemplo, tornaram-
se cada vez mais grandiosas, concentrando multidbes de trabalhadores. Numa dessas
comemoragdes, durante um grande espeticulo civico-musical organizado no Estidio do
Vasco da Gama, em 1941, Getalio Vargas anunciou aos trabalhadores que entrara em vigor a
Justiga do Trabalho, regulamentada no ano anterior.

O Estado Novo explicita as relagdes entre a misica e a politica no Brasil
de um modo muito significativo. Tomando a exaltagdo do trabalho,

" CONTIER, Arnaldo. Passarinhada do Brasil: canto orfednico, educagdo e getulismo. Sdo Paulo: EDUSP,
1998, pp.22-23.
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Jjuntamente com o ufanismo nacionalista, como base de sua propaganda, o
Estado subvenciona a musica como instrumento de pedagogia politica e de
mobilizagdo de massas, tentando fazé-la portadora de um ethos civico e
disciplinador. %

A ideologia trabalhista do governo Vargas também procurou atingir a musica popular
urbana carioca. Diversas musicas que valorizavam a “malandragem”, por exemplo, foram
censuradas, a0 mesmo tempo que se abriam maiores espagos para as musicas que exaltavam ¢
valorizavam o trabalho e as demais “virtudes nacionais”. O proprio Samba, que havia se
tornado a “auténtica” musica nacional, e que conquistara o incipiente mercado das fabricas de
discos, foi um dos géneros musicais que mais sofreu com os direcionamentos culturais
promovidos pelo DIP %

E interessante de observar que o contato entre os musicos populares ¢ o Governo
Vargas ndo estava restrito a censura autoritaria do DIP. Devido a influéncia de Villa-Lobos
entre esses musicos, outras formas de contato puderam ser estabelecidas. Gragas ao maestro,
mmameros cantores, compositores e instrumentistas populares passaram a colaborar com os
eventos civico-musicais por ele organizados. Assim aconteceu tanto nas Concentracdes
Orfednicas, como também em outros eventos, como veremos adiante. Com o intuito de
facilitar o contato com os musicos populares do Rio de Janeiro, para que estes pudessem ser
convidados a participar dos eventos ou para que suas musicas pudessem ser utilizadas na
educagdo musical, Villa-Lobos passou a relacionar os diversos compositores populares

residentes da capital carioca e a classifica-los conforme, segundo ele, o valor de originalidade

# WISNIK, Jos¢ Miguel. Algumas questdes de musica e politica no Brasil. In: BOSI, Alfredo (org.). Cultura
Brasileira: temas e situacdes. Sio Paulo: Atica, 1992, p.120.

¥ Para maiores informagSes sobre a relagfio entre a musica popular e o governo de Getalio Vargas, ler:
CABRAL, Sérgio. Genilio Vargas e a Misica Popular Brasileira. In: Ensaios de Opinido, vol.2. Rio de
Janeiro: Inubia, 1974; TINHORAQ, José Ramos. Historia Social da Misica Popular Brasileira. Sio Paulo:
Editora 34, 1990; e, VIANNA, Hermano. O Mistério do Samba. 2° edicio. Rio de Janeiro: Jorge Zahar/UFRJ,
1995.
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de cada um. Num curioso documento, datado de 13 de fevereiro de 1937, Villa-Lobos envia a
Gustavo Capanema uma relagdo com ¢ nome de 39 compositores, classificando-o0s em cinco
categorias distintas: 1) Espontineos {originais e extremamente tipicos), 2) de “Sambar de
Morro” (intencionais), 3) de Carmnaval (intencionais), 4) de Teatro (intencionais); e 5) de
Radio (intencionais e imitadores de tipismo americano). Ao final da lista, o compositor
acrescenta o seguinte esclarecimento:
Néo se deve confundir a musica popular com a folklérica. A 12 pode ou
ndo ser onginal, transplantada e arranjada, etc., como por exemplo: cancdes
com temas de musicas ja conhecidas. A 2* é a musica regional, indigena quasi

autoctona, embora ndo seja popularizada, ex.: os cénticos dos selvicolas, dos
sertanejos € caipiras, os desafios, os das reunides fetichistas, etc. >

Poucos dias depois de decretado o golpe de Estado de 10 de novembro de 1937 que
instituiu o chamado Estado Novo, Villa-Lobos colaborou na organizagfio do primeiro grande
acontecimento civico-musical desse novo momento politico. A participagdo do compositor
nesse evento acabou por marca-lo definitivamente como colaborader do regime ditatorial
varguista, fato que gerou inimeros ataques a ele e a sua musica nos anos posteriores & queda
de Getilio Vargas em 1945. Nesse grande evento, o que se pretendia era legitimar a
centralizac8o politica ¢ simbolizar, de uma vez por todas, a passagem de uma organizagdo
politica federalista para uma nacionalista. Até certa medida, a centralizagdo ja se fizera no
plano do projeto politico propriamente dito, mas permanecia sempre uma necessidade em
afirma-la perante os &nimos da populagdio. O evento a que estamos nos referindo consistiu
numa grandiosa cerimonia envolvendo as comemoragdes do Dia da Bandeira Nacional. O

local escolhido foi o largo do Russel, no Rio de Janeiro. Faziam-se presentes o presidente

* VILLA-LOBOS, Heitor, Relacdo de alguns compositores populares classificados pelo valor de
originalidade. CPDOC/FGV-Rio de Janeiro. (GC/g 1937.02.13)).
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Getilio Vargas, o prefeito do Distrito Federal, representantes da Igreja, ministros civis e
militares, representantes dos interventores estaduais, além de outras figuras importantes
ligadas a administrago governamental e as demais organizacdes: educacionais, trabalhistas,
culturats, etc. Ndo devemos esquecer da presenga da grande massa popular composta por
estudantes, trabalhadores e outros.

A abertura do cerimonial se fez com uma missa solene, pontuada por misicas sacras
cantadas por um imenso coral. Logo em seguida, iniciou-se um grande cortejo no qual as
bandeiras estaduais foram conduzidas a uma pira para serem incineradas. A queima das
bandeiras estaduais seguiu-se o hasteamento do simbolo mé&ximo para o qual deveria
convergir toda a fidelidade civica ¢ moral do povo brasileiro, a Bandeira Nacional. Durante
varios momentos da cernimdma, foram cantados hinos e cangdes patridticas, mterpretados
pelas bandas musicais militares e pelo grandioso coral de milhares de vozes, todos sob a
regéncia do maestro Heitor Villa-Lobos.

Deveu-se a habilidade de organizacdio de Villa-Lobos grande parte do impacto
emocional proporcionado pela cerimdnia. Na condigdo de diretor e organizador artistico, e
tendo por tras de si todo um aparato fornecido pela maquina administrativa estatal, Villa-
Lobos conseguiu construir um grandiloqiente e mmpactante efeito simbolico para uma
cerimdnia que passou a representar uma eficiente provedora de identidade no contexto
histdrico brasileiro.

Nesse mesmo ano, Villa-Lobos compds as quatro suites de O Descobrimenio do
Brasil, encomendadas para o filme de mesmo nome, de Humberto Mauro, produzido pelo
Instituto do Cacau da Bahia. E importante salientar tal fato, pois, durante o Estado Novo,

muitos projetos artisticos que enfocavam a historia brasileira acabaram por conseguir maiores
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incentivos para suas realizagdes. Segundo demonstra Angela de Castro Gomes, ao reconstruir
a “histéria da Historia do Brasil durante o Estado Novo™, foi a partir de algumas insténcias de
legitimagdo como o DIP, a revista Cultura Politica e o jornal A Manhd, que o governo pode
assegurar sua versdo da historia brasileira, tratando de recriar uma determinada tradigdo e
“relendo-a com a perspectiva futura do regime entfo vigente,™!

O projeto de O Descobrimento do Brasil, que de inicio consistiria na filmagem de um
documentario de curta metragem, tornou-se mais ambicioso a partir do momento em que
Humberto Mauro solicitou a participagiio de Roquette-Pinto, entdo diretor do Museu
Nacional e do Instituto Nacional de Cinema Educativo, que levou com ele os historiadores
Afonso de Taunay e Bemardino de Souza, e o compositor Villa-Lobos. As quatro Suites do
Descobrimento do Brasil constituem-se de: 1%) Introducéo e Alegria, 2%y Impressdo moura,
Adagio sentimental e A Cascavel, 3°) Impressdo ibérica, Festa nas selvas e Ualalocé (visdo
dos navegantes); e, 4%) Procissdo da Cruz e Primeira missa no Brasil.

Convidado a escrever a partitura do filme [...], Villa-Lobos trabalhou a
partir do material filmado por Humberto Mauro e utilizou amplamente os
fonogramas em que Roquette-Pinto recolhera cantos indigenas e que se
encontravam guardados no Museu Nacional. Um elaborado trabalho de
pesquisa sonora foi desenvolvido em conjunto por Villa-Lobos e Mauro, que

dirigiu as gravagdes, com grandiosa orquestra e coros, nos estudios de som da
Cinédia em abril de 1937. *

Um outro evento de suma importéncia que marcou o vinculo de Villa-Lobos com o
Estado Novo refere-se a chamada Primeira Feira de Amostras do Estado Novo, de 1939

Essa Feira se organizou sob os encargos do recém-criado Departamento de Imprensa e

*' GOMES, Angela de Castro. Historia e historiadores: a politica cultural do Estado Novo. Rio de Janeiro:
Editora Fundacdo Getilic Vargas, 1996.

# SOUZA, Carlos Roberto de. Cinema em tempos de Capanema. In: BOMERY, Helena (org.). Constelagdo
Capanema. Rio de Janeiro: FGV/USF, 2001, pp.164-165.
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Propaganda (DIP), que repassou a Villa-Lobos e ao folclorista Luis Heitor Corréa de
Azevedo a responsabilidade pela organizagdo das apresentagdes artisticas. Denire as
apresentagdes mais importantes ocorridas durante a Feira, destacamos o Festival Folclorico,
em que foram apresentadas diversas performances musicais e de dangas do folclore brasileiro.
Alguns musicos e compositores populares importantes também participaram desse evento:
Augusto Calheiros, Francisco Alves, Jararaca, Jodoc da Baiana, Jofo Pernambuco,
Pixinguinha, Valzinho, Carmem, Aurora ¢ Luperce Miranda, Silvio Caldas, etc., além de
algumas escolas de samba do Rio de Janeiro.

A pesquisadora Maria Augusta Machado da Silva, descrevendo as apresentagdes do

Festival Folclorico, escreve que:

A grande atragdo se concentrou num tablado, montado no recinto da
Feira, onde em cinco palcos, foram apresentadas musicas e dangas do folclore
nacional, tipificando manifestagbes regionais. A evocagdo de suas origens
processionats foi planejada com a participagdo de quatro grupos que, saindo
da esquerda para a direita, contornaram o tablado. Sua selegdo adotou nio
critérios estéticos e sim, cronoldgicos € memoristicos. O primeiro apresentou
a ‘Cheganca’, memorizando o descobrimento; o segundo, os ‘Pastoris’,
memorizando a colonizac¢do e a catequese oficializada; o terceiro, os ‘Jongos’,
memorizando a cultura negra; o quarto, as ‘Escolas de Samba’ que, além de
identificar as classes trabalhadoras, memoriza a passagem do sistema de
amparo ao escravo exercido pelas Irmandades do Rosario, para o amparo
social ligado as estruturas negras. >

Tambem em 1939, Villa-Lobos esteve envolvido com um empreendimento
significativo envolvendo a propaganda do folclore nacional. Fo1 o bloco camavalesco Sédade
do Corddo, tambem patrocinado pelo DIP. Segundo depoimento do proprio Villa-Lobos:

Sempre com o intuito de melhor informar e colaborar na educagdo
folclérica nactonal, além das pesquisas, colheitas, estudos, selegdes,

3 SILVA, Maria Augusta Machado da. Um homem chamado Villa-Lobos. In: Revista do Brasil. Rio de Janeiro,
IV/1, 1988, p.60.
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colecionamento ¢ ambientagdo musical que realizamos, de melodias andnimas
de todo o interior do Brasil, desde a melopéia amerindia, o cantico do negro e
do mestico a cantiga infantil, reconstituimos, no ano de 1940, com imensa
dificuldade, a organizagfio completa do antigo corddo carnavalesco, género de
agremiagdo recreativo-popular que viveu até fins do século XIX. Com este
trabalho tivemos a intengfio de reviver o melhor aspecto tipico coreografico
da mais acentuada autoctonia, quer pelo ineditismo e imprevisto dos seus
canticos, dangas, indumentirias e cerimoniais pitorescos, como pelas suas
rusticas realizagdes dramaticas, nas quais podia-se verificar ndo existir
imita:;é'1034é. maneira estrangeira, quer no todo, quer em seus minimos
detalhes.

O Sodade do Corddo, que desfilou no carnaval carioca de 1940, e que contou com a
presen¢a dos musicos Cartola e Aluisio Dias, foi uma tentativa de resgatar os antigos corddes
carnavalescos que haviam deixado de fazer parte do carnaval carioca desde 1911, quando
foram sendo substituidos pelos chamados ranchos que, de acordo com a pesquisadora
Ermelinda Paz, atribuiram uma fei¢8o mais profissional ao desfile carnavalesco, uma vez que
comegaram a atrair camavalescos e musicos populares de renome, mas que também acabaram
por perder espago para as escolas de samba.

Esses episodios — “queima das bandeiras”, Feira de Amostras, filme Descobrimento
do Brasil e o bloco Sédade do Corddo, entre outros — sdo extremamente representativos para
a nossa analise, pois sugerem grande parte dos aspectos fundamentais e relevantes
envolvendo o vinculo de Villa-Lobos com o Estado Novo. A concepgdo que devemos ter
desses eventos € a de que eles, a0 mesmo tempo em que seguem uma linha de aco coerente
com a politica cultural estado-novista, também estio em acordo com os ideais nacionalistas
de Villa-Lobos. E € nessa correspondéncia que penso estar contida boa parte da eficicia

desses projetos nacionalistas, politicos e culturais.

* VILLA-LOBOS, Heitor. Citado em: PAZ, Ermelinda A. Sédade do Corddo. Rio de Janeiro: Fundagdo
Universitaria José Bonifacio, 2000, p.14.
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No caso brasileiro, a estetizagdo da politica ligou-se a esses espetaculos
artistico-civicos, almejando despertar, no homem brasileiro, o espirito de
renuncia as coisas materiais, mediante a exaltacdo do trabalho, da fé, da
disciplina e do amor pelo Brasil.

Os 1dedlogos do Estado Novo ou do Brasil Novo perceberam claramente
a importancia dos meios modernos de comunicacdes (radio, jornal, disco) e de
algumas artes (misica) como recursos capazes de politizar rapidamente as
massas populares. >

Para uma melhor compreensio dessa ligagio, devemos analisar alguns dos elementos
fundamentais de aproximacdo entre as 1déias artistico-musicais de Villa-Lobos e a ideologia

desenvolvida pelos tedricos desse governo.

Villa-Lobos ¢ o Estado Novo

No final do ano de 1937, com a implantagdo do Estado Novo, o Estado brasileiro
passou por uma nova reestruturacdo politica. Com esse golpe, o presidente Getulio Vargas
conseguiu prolongar sua estada no poder, dando continuidade aos seus projetos nacionalistas
de desenvolvimento para o Brasil. O controle politico tornou-se, a partir dai, muito mais
acirrado perante todas as organizagdes, cessando qualquer autonomia estadual que pudesse
ainda persistir, extinguindo os partidos politicos e censurando as diversas opimdes que
fossem de encontro aos interesses do governo. A pratica politica se mostrou claramente
ditatorial. Nesse momento, a regra geral era a da subordinag@io total ao poder central, ou seja,
ao Chefe da Nagdo.

Da Revolugdo de 30 até o Estado Novo, os embates politicos entre os diversos grupos
que, de alguma forma, participavam junto ao poder, forarn marcando a fisionomia do novo

governo instituido a partir do momento em que este foi confirmando seus aliados e inimigos

3 CONTIER. Amaldo. Passarinhada do Brasil: canto orfednico, educagdo e getulismo. Sdo Paulo: EDUSP,
1998, p.38.
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politicos. Nessas disputas, alguns episédios mais representativos devem ser lembrados: a
“Revolugdo Constitucionalista”, de 1932; a Constituicdo de 1934, onde se firmaram e se
confirmaram algumas das principats retvindicagdes de determinados grupos de influéncia; e o
levante comunista de novembro de 1935, chamado de “Intentona Comunista”, ocorrido nos
quartéis do exército no Rio de Janeiro, Natal e Recife, liderados por comunistas reunidos em
torno da Alianca Nacional Libertadora. A partir deste ultimo episédio citado, intensificaram-
se na elite governante do periodo, principalmente nos setores militares, as decisdes baseadas
no anti-comunismo. Diversas medidas de repressdo aos comunistas foram tomadas; citamos
apenas o fato de ter sido decretada a Lei de Seguranga Nacional e de ter sido criado, no ano
seguinte, o Tribunal de Seguranga Nacional. A intensificagio da repressdo, ocorrida a partir
de 1935, acabaria por minar todas as forgas sociais e politicas que pudessem vir a representar
alguma resisténcia ao golpe do Estado Novo, decretado a 10 de novembro de 1937 com apoio
civil e militar. Dentre os grupos que apoiaram o golpe deve-se destacar a Agdo Integralista
Brasileira (AIB) que, pouco tempo depois, sofreria também com as medidas repressoras do
novo governo. Com a extingdo dos partidos, em dezembro de 1937, a AIB também foi
extinta, acrescentando-se que, em 1938, os integralistas organizaram um atentado a residéncia
presidencial, que acabou por legitimar a perseguico a esse grupo.

A nova configuragdo da politica brasileira em 1937 interferiu diretamente nas
realizagdes artisticas de Heitor Villa-Lobos. O compositor ~ que dirigia a Superintendéncia
de Educagdio Musical e Artistica, desde 1932, cargo que o colocava a frente das diversas
organizagles artisticas oficiais —, passou a desenvolver um trabalho de divulgagdo e
legitimagdo da ideologia governamental muito mais veemente do que o realizado

anteriormente. Deve-se deixar claro, porém, que essa fungdo politico-estratégica que estou
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atribuindo a agdo de Villa-Lobos néo deve ser vista como um vinculo politico-partidario-
ideologico. O que quere dizer € que o compositor, mesmo trabathando ao lado do governo de
Getalio Vargas, nunca se definiu politicamente. A politica como organizacdo partidario-
ideoldgica ndo fazia parte das preocupagdes de Villa-Lobos. Creio que ele ndo possuia a
plena consciéncia da estratégia politica ¢ 1deoldgica estado-novista, o que ndo quer dizer que
tivesse uma compreensdo da politica que possa ser considerada inocente ou ingénua. Por um
outro lado, também ndo devemos pensar que o Estado Novo tenha se organizado a partir de
um plano de agfo totalmente pré-estabelecido. Penso que o Estado ditatorial, a partir de
algumas medidas iniciais, foi se fazendo e se fortalecendo com base nos diversos grupos que,
de alguma forma, se posicionaram a favor do golpe. O maestro Villa-Lobos, que ja se
encontrava inserido na burocracia estatal, e que colocava a frente dos interesses politicos seus
projetos de educagéo musical, acabou por enxergar no golpe apenas a confirmagéo de que ele
poderia dar continuidade aos seus projetos no campo da cultura e das artes.
Num discurso, em 1954, ao responder a acusagdo de conivéncia frente ao
autoritarismo do governo Getilio Vargas, Villa-Lobos se defendia com as seguintes palavras:
Querem demolir uma obra que nfo podem. Néo € contra mim... nem
contra vocés... € contra a musica... contra a arte. Porque eu néo tenho interesse
por regime nenhum. Eu n#o tenho interesse em sentido politico € nem tenho
ideais. Eu quero ¢ disciplina e amor a arte. Eu quero ver o povo disciplinado.

Eu tenho inveja do estrangeiro. A (nica colsa que me inveja no estrangeiro...
Unica... é a educagio que o estrangeiro tem que noés nio temos. *°

O que existe no vinculo entre Villa-Lobos ¢ o Estado Novo, na realidade, ¢ uma
afinidade entre projetos que pertencem a campos diferenciados, mas que acabam por se voltar

para alguns sentidos comuns: o desenvolvimento nacional e sua conseqiiente afirmagéo

* Discurso de Villa-Lobos gravado em: Heitor Villa-Lobos: o indio de casaca. Filme dirigido por Roberto
Feith. Rede Manchete.
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perante as grandes potencias mundiais — Villa-Lobos estd pensando em termos de cultura,
artes e civilizagdo. Quanto aos estado-novistas, seu pensamento também inclui a politica e a
economia. Ambos tomam por base os mesmos elementos gerais contidos no interior de um
espirito nacionalista, que também pode ser traduzido em termos culturais, politicos ou
econodmicos.
Amaldo Contier, que em diversos escritos enfocou a relagio da misica nacionalista
com o Estado, expde que:
a relagdo musica nacionalista-Estado nfo pode ser caracterizada conforme
uma visdo stmplista que imagine o Estado interferindo diretamente no campo
cultural, em face de interesses politicos-ideologicos que o levariam até 3
tentativa de estruturagdo de um projeto hegemdnico nessa area. Na verdade,
no caso da misica, a pratica politica de alguns intelectuais envolvidos
sentimentalmente pela proposta de nacionalizagio da musica brasileira voltou-
se para o Estado como o tinico agente capaz de interferir no seio da sociedade,

sem nenhum interesse partidario ou de classe, tdo-somente como unificador
cultural da nag8o solapada pela musica estrangeira erudita e popular. *”

Durante todo o governo de Getilio Vargas, salienta Contier, inameras sugestdes
ligadas a educagfo artistica e musical foram encaminhadas ao Ministério da Educacdo e
Saide por diversos intelectuais e artistas, mas nenhuma delas conseguiu o mesmo apoio
obtido pelo projeto do canto orfednico de Villa-Lobos. O autor justifica a aceitagio de tal
projeto, entre tantos outros, por um lado, devido & “pratica do clientelismo” que “acabava
deglutindo propostas mais profissionais ou mais presas a um saber competente™; por outro

lado, devido ao fato de o Estado Novo ter endossado “somente os projetos de facil execugdo e

* CONTIER, A. Passarinhada do Brasil: canto orfednico, educagdo e getulismo. Séo Paulo: EDUSP, 1998,
pp.27-28.
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que exigiam pequenas verbas, como o programa de canto orfednico apresentado por Villa-
Lobos.”*®

No que se refere a pratica do clientelismo, deve-se levar em consideraééio a
importancia da influéncia de Olivia Guedes Penteado (e de outros individuos ligados aos
grupos dominantes e simpaticos aos projetos do compositor) no contato entre Villa-Lobos, o
interventor paulista Jodo Alberto de Lins e Barros e o presidente Getalio Vargas. Quanto a
facilidade de execugdo e ao baixo custo do projeto do canto orfednico, entendo que seria mais
correto afirmar que: ao pesar sobre os projetos de educacdo artistico-musicalis a receberem
maiores apolos, o principal fator a ser levado em consideragdo pela administragdo
governamental foi a maior possibilidade de éxito dos projetos, relacionada a sua forga de
atuagdo junto a massa popular e a propaganda do Brasil no exterior. A nova reestruturagdo
politica autoritaria acabou por transferir uma maior importincia as organizagBes artisticas
voltadas para a multiddo e para a “boa imagem” externa do pais, e fol neste sentido que o
projeto do canto orfednico se fortaleceu e acabou por sufocar os demais projetos. A idéia
central que aqui proponho € a de que, dentre os diversos fatores que possibilitaram o vinculo
de Villa-Lobos com o Estado Novo, o mais importante e fundamental consistiu na
correspondéncia entre projetos pertencentes a um mesmo corpo de idéias (o nacionalismo)
que, mesmo representadas e direcionadas em campos distintos, estavam inseridas em um
mesmo processo historico, politico e cultural muito mais amplo, que ultrapassa as fronteiras
da musica nacionalista e do Estado Novo.

O nacionalismo, como fendmeno politico surgido na Europa em finais do século

X VI, esta diretamente vinculado & moderna sociedade de massas, na qual os governos tém a

% Idem., pp.28-44.
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necessidade de uma maior legitimidade perante o povo. E esse maior grau de legitimidade é
conseguido com a formulagdo de uma série de elementos de integracio interna e de
diferenciagfio externa como a lingua oficial, o sistema de ensino integrado, a mobilidade do
trabalho dentro do terntério, o culto de simbolos e ritos nacionais, etc. O historiador Eric
Hobsbawm esclarece que:

a questdo nacional [...] esta situada na intersecgio da politica, da tecnologia e

da transformagfio social. As nagdes existem ndo apenas como funcdes de um

tipo particular de Estado territorial ou da aspiragiio em assim se estabelecer

[...], como também no contexto de um estagio particular de desenvolvimento

econdmico e tecnoldgico. A maioria dos estudiosos, hoje, concordaria que

linguas padronizadas nacionais, faladas ou escritas, nfo podem emergir nessa

forma antes da imprensa ¢ da alfabetizagdo em massa e, portanto, da

escolarizagdo em massa. [...] As nagBes e seus fendmenos associados devem,

portanto, ser analisados em termos das condi¢des econdmicas, administrativas,
técnicas, politicas e outras exigéncias. >

Essa crescente necessidade dos novos governos de produzir uma “nova” legitimidade,
pautada na identificagfo e na lealdade da populagfo nacional, faz com que o Estado passe a
utilizar-se dos meios modernos de comunicagdo, entre os quais os mais importantes, sem
divida alguma, sdo as escolas priméarias e secundarias e os demais meios de comunicagio de
massa como os jornais, o radio, etc. Porém, néo devemos deixar de salientar que todo esse
processo que esta sendo relacionado a uma determinada politica cultural da administragio do
Estado para agir junto a populagfo néo deve ser visto de uma maneira simplista que pudesse
ser resumida numa tentativa maquiavélica do Estado para manipular as massas populares.
Esse processo de legitimacéo, em que o Estado pode ser entendido como o principal agente,
estd intimamente relacionado a questéo da cultura nacional que, de alguma forma, pdde fazer

com que esse conjunto de significados relacionados a um nacionalismo pudesse ser

** HOBSBAWM, Eric J. Nagdes ¢ nacionalismos desde 1780: programa, mito e realidade. Rio de Janeiro: Paz
e Terra, 1990, p.19.
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compartilhavel e comunicavel entre os membros dos diversos grupos e dos diferentes campos
sociais.

Com o intuito de esclarecer e desenvolver nossa analise acerca da aproximagéo das
idéias nacionalistas vinculadas pelo Estado Novo as idéias nacionalistas presentes em Villa-
Lobos, destacaremos, em primeiro lugar, a presen¢a da problematica do folclore e da cultura
popular no contexto do pensamento de ambos.

Segundo a historiadora Ménica Pimenta Velloso,

o discurso estado-novista defende a instauracdo de um ‘novo’
nacionalismo, que se contrapde ao nacionalismo do ideario liberal. Este
novo nacionalismo seria orgdnico, ao ligar o passado ao presente,

respeitando as tradigdes, costumes, raga; enfim, organico porque de
acordo com a ‘alma nacional’. *

O que a autora esta designando por “novo nacionalismo™ deve ser entendido como
uma construgdo discursiva, desenvolvida pelos intelectuais do Estado Novo, visando a exaltar
a pratica politica desse governo, cuja virtude estaria na eficicia em conduzir o pais em
direcdo ao seu desenvolvimento, a partir de um processo pautado nas “raizes” da historia
nacional. O que tais intelectuais fazem é promover uma determinada apropriagdo e um
determinado redimensionamento do passado nacional, para poderem justificar as agdes
presentes como consegiiéncias inevitaveis do curso natural da historia da nagdo. A partir do
momento em que se torna legitima a idéia da existéncia de uma “alma nacional” latente, o
discurso consegue também legitimar a presente acfo politica. Para esses intelectuais, a pratica

liberal minaria toda e qualquer possibilidade de realizagdo nacional, uma vez que entrava em

#® VELLOSO, Ménica Pimenta. Cultura e Poder Politico: uma configuragdo do campo intelectual. In:
OLIVEIRA, Licia Lippi (org.). Estado Novo: Ideologia ¢ Poder. Rio de Janeiro: Zahar, 1982, p.84.
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choque com a “esséncia brasileira”, e somente com esse “novo nacionalismo™, de carater ao

mesmo tempo criador ¢ tradicional, rumariamos em direcfo 4 modernidade.

E justamente nos momentos de grande esfor¢o de implementacdo de
grandes projetos politicos que a aten¢fio daqueles que dirigem o Estado volta-
se para o passado, buscando construir seu ‘lugar na historia’ e, dessa forma,
relenilia e reescrevendo os fatos e as interpretacdes do calendario civico de um
pais.

Para justificar o Estado Novo, entfo, seus idedlogos necessitaram reinterpretar a
histéria nacional. Neste sentido, a Revolugdo de 30 tornou-se um marco fundamental nesta
“nova historia” brasileira, e toda a histéria anterior a esse marco, principalmente a do periodo
da Primeira Republica, passou a ser lida e criticada como um desvio da verdadeira vocacgio
histérica do pais, € como um divércio entre a realidade fisica nacional e a cultura brasileira.
Para os estado-novistas, o liberalismo da Primeira Repliblica, devido ao seu sentido
extremamente matenalista ¢ internacionalista, ndo era capaz de unir, pela politica, natureza e
cultura.

O Estado liberal ndo apenas separava o homem da terra, mas igualmente
separava o homem do cidaddo e, desta forma, distanciava a cultura da politica.
O homem do povo, que cristalizava tudo aquilo que era produzido no pais e
que representava a sua cultura, estava afastado do homem politico, do cidadgo.
A cultura, nesta nova acepgdo, era a propria expressdo do que é ‘natural’ e
‘intrinseco’ ao homem brasileiro. Por isso, ela era uma realidade esquecida e
perdida para as elites politicas da Primeira Republica, mas era uma forga

sempre presente ¢ indestrutivel do inconsciente nacional a ser identificada e
.- 42
revivida.

* GOMES, Angela de Castro. Histéria e historiadores: a politica cultural do Estado Novo. Rio de ] aneiro,
Editora Fundagdo Getilio Vargas, 1996, p.22.

“* GOMES, Angela de Castro. O Redescobrimento do Brasil. Tn: OLIVEIRA, Licia Lippi {org.). Estade Novo:
Ideologia e Poder. Rio de Janeiro: Zahar, 1982, p.116.
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Toda essa elaboragdo dos estado-novistas envolvendo a concepgdo de uma “auténtica
alma nacional brasileira” se estrutura a partir de uma releitura da cultura popular que, de uma
maneira ou de outra, também era feita pelos diferentes grupos de artistas e intelectuais. A
cultura popular, na década de 30, era tomada, pela maiona dos autores, numa significagéo
que muitas vezes acabava por confundi-la com a propria concepgdo de folclore, uma vez que
era vista como “sobrevivéncias do passado no presente”.

Desde que os primeiros autores brasileiros, tanto em literatura como em musica,
passaram a preocupar-se com o estudo do folclore, este foi encarado como uma espécie de
repositorio onde estariam guardados os verdadeiros tragos nacionais. Os artistas ¢ intelectuais
que se envolveram com a questdo do folclore buscavam, fundamentalmente, opor as
caracteristicas culturais tipicamente brasileiras as influéncias culturais européias. Esse
despertar para a importancia de conhecer o folclore nacional, que ocorreu no Brasil do século
XIX e persistiu durante boa parte do século XX, deve ser visto como diretamente higado a
busca por uma afirmagdo da identidade nacional brasileira. Estou tomando por base a idéia de
que a preocupacdo dos intelectuais e artistas brasileiros com a identidade nacional se
apresenta como uma espécie de fio condutor na cultura brasileira®®, a fim de poder justificar
pelo menos parte das coincidéncias dentre os pensamentos nos diferentes campos.

Foi com o movimento romantico que as questdes relacionadas a identidade nacional
despontaram no pensamento artistico brasileiro. A partir da literatura de José de Alencar e da
musica de Carlos Gomes, a preocupagfo em desenvolver tematicas que, de alguma maneira,

se diferenciassem das européias, foram se tomando cada vez mais constantes. Essa

% Sobre a questdo da literatura brasileira em sua relagio com a problematica da identidade nacional, ler:
CANDIDO, Antonio. Literatura e Sociedade: estudos de teoria e historia literdria. S&o Paulo: Cia Ed
Nacional, 1976; LEITE, Dante Moreira. O cardter nacional brasileiro. Sdo Paulo: Livraria Pioneira, 1976;
ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e Identidade Nacional. Sao Paulo: Brasiliense, 1985.
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valorizagdo da cultura popular e do folclore nacional foi adquirindo feigdes diferenciadas
com o passar dos anos ¢, de acordo com os grupos que se envolveram com a questdo, tornou-
se mais ou menos critica e radicalizada. E sdio essas elaboragdes intelectuais e artisticas de
valorizagdo do folclore nacional que irfio estruturar as futuras concepgdes presentes nos anos
30 e 40 do século XX. Dentre alguns dos folcloristas brasileiros que se dedicavam ao estudo
do folclore musical, cujas idéias obtiveram espago significativo nos projetos culturais a partir
de 1930, podemos citar: Mario de Andrade, Renato Almeida, Andrade Murici, Flausino do
Vale, Brasilio Itiberé e Luis Heitor Corréa de Azevedo.

No campo da musica e das artes, posteriormente ao movimento romantico, como ja
vimos no capitulo anterior, foram o chamado nacionalismo musical e o movimento
modernista que se envolveram na busca de uma autenticidade da cultura brasileira. InGmeros
compositores eruditos como Alberto Nepomuceno, Francisco Braga, Luciano Gallet, entre
outros, € um grande nimero de artistas e intelectuais como Manuel Bandeira, Guilherme de
Almeida, Menotti del Picchia, Cassiano Ricardo, Oswald de Andrade, Sérgio Buarque de
Holanda, Prudente de Morais Neto, Graga Aranha e muito mais se propuseram a tomar para
st a busca da brasilidade a partir da presenga da cultura popular na musica e na arte erudita,
de uma forma muito mais veemente do que se haviam proposto anteriormente os musicos
romanticos.

O nacionalismo musical de Villa-Lobos, por sua vez, deve ser visto como
consegiiéncia desse processo envolvendo as disputas ideoldgicas e estéticas em tomo da
questdo da cultura popular e do folclore. O mesmo poderiamos dizer dos demais
compositores do periodo, como Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, Frutuoso Viana,

Brasilio Itiberé, Ernami Braga e Oscar Lorenzo Fernandez.
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Em sua ligagdo com a concepgdo estado-novista, Villa-Lobos se colocava, como o
fazia o proprio Estado Novo, como diferente e inovador, mas, enquanto o principal alvo do
Estado Novo era ¢ Estado liberal, o compositor buscava se opor a criagdo musical romantica
e a musica popular estrangeira. Na nossa compreensdo, esse aspecto do nacionalismo de
Villa-Lobos sempre esteve presente em suas concepgdes, tanto no que se refere a estética
musical como no que se refere aos seus projetos de educagdo artistica, e esta relacionado, de
alguma maneira, com a énfase na questdo social trazida a tona a partir do modernismo
brasileiro, por volta de 1924.

Com o objetivo de elaborar minha analise sobre essa primeira aproximacdo, na qual
Villa-Lobos se posiciona em oposi¢do ao romantismo e & musica popular estrangetra, cito um

documento do compositor intitulado A Miisica nas Américas, de 1949:

Existe no meio musical dos povos americanos {...] a mator porcentagem
de apreciagdo do género popular e da espontdnea e inconsciente realizagdo,
engquanto que a de consciente criagéo e de nivel erudito esta classificada em 10
a 15%.

A razdo é porque, um jazz, um tango ou um samba, seja com o bom ou
mau tratamento técnico (harménico, instrumental e estético), tem sempre
muito maior aceitacdo e repercussfio popular, por se tratar de realizagles
musicais com temas, motivos € episodios tipicos, originais e que sempie estdo
de acordo com a mentalidade cultural e instintiva da nacionalidade de cada
povo.

A musica erudita, que mais se ouve € se executa, € aquela que tem a
mais franca estrutura técnica e estética, baseada e muitas vezes copiada da
européia.

Bach, Mozart, Beethoven, Wagner, Chopin, Puccini, Debussy,
Stravinsky, Schoenberg e Rindemith sfo puros génios europeus quase todos
ao dominio facil da percep¢do do ouvinte, pela grande divulgagdo que tem
havido ha muitos anos de suas obras e, por conseguinte, pelo alojamento que
se processou nos ouvidos dos diletantes mustcats.

O ouvinte diletante, geralmente, nfo quer empregar nenhum esforco de
apreciagdo no seu julgamento imediato, ao assistir uma realizagfo musical, o
que ele deseja € gozar sua emogdo, ou no mais esclarecido sentimentalismo
possivel ou divertir-se com o pitoresco, o exotico e o patetico.
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No caso do julgamento critico, seja para apreciar, elogiar ou atacar, nfo
acredito na sinceridade do seu sentimento, porque quem ouve € assiste
mstintivamente (como devem ser apreciadas as realizagdes artistico-musicais)
um espetaculo artistico, ndo poderd sentir simultaneamente todas as
caracteristicas de elevagdo estética.

[...] Para ser verdadeiro, aprecio muito mais a masica erudita ou
popular, de origem folclérica do Brasil, que tem tendéncias de universalizagdo
maiores do que a de qualquer outro pais dos continentes americanos que copia
Processos europeus.

No Brasil, talvez o pais que menos propaganda tenha feito das suas
qualidades e recursos originais fora das suas fronteiras, possui ha muito mais
de um século, as mais auténticas caracteristicas da musica, literatura e danga
populares.

No entanto, o Jazz, que tem apenas pouco mais de meio século de
existéncia, assim como as do mesmo tipo e género popular social, ‘tango’,
‘rumba’, ‘conga’, etc., de varios paises latino americanos, tem absolutas
freqtiéncias folcléricas musicais € muita afinidade ou mesmo uma certa
mmfluéncia do Brasil.

E uma questio de se pesquisar no Brasil, nos antigos arquivos dos
museus {...], velhos jornais dos Institutos histérico e geografico e nas obras
antropologicas a partir do século XVIIIL

Contudo, a musica artistica, seja qual for a sua procedéncia, para ser
eterna, tem que se universalisar pelos caminhos dos séculos e a musica
simplesmente folclorica percorre apenas um tempo efémero ¢ desaparece para
dar lugar a novas aparigdes bem ao gosto e 4 moda da sua época. **

Para Villa-Lobos, o tratamento tematico e estético que o romantismo brasileiro
ofereceu as obras musicais ndo significaram o rompimento com a tradi¢do musical européia,
e € nesse sentido que ele assume o carater de inovagdo de seu nacionalismo musical. Villa-
Lobos atribut o distanciamento do pablico brasileiro em relagio as composi¢des eruditas, ao
fato de essas composicOes serem “baseadas e muitas vezes copiadas das européias”. Para o
compositor, 0 nacionalismo musical consegue sanar essa deficiéncia, que é entendida com um
verdadeiro entrave para o pleno desenvolvimento do gosto artistico nacional. Notemos
também que, para Villa-Lobos, a aceitagdio dos compositores europeus nos seus respectivos

paises se deve a uma aprendizagem de apreciagdo por via de uma grande divulgagio de suas

“ VILLA-LOBOS, Heitor. A Miisica nas Américas. 08/06/1949. Doc./Arquivo do Museu Villa-Lobos. Rio de
Janeiro. (Pasta 01; 01.01.05.).
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misicas, mas atribui o sucesso da musica popular & sua correspondéncia com a “mentalidade
cultural e instintiva da nacionalidade de cada povo™. Sua critica 2 musica popular estrangeira,
deve-se ao fato de que ela ndo corresponderia aos verdadeiros anseios e problemas nacionais,
e acabaria por distanciar ainda mais o povo brasileiro das questdes referentes ao seu pais.
O canto coletivo, entdo, como principal elemento do projeto de educagdo do maestro,

tem por caracteristica principal, em virtude de seu “poder de socializa¢do”, predispor

o individuo a perder no momento necessarioc a nogdo egoista da

individualidade excessiva, integrando-o na comunidade, valorizando no seu

espirito a 1déia da necessidade da rentncia e da disciplina ante os imperativos

da coletividade social, favorecendo, em suma, essa nogdo de solidariedade

humana, que requer da criatura uma participagdo andnima na construcdo das
grandes nacionalidades. ¥

O que acontece € que, no discurso e na agdo, ambas as posi¢des se complementam no
combate a um ndividualismo em sentido amplo, que na politica visa a uma critica da pratica
liberal, mas que nas artes dirige essa critica a0 romantismo € a musica comercial estrangeira.
Além disso, Villa-Lobos também constréi um nacionalismo orgénico, ou sga, um
nacionalismo que esta de acordo com a “alma nacional”. Em diversos textos do compositor
podemos notar a recuperag@o do passado brasileiro por via de uma construgdo que revele o
que seria a verdadeira esséncia ou a verdadeira alma nacional. A opgfio de agdo pelo canto
orfednico serd sempre justificada tendo em wvista seu enquadramento ao que Villa-Lobos
designa por “alma brasilerra”. Assim se justifica a énfase dada ao folclore e aos elementos
musicais provenientes de outras ragas que teriam dado origem & raga e ao carater do povo

brasileiro.

“ VILLA-LOBOS, Heitor. A miisica nacionalista no governo Getillio Vargas. Rio de Janeiro: Grafica Olimpia,
1940, p.10.
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Durante boa parte de sua vida, Villa-Lobos dedicou-se ao estudo do folclore musical
nacional. Desde os anos 20 até a década de 40, procurou trabathar com os dados referentes ao
folclore, tendo organizado diversos escritos descrevendo seus achados e conclusdes acerca
desses estudos. Tais escritos nunca se desenvolveram o bastante e nunca foram publicados;
mesmo assim, boa parte desses contetidos foram disseminados por Villa-Lobos em suas obras
mais diretamente ligadas ao ensino musical.

Num texto mtitulado “Alma do Brasil: documentagdo, confronto e selegcdo de
Jolclore”, Villa-Lobos expde as seguintes idéias:

Creio mesmo ter descoberto talvez um outro ovo de Colombo, com uma
tabela simétrica dos cruzamentos das varias ragas que formaram (a qual
poderemos também denomina-la de ‘Quadro Etnico’) o nosso povo, cujo
processo, faz exatamente ajudarem na logica classificacdo das varias espécies
de cangBes e dangas regionais que possuimos.

Antes porém de entrar neste assunto, lembrei-me que o principal fim da
minha obra sobre o nosso folclore [.] era mostrar a utilidade da
documentag@o de todos os dados e elementos auténticos vindos propriamente
desde das primeiras fontes das supostas geragdes que viveram no Brasil, até
atualmente. Para que todos os brasileiros possam ter facilmente uma base a

fim da arte criar em todas as suas manifestacdes da alma o verdadeiro
nacionalismo.

Como podemos depreender do que sublinhamos até este momento, durante o Estado
Novo mumeros autores, ligados ou nfio aos cargos publicos estatais, estavam tratando da
questao nacional com base no folclore, elaborando suas teorias sobre a raga brasileira, sobre o
sentido da miscigenagdo, sobre a origem do carater do povo brasileiro, etc. Na construgdo do
que chamou de “alma brasileira”, e também para justificar sua proposta de educacdo popular
pelo canto coletivo, o compositor se vale de outros elementos do passado nacional para a

lettura do presente. Aqui encontramos um segundo ponto de aproximagfio entre a 1declogia

“ VILLA-LOBOS, Heitor. Aima do Brasil: documentacdo, confronto e selecdo de folclore. Doc./Arquivo do
Museu Villa-Lobos. Rio de Janeiro. (Pasta 03; 01.01.29).
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do Estado Novo e o nacionalismo de Villa-Lobos. Tomemos por base a critica de Monica
Velloso que, ao analisar o discurso estado-novista presente nas revistas Cultura Politica e
Ciéncia Politica, expde que
dentro desta visdo historica, onde a paz e a harmoma de interesses regem a
evolugdo dos acontecimentos, a categoria ‘espiritualidade’ acrescentam-se
novos valores, como o do heroismo. O discurso recupera duas figuras
historicas que sintetizariam a personalidade nacional: o bandeirante, como
simbolo de dominio, posse, superioridade e altivez, e o jesuita, que corrigira

os excessos, em nome da fé, impondo a moralidade e a superioridade
espiritual. ¥

Algumas dessas imagens, como a da atuagfo dos jesuitas na formagdo da soctedade
brasileira, serdo também tomadas por Villa-Lobos, como podemos notar em diversos de seus
escritos. No caso do Estado Novo, mais do que retomar o heroismo dos jesuitas, € a propria
énfase no catolicismo que se torna importante. Segundo analise de Angela Castro Gomes,

[o] novo Estado almeja mover-se em sincronia com o povo brasileiro e, para
tanto, deve orientar-se pelos principios do verdadeiro humanismo cristdo. A
proposta ‘restauradora’ da revolugdio brasileira, significando um retorno ao

homem em sua dimensdo total, assume uma feig8o espiritual de ‘reeducacio’
do povo, o que néo se pode realizar fora do cristianismo. **

Pessoalmente, Villa-Lobos se diz catdlico por principio, porém deixa claro que a
misica ¢ a sua maior religifio, e vé nos motivos religiosos um excelente material para o
trabatho artistico ¢ educacional. Essa valorizagdo dos contetdos de carater religioso encontra

amplos espagos para se desenvolver nos anos de sua atuagfio junto ao governo de Getulio

4 VELLOSO, Mbnica Pimenta. Cultura e Poder Politico: uma configuragdo do campo intelectual. In:
OLIVEIRA, Lucia Lippi (org.). Estado Novo: Ideologia e Poder. Rio de Janeiro: Zahar, 1982, p.83.

“ GOMES, Angela Maria de Castro. O Redescobrimento do Brasil. In: OLIVEIRA, Lucia Lippi (org.). Estado
Novo: Ideologia e Poder. Rio de Janeiro: Zahar, 1982, p.117.
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Vargas. Em um de seus textos, expde sua concepgdo peculiar de religido e a relagdo desta
com a educagéo artistica popular.

A arte ¢ areligifio da Alma Humana.

O artista € o sacerdote desta religido.

Os adeptos, sdo os crentes fervorosos de milagre da arte, na divina fé
das cousas musteriosas, no submisso respeito as leis da for¢a oculta e na
certeza absoluta da sua propria bondade espiritual.

A musica € uma das imagens dessa religifio, caracterizada pelos sons. E
a expressio sonora de todos os seres, governada pela convencio relativa dos
homens, através dos séculos.

Ela ¢ um dos motivos principais para a disciplina da multidio em favor
de uma vontade coletiva e unissona dos povos para a conservagdo do principio

racial de um patriotismo sadio e puro, podendo irradiar depois por toda a
Humanidade. *

A marcante presenga de motivos religiosos na musica de Villa-Lobos também pode ser
observada na grande quantidade de obras sacras que ele produziu durante toda a sua vida.
Desde a composigdo de Salutaris (1905), das Marchas Religiosas (1915-1918) e da missa
oratorio Vidapura (1919), até o Praesepe (1952) e a Bendita Sabedoria (1958), Villa-Lobos
compds pegas religiosas importantes. Destacamos, porém, duas das suas obras sacras que
tém, segundo entendemos, relevincia particular em nossa analise. Ambas datam de 1937, ano
da instauragdo do Estado Novo, e refletem bem a caracteristica da unido entre o nacional e o
religioso na musica de Villa-Lobos. A primeira delas ¢ a Missa de Sdo Sebastiéio, dedicada ao
Frei Pedro Sinzig, e cujas partes sfo intituladas de acordo com o motivo religioso do
padroeiro da cidade do Rio de Janeiro, juntamente com subtitulos patriéticos: Sebastido, O
Virtuoso; Sebastido, Soldado Romano; Sebastido Defensor da Igreja; Sebastido, O Mdrtir;
Sebastido O Santo; e Sebastido, Protetor do Brasil. A segunda, é a 4° Suite Descobrimento do

Brasil que foi composta para o filme O Descobrimento do Brasil, de Humberto Mauro.

“ VILLA-LOBOS, Heitor. Apologia as Artes. Doc./Arquivo do Musen Villa-Lobos. Rio de Janeiro. (Pasta 01;
01.01.02).
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Dividida em duas partes: Procissdo da Cruz e Primeira Missa no Brasil, essa obra simboliza
muito bem a idéia de Villa-Lobos sobre a atuago da Igreja na formagdo da sociedade
brasileira, desde os primeiros contatos entre os padres portugueses € os indios. O compositor
une o canto gregoriano ao canto indigena, acrescentando a orquestra alguns instrumentos
mais rudimentares, tentando, desse modo, representar uma harmonia estabelecida no encontro
das duas culturas.

E também necessario lembrar que, nestes anos de atuagfo junto ao governo, Villa-
Lobos também rege no Brasil algumas primeiras audigbes de “Missas” de autores classicos
como Bach e Beethoveen.

O interesse de Villa-Lobos pelos motivos de ordem religiosa, juntamente com o
consenso em torno da moral da Igreja como elemento necessario a sociedade brasileira da
época, ¢ a influéncia da Igreja junto ao governo podem justificar, em boa medida, a presenca
do aspecto de valorizagdo dos jesuitas na formagéo brasileira como um fator a ser resgatado e
reelaborado sob a forma de um plano de educagdo popular pautado pelo canto orfednico.

No texto abaixo, sobre educac¢fo musical, podemos observar claramente alguns dos
aspectos envolvendo a imagem do jesuita.

Em verdade a musica, no Brasil, surgiu com o aborigene, pois 0s primeiros
vestigios musicais de que ha noticia sdo encontrados em todos os aspectos da
vida tribal dos amerindios.

Eram, como se sabe, manifestagdes precarias de ordem estética, curtos
desenhos ritmico-melddicos, entoados em unissono para sublinhar os
movimentos da dan¢a ou acompanhar as cerimonias rituais.

Assim como também se pode afirmar que o canto coletivo surgiu com a
catequese, quando os missionarios comegaram a ensinar aos indios os cantos
religiosos, ministrando-lhes, também, o ensino musical nas escolas.

Porque, como acontece com quase todos os povos primitivos, 0s nossos

indios sofriam a fascinagdo da musica e utilizavam-se dela nas suas
cenimonias sociais e litirgicas. [...]
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Como nos mistérios medievais, os autos religiosos dos padres Anchieta e
Nobrega eram representados pelos indios e pelos sacerdotes, de comum
acordo, nos palcos que se elevavam junto as igrejas.

E de tal maneira se afeicoaram a pratica desses canticos e autos religiosos,
que eles acabaram por ser levados nas proprias escolas dos indigenas, pois os
sacerdotes compreenderam que eles constituiam um estimulo ao estudo e ao
trabatho.

Quase se pode afirmar, assim, que os Padres Anchieta e Nobrega langaram
os fundamentos do canto orfednico no Brasil. E com essa admiravel intuigdo
de catequistas foram, até certo ponto, os precursores do aproveitamento da
musica como fator de disciplina coletiva.

E ndo sera, também, noutra esfera de cultura, uma obra de legitima
catequese, essa que empreendeu o Estado Novo, quatro séculos mais tarde,
langando as bases do canto orfednico nas escolas brasileiras ¢ procurando, por
meio dessa catalise musical ¢ desse renascimento do canto coletivo, despertar
as energias raciais e fortalecer o sentimento de civismo? *°

A valorizagdo do sentido de “catequese”, por via de uma recuperagio do passado, ou
seja, a valorizagdo de uma forma de doutrinamento cuja eficacia estaria fundada na corregdo
dos excessos praticados por outros em momentos anteriores, adquire uma funcio chave na
construgdo do “carater nacional brasileiro” que, por sua vez, estaria fundado sobre o mito de
uma tradi¢do cuja marca principal seria a conciliagio, a harmonia social. Desta maneira, o
nacionalismo de H. Villa-Lobos, exposto no projeto de educagfio musical por via do canto
orfednico, apresenta uma justificativa histérica para a formacfio da sociedade brasileira
estruturada, entre outras razdes, na atuagdo, por via de um certo tipo de instrugdo doutrinal,
de determinados grupos sociais dominantes. Villa-Lobos toma como ponto de partida, ou
como referencial simbolico para a justificativa de suas teses, um certo tipo de atuagfo dos
jesuitas na colonizaggo brasileira.

Villa-Lobos esta pensando no canto coletivo desenvolvido pelos jesuitas como uma

forma de conciliagdo entre a cultura indigena e a cultura européia que promoveria, segundo

* VILLA-LOBOS, Heitor. 4 milsica nacionalista no governo Getitlio Vargas. Rio de Janeiro: Grafica Olimpia,
1940, pp.23-25.
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ele, uma disciplina espontanea, isto €, a disciplina coletiva se tomaria possivel de uma forma
quase “natural”. Segundo Villa-Lobos, o canto orfeénico “influi junto aos educadores no
sentido de apontar-lhes, espontdnea e voluntariamente, a nog¢fo de disciplina, ndo mais
imposta sob a rigidez de uma autoridade externa, mas perfeitamente aceita, entendida e
desejada’’™.

E importante observarmos que essa recuperagdo do passado e essa compreensdo da
pratica de catequese dos jesuitas no Brasil também se encontram presentes no discurso dos
intelectuais do Estado Novo. Parece haver entre os diferentes campos (intelectual, artistico,
politico, etc.) uma espécie de consenso que estabelece que os debates, mesmo marcados pela
presenca de posicionamentos divergentes, acontecam em torno das mesmas questdes.

A ligacdo entre a musica e a religifio, e entre ambas e o Estado, € muito marcante ¢
assume caracteristicas peculiares durante a vigéncia do govemno de Getulio Vargas. Embora
distante do Estado desde a Republica de 1889, a Igreja obteve uma consideravel influéncia
junto ao governo a partir de 1930. E mesmo com a implantagdo do Estado Novo, € com a
oposigdo de alguns de seus membros mais ligados ao integralismo, a Igreja continuou a atuar
cordialmente junto ao Estado, e sua atuagio se fez ainda maior no ambito da cultura e da
educacfio. Lembremos que algumas figuras importantes do pensamento catdlico da €poca
exerceram influéneia consideravel no campo de poder. E o caso de Alceu Amoroso Lima e de
D. Sebastido Leme, por exemplo. De um modo geral, o Estado Novo necessitava da for¢a de
uma moral catdlica para a na¢fo brasileira, ¢ a disseminacdo dessa moral também se fazia no

contexto das concentragdes orfednicas. *

S VILLA-LOBOS, Heitor. O Ensino Popular da Musica no Brasil. Rio de Janeiro, 1937, p.23.
? Para maiores informagdes sobre o catolicismo € a politica no Brasil ler: BRUNNEAU, T. Catolicismo
Brasileiro em Epoca de Tramsigdo. S3o Paulo: Loyola, 1974; MAINWARING, S. 4 Igreja Catdlica e a
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Se pensarmos que a posigdo institucional de Villa-Lobos estava diretamente ligada ao
Ministério da Educacdio e Satde, e que o ministro Gustavo Capanema possuia fortes relagcGes
com Alceu Amoroso Lima53, lider do movimento catodlico, entdio entenderemos mais ﬁma
faceta do poder de atuacdo da Igreja no governo de Getdlio Vargas. Porém, o que temos que
tentar compreender € que os principios cristios irfio adquirir significados diversos no
contexto do jogo de poder. Se para alguns intelectuais ndo ligados a Igreja, a moral catolica
serve de instrumento para a mobilizagio politica, para os intelectuais catdlicos, seus
principios se apresentavam como um valor em si. A esses significados devemos acrescentar
que outros pensadores, incluindo aqui o prdprio Villa-Lobos, estavam pensando nos
principios catdlicos no contexto da formagdo étnico-cultural da sociedade brasileira, como
fazendo parte da nossa historia socio-cultural e do nosso carater nacional, devendo ser
utilizados na educagdo do povo brasileiro.

Acreditamos que partindo desses dois exemplos, representados pelos conteidos
ligados ao folclore ¢ ao catolicismo, podemos esclarecer boa parte do nosso ponto de vista
sobre a aproximagdo estético-ideolégica entre Villa-Lobos e a ideologia politica do Estado
Novo. Como dissemos anteriormente, houve, dentre outras razdes, uma correspondeéncia entre
projetos, em grande medida distintos, mas que pertenciam a um mesmo corpo de idéias: o
nacionalismo. Para que possamos entender um pouco melhor as aproximagdes e os
distanciamentos existentes entre eles, cabe acrescentar algumas informagdes sobre ambos os

nacionalismos.

Politica no Brasil (1916-1985). Sao Paulo: Brasiliense, 1989; ¢, ROMANO, Roberto. Brasil: Igreja contra
Estado: (critica ao popuiismo catélico). Sdo Paulo: Kairos, 1979.

** Estou me baseando no estudo de Simon Schwartzinan, exposto no livio Tempos de Capanema. Sio Paulo:
Paz e Terra, 2000,
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Na critica do Estado Novoe ao Estado liberal, uma questdo central era a da necessidade
de fortalecer a autoridade do Estado. Lembremos que durante o Estado Novo efetuou-se uma
centraliza¢do politica e administrativa até entdo nunca ocorrida no Brasil, fortalecendo o
Poder Executivo, subordinando os estados ao poder central, pondo fim as consultas populares
através de eleicSes e proscrevendo o legislativo. Esse fortalecimento do Poder Executivo
acabou por representar a autonomia do Estado perante as forgas sociats. Acontece que dentro
desse processo, que certamente pode ser lido como de confirmagfio de um autoritarismo
politico, o Estado-forte ndo deveria significar, em hipotese alguma, um enfraquecimento da
Nacfo ou da nacionalidade. Devemos lembrar, porém, que o Estado Novo se afirmava um
Estado democratico, por estar preocupado com a questfio social. Para os estado-novistas era
Justamente o nacionalismo que garantiria a construgdo da Nagao.

A nova democracia parte justamente da concepgéo de uma sociedade de
individuos desiguais por ‘natureza’, em que a missdo do Estado € promover
‘artificialmente’ condigBes de maior ‘igualdade social’. O Estado Nacional
ergue-se em fungdo do fundamento da desigualdade dos homens e das nagdes.

Por isso, postula solugdes politicas especificas para cada povo, que deve ser
entendido como um conjunto diversificado de individuos. |...]

Desta forma, uma das primeiras reagOes ao erro igualitario —
universalizante e generalizador — era o movimento nacionalista, que firmava a

necessidade da busca de solugdes politicas particulares fundadas no carater
nacional e na experiéncia historica de um povo. >*

O que devemos ter em mente é que o nacionalismo de Villa-Lobos, mesmo contendo
inimeras semelhangas com o nacionalismo do Governo Vargas, € um nacionalismo
fundamentalmente estético-ideologico-musical. Com isso quero dizer que na concepgio de
Villa-Lobos existe uma margem muito maior para a conjuncdo de alguns elementos que estdo

ausentes na concepgdo varguista. Ao fazer masica nacionalista, o compositor ndo descarta a

* GOMES, Angela Maria de Castro. O Redescobrimento do Brasil. In: OLIVEIRA, Licia Lippi (org.). Estado
Novo: Ideociogia e Poder. Rio de Janeiro: Zahar, 1982, p.131.
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utilizagio de métodos e técnicas musicais universais; o Estado Novo, ao confrario, critica o
hiberalismo, principalmente em seu sentido “universalizante” e “generalizador”. Para Villa-
Lobos, os compositores, ao fazerem musica, devem se esfor¢ar para encontrar uma expressio
sincera de si mesmos ¢ da humanidade e, para chegar a tal destino, é necessario que se estude
a fundo a heranga musical do seu pais em seus mais variados aspectos. Em resumo, € a

universalidade o que se deve buscar, ela, porém, s6 sera conquistada a partir do nacional.

O conceito de nacionalismo na misica, como eu o entendo, esti
condicionado &s caracteristicas das varias formas, estilos e géneros, —
espontineos, populares ou elevados, que incontestavelmente existem em
quase todos os paises civilizados, embora se observando em alguns casos
influéncias reciprocas e ja se achando em ocaso a fonte autéctone de muitos
deles. Se se pode conceituar e julgar a misica espanhola, russa, francesa,
italiana, alemd, oriental, hungara polonesa, etc., todas com um esclarecedor
carimbo que caracteriza a raga € a nagdio a que pertencem, qual outra defini¢do
a adotar que ndo seja de dmbito nacional?

Esta claro que as musicas de todos esses paises sdo hoje universais.
Mas, como se compreende o progresso da humanidade? E para se fixar
padrbes de cultura que devam se seguidos e adotados cegamente? Por acaso
devemos nos limitar & imitagdo do que produziram aqueles paises? E essas
novas terras descobertas ha cinco séculos, com as suas varias geracdes
diferentes uma das outras, mediante sucessivos caldeamentos, cada uma delas
ndo possui ou ndo pode possuir as suas caracteristicas? Por que deve haver
liberdade em todas as manifestagdes da vida humana e somente o homem se
torna um escravo das geracdes do Velho Mundo?

Embora coloque nesses termos o conceito que tenho de nacionalismo na
musica, ndo receio ser incoerente em afirmar que a Arte com A grande ¢ que é
universal pois que nem sempre a musica quer dizer Arte. Por conseguinte, € a
educagho da juventude que devemos iniciar com a musica de carater nacional,
para que possam mais tarde os jovens de hoje apreciar a musica
verdadeiramente artistica. >

O nacionalismo de Villa-Lobos consiste entfio em elaborar, através das normas cultas
e universais da musica erudita, a visio de mundo, a0 mesmo tempo particular e nacional, que

se expressa no folclore musical, mas que também possui, devido as origens do povo e da

* VILLA-LOBOS, Heitor. Educacdo Musical. In: MUSEU VILLA-LOBOS. Presenga de Villa-Lobos. Rio de
Janeiro, v.13, 1991, pp.113-114.
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musica brasileira, uma origem e um sentido universais. Com a sua concepgfio de
nacionalismo, o compositor buscava construir uma tradigiio musical brasileira que fosse
independente da tradi¢do do romantismo musical esteticamente dependente da mdusica
européia. Assim, Villa-Lobos consegue trabalhar com as categorias popular ¢ nacional como

indissociaveis ¢ fundamentais para a realiza¢do da “Grande Arte” ou da propna civilizagdo.

As Bachianas Brasileiras

Durante todo o periodo que corresponde ao primeiro governo de Getilio Vargas
(1930-1945), Heitor Villa-Lobos dedicou-se intensamente a composigéo, dentre outras, de

suas famosas Bachianas Brasileiras:

titulo de um género de composi¢io musical criado de 1930 a 1945 para
homenagear o grande génio John Sebastian Bach.

As Bachianas Brasileiras, em nimero de 9 suites, sdo mspiradas no
ambiente musical de Bach, considerado pelo autor como fonte folcldrica
universal, rica e profunda, com todos os materiais sonoros populares de todos
0s paises, intermediaria de todos os povos.

Para Villa-Lobos, a musica de Bach vem do infinito astral para se infiltrar
na terra como musica folclorica e o fendmeno cdsmico se reproduz nos solos,
subdividindo-se nas vérias partes do globo terrestre, com tendéncia a
universalizar-se. *°

Cabe-nos, neste momento, desenvolver uma breve reflexdo envolvendo essas
composi¢des que marcaram profundamente a produgfo artistica de Villa-Lobos nos anos de
seu maior envolvimento com a organizagdo politica getulista.

Para Villa-Lobos, “a forma é gerada pela natureza mais profunda: ela impregna a vida,

os acontecimentos, 0 movimento do universo”, enquanto os criadores a absorvem e, com seu

56 VILLA-LOBOS, Heitor. Sua Obra. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1972, p.187.
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talento, transformam-na em miusica’ . No caso das Bachianas Brasileiras, ao eleger John
Sebastian Bach como o compositor que conseguiu captar € expressar em suas musicas essa
origem cosmica comum a todas as formas musicais existentes, Villa-Lobos faz uma tentativa
de sintese para a sua concepcdo da formagfo da musica brasileira. Essa sintese (musical)
desenvolvida por Villa-Lobos acaba por oferecer ao pensamento musical brasileiro uma
identidade at¢ entdo muito pouco consistente e difundida. O que Villa-Lobos faz é oferecer as
geragbes seguintes de compositores brasileiros um caminho estrutural que, uma vez seguido,
possibilitaria a criagdo de composi¢des nacionais de carater universalizante.*®

Pretende-se aqui fazer uma lertura desse carater de unifio entre o particular (nacional) e
o universal das Bachianas Brasileiras, como fazendo parte de uma sintese de interpretacfio
possivel da sociedade brasileira na esfera musical, na época que se estende de 1930 a 1945,
de suas possibilidades de afirmacgdo perante as demais sociedades do mundo. Defendemos a
idéia de que esta sintese de interpretagfo, musicalmente construida por Villa-Lobos, sé foi
possivel devido ao ambiente politico-cultural formado a partir da Revoluciio de 30 até o fim
do Estado Novo. Foi somente com o fomento e a incorporacio das teorias e discussdes acerca
do carater nacional brasileiro e de outras questdes envolvendo a questdo nacional e o
Jolclore, dentro do pensamento artistico e intelectual desses anos, que se formou um campo
acolhedor para que o projeto das Bachianas Brasileiras tivesse o &xito que teve.

No interior da tematica das Bachianas Brasileiras estdo presentes aspectos como: a

musica € o estilo de musicos urbanos cariocas; alguns “tipos” brasileiros, como o malandro;

*7 VILLA-LOBOS, Heitor. Citado em: SCHIC, Ana Stella. Villa-Lobos: o indie branco. Rio de Janeiro: Imago,
1989, p.72.

** (Cabe lembrar que o termo “Bachiana” foi utilizado posteriormente por indmeros compositores,
principalmente 0s compositores mais ligados & musica popular brasileira, ¢ que possuiam uma formagio
musical erudita, na constru¢dio de obras a0 mesmo tempo tipicamente brasileiras mas com uma ambientacio
classica. Alguns compositores erudifos também compuseram obras influenciadas pelo estilo das Bachianas,
como Brasilio Itiberé, José Vieira Branddo e Mério Tavares.
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algumas expressdes culturais brasileiras de origem afnicana, como o candomblé e a
macumba, as modinhas, as dancas e as cang¢des populares do interior do Brasil; o ponteio dos
violdes seresteiros e a embolada popular nordestina; algumas imagens da natureza brasileira,
como o sertdo e os passaros do nordeste; alguns estilos de festejos populares, como as
quadrilhas e os desafios sertanejos, etc. Toda essa gama de caracteristicas tipicamente
nacionais se une ao ambiente universal proporcionado por Bach para formar as Bachianas
Brasileiras. Eis aqui a receita de Villa-Lobos para a efetiva constru¢do de uma musica
nacional, e também universal, brasileira. Na concepgdo de Villa-Lobos, Bach seria “o Tronco
Médiximo da Arvore Genealégica Musical”™.

Tendo sempre em mente que a Musica é a referéncia maior dentre todas as outras,
tratando-se de um individuo-compositor, podemos notar que a forma musical, ou as formas
musicais, caracteristica(s) de cada povo, estariam ligadas também, segundo Villa-Lobos, a
todas as demais formas musicais existentes no globo terrestre, ja que todas elas
compartilhariam uma origem cosmica comum. Para alguns estudiosos da musica de Villa-
Lobos, as Bachianas Brasileiras poderiam ser consideradas obras contidas em um estilo
estético designado por neo-cldssicismo. O neo-classicismo € uma “estética moderna que
adota um retorno aos estilos classico e pré-classico, particularmente a Bach e aos mestres

barrocos™®”

, que situa-se, segundo grande parte dos historiadores da musica, entre 1919 e
1951. Segundo os autores que atribuem a Villa-Lobos essa fase neo-classica, as Bachianas

estariam ligadas a esse movimento tanto estética como contemporaneamente.

¥ VILLA-LOBOS, Heitor. Opinibes do maestro Villa-Lobos escritas no livro de ouro da Cultura Artistica.
Doc./Arquive do Museu Villa-Lobos. Rio de Janeiro. (Pasta: anotagdes; 01.03.01).

“ MORAES, 1.J. Musica da Modernidade: origens da miisica do nosso tempo. Sio Paulo: Brasiliense, 1983,
p42.
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[O] neo-classicismo, enquanto estética facilitadora do processo
composicional, [...] deixou influéneias traduzidas em certos ‘tragos’
encontravels na musica de fundo utilitario [...], na linguagem que quena
participar, com forga, dos grandes movimentos histéricos [...], na tentativa de
aliar o “classico” ao ‘popular’ [...] e nos ensaios de fazer com que a musica,
em umaaespécie de metalinguagem, refletisse sobre o seu propric ser-
discurso.

O que temos que acrescentar € que, pelo menos num ponto, as Bachianas divergem da
matoria das obras pertencentes ao neo-classicismo europeu. No caso das Bachianas
Brasileiras, o elemento nacional € tdo ou mais importante que o elemento classico tido por
fundamento formal. Os neo-classicos europeus trabalham numa perspectiva muito mais
universalista do que a de Villa-Lobos. Isto talvez se deva as proprias caracteristicas culturais
e artisticas européias, em que questdes como as da unidade e da identidade nacionais ndo
possuiam o mesmo peso que possuiam no Brasil na mesma época. A “estética facilitadora”,
em Villa-Lobos, ndo significa que os elementos populares viessem a ser trabalhados com
base na “simplicidade™ que lhes sdo caracteristicas. Villa-Lobos continua a desenvolver suas
composi¢bes, inclusive as suas Bachianas, processando artisticamente as fontes folcloricas e
transfigurando-as em formas “mais elevadas”. Mesmo que a série composta entre 1930 e
1945 esteja marcada por um distanciamento frente aos avancos técnico-musicais da musica
moderna do século XX, mesmo assim ela ndo pode ser lida como “misica de fundo utilitario”
¢ tampouco como uma adesdo cega as tendéncias do continente europeu. Nossa tese é a de
que as Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos representam a sintese musical-nacionalista do
Brasil, elaborada por esse compositor no contexto dos anos que vao de 1930 a 1945,

A séne das Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos ¢ composta por nove obras, datando

a primeira de 1930, e a (Gltima, de 1945. Uma caracteristica peculiar dessas obras ¢ que elas

S! 1dem, pp.44-45.
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possuem movimentos com denominagdo dupla: uma tradicional, que reflete sua forma ou
indica sua feigdo ritrnica; outra “abrasileirada™, que indica suas conotagdes expressivas

nacionais. Segue-se um quadro com alguns dados sobre as Bachianas Brasileiras de Villa-

Lobos:
Bachianas | Datae | Formacio Movimentos Dedicatorias
Brasileiras | Local | Instrumental
1930 | Orquestrade | LIntrodugio (Embolada) Pablo Casals e
n°l S.Paulo | Violoncelos | I Preludio (Modinha) Satiro Bilhar
1II.Fuga (Conversa)
I.Prelidio (Canto do capadécio)
n°2 1930 |Orquestra  |IL Aria (Canto da nossa terra) Mindinha
S.Paulo I Danga (Lembranga do sertdo)
IV.Tocatta (O trenzinho caipira)
LPrelaidio (Ponteio)
n°3 1938 |Pianoe 11 Fantasia (Devaneio) Mindinha
Ric |Orquestra 1. Aria (Modinha)
IV.Tocatta (Picapau)
IPreltudio (Introdugfio) Tomas Teran, José Vieira
n’4 1930/41 | Piano/ II. Coral {Canto do sertio) BrandZo, Sylvio Salema
Rio | Orquestra I11. Aria (Cantiga) e Antonieta Rudge
IV Danga (Miudinho) Miiller
Canto ¢ |LAria (Cantilena)
n°s 1938/45 | Orquestra de| Il Danga (Martelo) Mindmmha
Rio | Violoncelos
1938 |Flauta e i L Aria (Choro) Evandro Moreira
n’6 Rioc |Fagote 11 Fantasia (Allegro) Pequeno e Alfredo
Martins Lage
1.Preltdio (Ponteio)
n®7 1942 | Orquestra I.Giga (Quadnlha caipira) Gustavo Capanema
Rio I Tocatta (Desafio)
IV Fuga (Conversa)
L Preladio
n°s 1944 | Orquestra 11 Aria (Modinha) Mindinha
Rio 1II. Toccata (Catira batida)
IV.Fuga
1945 |Orquestra de|l.Preludio
n°9 N.York | Vozes ou de|Il.Fuga Aaron Copland
Cordas

Qutras obras de Villa-Lobos, além das Bachianas Brasileiras, também foram

compostas com base no “ambiente musical de Bach”. Sdo os Prelidios, para violdo, de 1940,
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a serie das Marchas Religiosas, para orquestra, escritas entre 1915 e 1925: o oratério
Vidapura, para orquestra, de 1919; a 19 2° e 3% Suites do Descobrimento do Brasil, para
orquestra, de 1937; a Suite para canto e violino, de 1923, o Poema de Itabira, para canto e
orquestra, de 1943; José, para coro a capella, de 1945; o 1° Quarteto de Cordas, de 1915; o
Trio n°l, para piano, violino e violoncelo, de 1911; o Concerto n°2, para piano e orquestra, de
1948; e, a Fantasia Concertante, para orquestra de violoncelos, de 1958.% Devemos lembrar
ainda que, entre 1930 e 1945, Villa-Lobos escreveu iniimeros arranjos instrumentais e corais
de Preludios e Fugas de J.S. Bach. Segundo Adhemar Nébrega,

esses arranjos bachianos, mais do que trabalhos circunstanciais em funcfio da

atividade de educador, podem ser considerados como um recurso

deliberadamente adotado pelo compositor para melhor adestrar-se na escrita &

maneira de Bach, uma vez que tinha em mente realizar o ciclo das
Bachianas.®*

% Estou me baseando nos estudos de Adhemar Nébrega: As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. Rio de
Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1971; “Palestra proferida no Museu Villa-Lobos em novembro de 19707, In:
MUSEU VILLA-LOBOS. Presenga de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, v.6, 1971.

 NOBREGA, Adhemar. As Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1971,
p.17.
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CAPITULO III
HEITOR VILLA-LOBOS E A EDUCACAO BRASILEIRA

O Modernismo e a Educacio

A primeira vez que Villa-Lobos mostrou-se empenhado em desenvolver um projeto de
educacdo musical no Brasil foi em meados da década de 1920. De acordo com a historiadora
Maria Augusta Machado da Silva, em 1925 o compositor teria apresentado ao politico
paulista Julio Prestes uma proposta de educagfio musical que visava a implantagdo do canto
orfednico nas escolas piiblicas com o objetivo de melhor socializar as criangas’.

Nessa época, como vimos no primeiro capitulo, Villa-Lobos havia acabado de voltar
de sua primeira viagem ao continente europeu, trazendo consigo uma vIsao muito mais
amadurecida no que se referia ao marcante “atraso” cultural e artistico brasileiro em relagfo a
Europa. Chamaram-lhe a atengfio, além da efervescéncia artistica da capital francesa, a
eficiéncia e a organizacdo da educagdo musical nos paises europeus. Villa-Lobos viu-se
tentado a relacionar os efeitos daquela modernidade artistica e musical & qualidade da
formacédo educacional e artistica dos povos daquele continente, garantida principalmente por
meio de uma admmistracio estatal. Para o compositor, que ja lutava por uma modernizago
da miusica e das artes em geral, tomou-se claro que tal conquista ndo seria possivel no Brasil
sem que se atuasse na formagéo educacional-escolar das futuras geragdes.

Os movimentos de atualizacdo estética, como a Semana de Arte Moderna, por
exemplo, concentrados no rompimento com o tradicionalismo artistico e atingindo

diretamente apenas uma pequena parcela da populagdo, representada pelo pablico de concerto

! §TLVA, Maria Avgusta Machado da. Um homem chamado Villa-Lobos. In: Revista do Brasil. Rio de Janeiro,
TV/1, 1988, p.56.
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e pelos leitores de critica jornalistica, nfo pareciam capazes de dar conta do ideal de
construgcdo de uma “consciéncia artistica nacional”. Os artistas e intelectuais modernistas
passaram, entdo, a repensar sua atuagdo e a encarar a necessidade de assumir uma nova
postura, mais pedagdgica, de compromisso social. Tal redimensionamento no Modernismo,
desencadeado por volta dos anos de 1923/24, acabou por deslocar o foco de atuagdio do
estético para o social, passando a desenvolver um carater de didatismo na relagdo do artista
perante o piblico e perante as novas geracdes de artistas.

Se pensarmos mais especificamente a arte musical modernista, representada,
primeiramente, por Mério de Andrade e Villa-Lobos, e, depois, também por Antonio de Sa
Pereira, Lorenzo Fernandez e Francisco Mignone, podemos verificar que esse carater
interessado e pedagogico da arte brasileira acabou por se resolver em termos nacionalistas. A
linha mestra, na qual se pautavam todos esses musicos, era a do folclore musical nacional
como fonte legitima tanto para a produgfo artistica como também para formulacdo das
propostas pedagodgicas. O modemnismo musical passou a encarar a educacgdo artistica como
devendo estar necessariamente vinculada a socializa¢dio dos individuos no interior da Nagéo
brasileira, e, para que isso fosse possivel, viam como indispensavel que se utilizassem
repertérios estruturados fundamentalmente a partir do folclore musical de nosso pais.

O que ndo podemos deixar de dizer € que, apesar desse direcionamento geral que
estamos atribuindo ao modemnismo musical brasileiro, os diferentes artistas-educadores ai
envolvidos possuiam idéias distintas quanto & relagiio da musica modernista com a questdio
educacional brasileira. Mesmo compartithando da mesma concepgio de “musica social” e
“nacionalista”, diferentes projetos iriam ser apresentados aos poderes piblicos a partir dos

anos 30. Devemos esclarecer também que a énfase na utilizagfio do folclore musical ndo
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significava que todos os educadores modernistas visassem a elaboragfio de planos, métodos e
materiais pedagdgicos estritamente singulares em relagdo aos europeus. Se, por um lado,
todos buscavam basear-se numa pedagogia mais moderna; por outro lado, os fundarhentos
pedagogicos e as propostas de agdo e ingeréncia educacionais eram diversificados.

Acreditamos que a propria formagdo artistico-musical de cada um dos musicos-
educadores-modernistas, de alguma maneira, interferiria no resultado de suas concepgdes
pedagogicas. Lembremos que Villa-Lobos, por exemplo, foi o anico compositor modernista-
nacionalista de sua gera¢dio que ndo estudou musica em institui¢gdes oficiais de ensino, apesar
de sua forte ligagdo com alguns professores ligados ao Instituto Nacional de Musica do Rio
de Janeiro. Dentre alguns dos compositores modernos mais importantes que se formaram no
Instituto Nacional de Miusica destacamos: Luciano Gallet e Lorenzo Fernandez. Em Sao
Paulo, formaram-se no Conservatério Dramatico e Musical: Mario de Andrade, Francisco
Mignone ¢ Camargo Guarnieri.

A formacio “autodidata” de Villa-Lobos, assim como sua trajetoria de ndo filiagdo a
nenhum movimento ou escola artistico-musical — apesar de suas aproximagdes estético-
ideoldgicas com o modernismo-nacionalista —, fizeram do compositor um musico-educador
ndo erudito, ndo tedrico, mais voltado para as experiéncias e vivéncias musicais variadas e
nio sistematizadas. A prépria maneira de encarar o estudo e a pesquisa do foiclore deixa
claras as diferengas que separavam Villa-Lobos dos demais musicos modernistas. Num
discurso de 1955, o compositor afirmava o seguinte:

No terreno do folclore, eu o divido em duas partes importantissimas:
uma, o folclore — a ciéncia do folclore — é uma coisa de uma certa
transcendéncia que cada pais tem o seu modo de encara-la, de usa-la, de

aplica-la; e outro é a pesquisa, o pesquisador. {...] O pesquisador do folclore ¢
tio importante ou mais importante que os tedricos do folclore. Eu pego
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desculpas [...], mas a comparagéo s6 pode ser essa: um pesquisador ¢ uma
espécie de cachorro de caga, vai pelo faro e descobre as coisas, coisas que
escapam aquele que estuda o folclore nos livros, através do livro, através das
opinioes.

Dessa separagio de concepcdes pedagdgico-musicais entre os “tedricos” e os “ndo-
tedricos” acabardo por surgir propostas de educacfio musical diferenciadas. Cada uma dessas
propostas, por sua vez, sera dirigida a instituigdes distintas, tendo em vista sua maior ou
menor afinidade com as propostas de outros grupos sociais € seus respectivos interesses
politicos. Villa-Lobos ira se voltar basicamente para o ensino de misica nas escolas publicas,
ensino este fundamentalmente oral; enquanto outros educadores-modernistas, mesmo
apolando os projetos de Villa-Lobos, estarfio enfatizando muito mais o ensino musical dos
conservatorios de musica e, conseqiientemente, o ensino musical tedrico.

O que estamos querendo destacar é que a atuagdo pedagdgica do modernismo
artistico-educacional tinha como meta, por um lado, formar os futuros artistas brasileiros; por
outro lado, formar o futuro piiblico nacional. Apesar dessa diferenga, vale notar que ambos os
projetos baseavam-se numa tentativa de expansdo e de diversificacdo do ensino artistico-
musical, tendo em vista a propria transformacgfio ocorrida na sociedade brasileira no que se
refere ao publico e a0 mercado artistico em geral. Os modernistas acreditavam que o piiblico
brasileiro néo era mais constituido apenas por uma elite freqiientadora dos concertos, dos
saraus, dos museus, etc., mas sim, que passara também a ser representado pelo povo. E, do
ponto de vista dos modemnistas, o povo era uma massa deseducada artistica e culturalmente,

cabendo aos artistas, entfo, promover a sua educagio.

* VILLA-LOBOS, Heitor. O folclore e o papel do pesquisador. In: CD “Villa-Lobos: sua misica, suas idéias™.
Rio de Janeiro: Musen Villa-Lobos. Faixa 3.
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Quanto a formagdo dos novos artistas, os educadores-modernistas dirigiam as suas
criticas as instituigdes brasileiras que se prestavam a esse papel e que, segundo eles,
apresentavam propostas ultrapassadas e nfio conseguiam incorporar € processar as novas
realidades impostas ao campo cultural e artistico no Brasil e no mundo, no decorrer das
primeiras décadas do século XX. O antigo conservatorio musical — que até certo ponto ja
representava uma transformagdo no ensino da musica em direcBo a um 1deal mais
democratico, uma vez que visava a tomar a linguagem musical mais acessivel a um nimero
maior de pessoas — ainda ndo dava conta das novas necessidades artistico-educacionais. Se
pensarmos na educacio popular de entfio, o conservatério estaria muito longe de
corresponder as fungdes de formacgdo musical, visto que se limitava ao atendimento da

burguesia. Nas palavras de Villa-Lobos,

os Conservatérios educam artistas ou fabricam musicos tedricos — literatos ou

amadores que todos os anos ingressam de seus cursos para enfrentarem o
terrivel problema da subsisténcia, porque o publico da atualidade, desviado, na
sua maioria, das manifestagdes artisticas e, principalmente, no que se refere a
musica, ndo tem interesse em ouvi-las. Talvez a educagdio fisica levada ao
extremo da moda, o exagero do futebol, os grandes espeticulos esportivos, as
sociedades de radio e a confusa berraria de eletrolas que, simultaneamente,
executam discos populares para varios gostos, ndo sejam indiferentes a este
fenomeno.

Por um ou outro motivo, o importante ¢ que, dia a dia, os artistas tém
menos publico e portanto escassas possibilidades de trabalho.

Dai a absoluta necessidade de educar o plblico para que ele possa ter
capacidade de saber sentir e julgar a arte musical.

E indispensével orientar e educar neste sentido a juventude dos nossos
dias e comecgarmos este trabalho muito cedo com as geragbes mais novas,
sobretudo nas criangas de cinco a quatorze anos. Seus fins ndo sfo os de criar
artistas; nem tedricos de musica, sendo cultivar o gosto pela mesma e ensinar a
OUVIT.

3 VILLA-LOBOS, Heitor. Conceitos sobre educagdo nas escolas e conservatorios. ITn: MUSEU VILLA-
LOBOS. Presenca de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, v.2, 1966, p.87.
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Exposta a presenga de uma preocupagio pedagdgica, durante a década de 1920, por
parte dos artistas modernistas brasileiros, devemos destacar também que, durante esse mesmo
periodo, algumas importantes iniciativas de ensino musical em escolas publicas estavam
sendo realizadas. O mais importante é que as iniciativas mais relevantes estavam ocorrendo
no estado de S&o Paulo e pautavam-se, assim como o projeto que Villa-Lobos levaria adiante
a partir de 1932, no ensino do canto orfednico. Segundo a pesquisadora Rosa Fuks, desde
1912 que algumas mudangas importantes no ensino de misica, nas escolas publicas do estado
de Séo Paulo, estavam sendo realizadas pelo musico-educador Jodo Gomes Jinior, e ja em
1921 o governo paulista havia reformulado sua instrugiio publica, “autorizando as escolas
normais a fazerem ensaios de orfedo™.

Outros musicos educadores, além de Jofo Gomes Junior, também se dedicavam ao
ensino do canto orfednico nas escolas piblicas do estado de S#o Paulo, regendo corais,
instruindo professores de misica e elaborando materiais didaticos. Entre eles citamos Fabiano
Lozano e Jodo Batista Julido.

Quanto as caracteristicas assumidas pelo ensino do canto orfednico nas escolas
publicas paulistas durante a década de 1920, Amaldo Contier salienta que

o ensino do canto coral prendia-se, desde o inicio do século XX, a uma
diretriz romantica de conotagdes civico-patribticas, que visava a despertar, nas
criangas, o amor a Pdtria. [..]

Em geral, as cangdes eram de teor ufanista, sempre exaltando a nacio.

[...] Cantavam-se muitas cang¢bes dirigidas a juventude. [...] Havia, ainda,
cangdes dedicadas aos marinheiros e aos aviadores e musicas baseadas em

temas folcloricos. [...] Além de misicas escritas a partir de textos de Casemiro

de Abreu ou de transcrigdes de pequenas pecas de Beethoven € Mendelssohn,
entre outras. >

* FUKS, Rosa. O Discurso do Stléncio. Rio de Janeiro: Enelivros, 1591, pp.100-102.
> CONTIER, Arnaldo. Passarinhada do Brasil: canto orfednico, educagdo e getulismo. Sdo Paulo: EDUSP,
1998 pp.11-16.
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Destacamos um trecho de uma noticia do Jornal Correio Paulistano, de outubro de
1930, ou seja, poucos dias antes de concretizada a Revolugdo de 30, para ilustrar a existéncia
das apresentag@es orfednicas em Sio Paulo:
A Diretoria Geral da Instrug¢dio Pablica, a exemplo do que tem feito nos
anos anteriores, promovera, nos dias 11 e 12 do corrente, em homenagem a
data do Descobrimento da América a VI audigio do Orfedo Escolar Infantil.
O Programa, constituido integralmente de misica brasileira, serd

executado por 3.000 criangas das nossas escolas primarias, cabendo a diregéo
ao maestro Jodo Gomes Junior, inspetor geral da musica. 6

No ano anterior, 1929, o educador Fernando de Azevedo, que exercia o cargo de
Diretor-Geral de Instrugdo Publica do Distrito Federal, requisitou a constituigdo de uma
comissdo imbuida de elaborar um programa de misica para os estabelecimentos de ensino da
capital brasileira. Essa comissdo era formada pelos musicos Francisco Braga, Sylvio Salema,
Garcéo Ribeiro e Eulina de Nazareth. O referide programa, publicado em 1930, enfatizava "a
importancia do fazer musical em todos os niveis, principalmente na nossa escola normal,
através do canto coral e do ensino instrumental individual e coletivo.™

Com essas informacdes, o que queremos deixar claro é que, mesmo que de uma forma
timida, fragmentada e regionalizada, o ensino musical, e particularmente o ensino do canto
orfednico, ja se apresentavam como pratica pedagdgica em algumas escolas publicas
brasileiras e ja eram alvo da preocupagdo de alguns importantes grupos de artistas e
educadores.

Nao podemos deixar de pensar ainda que algumas importantes reformas educacionais,

além das relacionadas com o ensino musical, também se faziam presentes na década de 1920.

$ Jornal Correio Paulistano. Sdo Paulo, 02/10/1930.
" FUKS, Rosa. O Discurso do Siléncio. Rio de Janeiro: Enelivros, 1991, pp.113-114.
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Devemos citar, principalmente, as reformas de Sampaio Déria (Sfio Paulo/1920); Lourengo
Filho (Ceara/1922-23); Anisio Teixeira (Bahia/1924-25), José Augusto Bezerra de Menezes
(Rio Grande do Norte/1925-28); Lisimaco Costa (Parand/1927-28); Francisco Campos
(Minas Gerais/1927-28), Camneiro Lefio (Pernambuco/1928); e Femando de Azevedo
(Dustrito  Federal/1927-30). Essas reformas educacionais eram de Aambito regional e
restringiram-se a0 ensino primario, mesmo que alguns dos educadores responsaveis por elas
estivessem preocupados também com o ensino médio e superior, defendendo o espirito
cientifico e a organizagfo universitaria. O €xito e a continuagdo dos programas das reformas
também dependiam, em grande medida, da atuacdo e diregiio desses educadores, e a partir do
momento em que estes, por algum motivo, se afastavam de seus cargos piiblicos, dificilmente
as reformas eram levadas adiante.
Eram reformas regionais, parciais, portanto. Ndo faziam elas parte de
uma politica nacional de educagfo, estando, entio, sujeitas a todas as
consequéncias advindas de reformas limitadas a segmentos do territério e da
populagdo e sujertas s instabilidades do poder publico local, e inseridas num

contexto territorial, demografico, econémico, politico e cultural desigualmente
desenvolvido. *

Devemos lembrar também que em 1925, durante o governo do Presidente Arthur
Bernardes, aconteceu a chamada Reforma Educacional Rocha Vaz. Dentre seus aspectos mais
importantes, tornou seriados os curriculos escolares, elaborou programas oficiais e restituiu
bancas examinadoras para o ensino particular. A partir dessa reforma, pdde-se abrir caminho
para a criagdo de 6rglos de administragdo do ensino nacional e de perfil mais técnico.

A Reforma Rocha Vaz [...] representou a tltima tentativa do periodo no
sentido de instituir normas regulamentares para o ensino, tendo o mérito de

¥ ROMANELLI, Otaiza de Oliveira. Historia da Educagdo no Brasil (1930-1973). Petrépolis: Vozes, 1989,
p.130.
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estabelecer, pela primeira vez, um acordo entre a Unifo e os Estados, com o
fim de promover a educagdo primaria, eliminar os exames preparatorios €
parcelados, ainda wvigentes e heranga do Império. Foi, na verdade, uma
tentativa-de impor a sisternatizacdo sobre a desordem. °

Inumeras obras relacionadas a esses educadores reformadores da década de 1920
também foram produzidas no periodo. Citemos apenas algumas: O Brasil e a Educagdo
Popular (1917) e Problemas de Educagdo (1919), de Cameiro Ledo; Eduquemo-nos (1922),
de José Augusto Bezerra de Menezes; Ensinar a Ensinar (1923), de Afranio Peixoto; e
Introducdo ao Estudo da Escola Nova (1930), de Lourengo Filho.

A preocupacgdo que se firmou nos anos 20 acerca dos problemas relacionados a
educaco no Brasil também pode ser observada se pensarmos a atuacdo de um importante
agrupamento formado para discutir tais questdes: a Associagdo Brasileira de Educagdo
(ABE) A ABE. foir fundada em 1924 e realizou vénias Conferéncias Nacionais de
Educacdo. A primeira delas aconteceu em 1927, em Curitiba; mas a 4* e a 5 Conferéncias
foram as mais famosas, por gerarem os debates que levariam & redagdo do Manifesto dos
Pioneiros da Educagdo Nova e ao acirramento das divergéncias entre os educadores
reformadores e os educadores catdlicos.

Antes de passarmos a tratar do problema educacional brasileiro na década de 1930,
cabe-nos apontar que no decorrer das primetras décadas do século XX, no Brasil, a educagdo
foi progressivamente assumindo uma posigdo de destaque, juntamente com o problema da
saude piblica, nos diversos debates de intelectuais e artistas. Em resumo, podemos dizer que
a educacdo estava, até¢ a década de 1920, associada principalmente ao papel da alfabetizagédo

das massas, tendo em vista a incipiente problematica das aptidSes necessarias ao trabalho

? Idem, p.43.
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industrial que, em muitos casos, traduziram-se em politicas de imigracdo e estavam centradas
numa ope¢do por politicas educacionais elitistas ¢ bacharelescas. A partir dessa década, novos
paradigmas e novas concepgdes de projetos de nagdo estariam sendo construidos para ditar os
rumos a serem tragados para a educagdo nacional. Segundo o enfoque de Thomas Skidmore,
que analisou a questdo da “raga e da nacionalidade no pensamento brasileiro”, desde fins da
Primeira Guerra Mundial que importantes grupos de intelectuais brasileiros passaram a se
organizar em torno de programas de mobilizagdo para que se combatesse o problema da
educagéo e saude. Segundo o autor, os debates produzidos foram estimulando

um vasto reexame do sistema educacional de orientagdo elitista. Surgiu uma

nova geragdo de reformadores educacionais que insistiu numa abordagem

mais pragmatica e mais democratica [...]. Esses reformadores [...] estavam, em

verdade, pregando posi¢des de cunho ecoldgicas. Assumiam implicitamente,

que o brasileiro nato, qualquer que fosse sua origem racial, fora enormemente

prejudicado pela auséncia de instituigGes sociais que o preparassem para o
mundo moderno.

A Revolucéo de 30 e a educacio

Com a nova estrutura politica construida a partir do golpe de Estado de outubro de
1930, a educagdo brasileira passou por transformacdes profundas. No decorrer desse processo
de transformagdo na organizagdio do ensino no Brasil, diversos educadores, artistas e
intelectuals passaram a buscar apoio do Estado para efetuar seus projetos. O centro
administrativo para 0s problemas educacionais passou a estar a cargo do Ministério da
Educagdo e Saide Publica, criado em 14 de novembro de 1930, A diregdo desse ministério

coube ao educador mineiro Francisco Campos.

'Y SKIDMORE, Thomas E. Preto no Branco: raga e nacionalidade no pensamento brasileiro. Rio de Janeiro:
Paz ¢ Terra, 1976, pp.182-183.
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Em abril de 1931, Francisco Campos promoveu a primeira grande reforma
educacional da década, efetuando-a por meio de uma série de decretos: criou o Conselho
Nacional de Educagfo, reorganizou o ensino superior brasileiro, adotando o regime
universitario; reorganizou a Unmiversidade do Rio de Janeiro, fundada em 1920; reorganizou o
ensino secundérno; organizou ¢ ensino comercial, etc. Dentre esses decretos estava o decreto
n°19.890, de 18 de abril de 1931, que tornava obrigatério o ensino do canto orfednico nas
escolas primarias, secundarias e de ensino profissional do Distrito Federal. A obrigatoriedade
do canto orfednico nas escolas publicas, no nosso entender, deve ser relacionada a
caracteristica fortemente associada ao ensino da musica e do canto orfednico como elemento
de formac#o civica, de formagdo de uma consciéncia nacional.

Como ja comentamos, desde os anos 20 a musica era ensinada nas escolas publicas
com o objetivo de “despertar nas criangas o amor a Patria”. Acontece que, com este decreto
n°19.890, Francisco Campos acabou por abrir espago para o surgimento de inimeros projetos
de educagio musical popular. Varias propostas de ensino musical foram apresentadas ao
Ministério ¢ as Secretarias de Ensino das capitais dos varios estados brasileiros. Fabiano
Lozano, por exemplo, apresentou no Estado de S&o Paulo, em 1931, um projeto de ensino de
canto orfednico nas escolas publicas, enfatizando dois objetivos fundamentais: “a necessidade
de despertar no aluno o sentimento estético™; e “a utilizagdo da misica como instrumento
para a formagdo civica do aluno” "

A nova estruturacfio politica da Revolugdo de 30 possibilitou também que fosse
reestruturado o ensino de musica nos principais institutos e conservatérios do pais. Quando

Francisco Campos reorganizou a Universidade do Rio de Janeiro, a ela anexou o consagrado

"I CONTIER, Amaldo. Passarinhada do Brasil: canto orfednico, educagdo e getulismo. S#o Paulo: EDUSP,
1998, p.16.
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Instituto Nacional de Musica, que desde o ano anterior era dirigido pelo misico e compositor
modernista-nacionalista Luciano Gallet. A atividade desse Instituto, agora anexado a
Universidade, fomentou ainda mais os debates e as pesquisas sobre o ensino musical em

geral. Segundo pesquisa de Rosa Fuks,

em 1931, quando, ao atender a um pedido do entdo Presidente da Republica,
Getitlio Vargas, Luciano Gallet [...], Mario de Andrade e S& Pereira [..]
fartam um programa para a reforma do ensino oficial da musica. Deste
programa também fazia parte uma cadeira intitulada Método Dalcroze, através
da qual seriam difundidas no Brasil as idéias de Dalcroze. A inclusdio deste
curso demonstra a preocupagdo dos modernistas com uma metodologia
adequada a um inicio de estudo da musica, ou melhor, a formagio de uma
base musical. *

Os novos espagos instituidos no pos-30, para a area da educacfo, foram configurando
um vasto campo de disputas ideologicas. Diversos grupos, com concepgdes distintas sobre a
educacdo e seu papel na sociedade brasileira da época, foram se formando em torno de
diferentes idéias e projetos e, aos poucos, definiram-se os principais pontos de interferéncia

educacional a serem levados adiante.

O que dava a educagfio naqueles tempos a relevéncia politica que ela ja
ndo mantém era a crenga, por quase todos compartilhada, em seu poder de
moldar a sociedade a partir da formacfo das mentes e da abertura de novos
espagos de mobilidade social e participagfo. [...] Todos concordavam [...] que
optar por esta ou aquela forma de organizagdio, controle ou orientacio
pedagogica significaria levar a sociedade para rumos totalmente distintos, de
salvagio ou tragédia nacional. [...] A partir da década de 1930 [..] os
componentes ideologicos passam a ter uma presenca cada vez mais forte na
vida politica, e a educagfo seria a arena principal em que o combate
ideolégico se daria. °

2 FUKS, Rosa. O Discurso do Siléncio. Rio de Janeiro: Enelivros, 1991, pp.115-116. J Dalcroze (1865-1950)
for um musico-pedagogo sui¢o que, através de sua metodologia, “revolucionou™ o ensino da musica em geral.
Ao que se sabe, tal programa, ¢laborado por L.Gallet, M. de Andrade e Sa Pereira, ndo foi concretizado.

* SCWARTZMAN, Simon (org.}. Tempos de Capanema. Sio Panlo:Paz e Terra, 2000, p.69.
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Dentre os principais grupos que participavam das disputas pela oficializa¢do de suas
idéias educacionais, estavam, de um lado, os educadores reformadores™, que desde a década
de 1920 empenhavam-se nas reformas educacionais dos estados, e, de outro lado, os
educadores catolicos. Apesar da for¢a e predominéncia desses dois grupos, nio devemos
deixar de acrescentar que outros setores interferiram na construgdo do modelo de educagéo do
Governo Vargas, como os militares e o proprio Estado, representado por seus lideres,
politicos e intelectuats.

Sem pretender analisar a fundo as concepgbes destes varios grupos, devemos expor
apenas as caracteristicas mais fundamentais do pensamento de cada um deles e,
conseqiientemente, suas principais divergéncias.

Os educadores reformadores, entre os quais podemos incluir Anisio Teixeira (1900-
1971), Lourengo Filho (1897-1970) e Femando de Azevedo (1894-1974), estiveram
envolvidos com reformas educacionais localizadas em alguns estados brasileiros. Boa parte
desses educadores acabou sendo absorvida na nova estrutura montada pelo Governo de
Getilio Vargas. Fernando de Azevedo e Anisio Teixeira foram diretores de Instrugdo Publica.
O primeiro, do Estado de Sdo Paulo, em 1933, e o segundo, do Distrito Federal, de 1931 a
1935. Lourengo Filho exerceu o cargo de diretor-geral do Ensino Publico na década de 1930,
em SHo Paulo. Ambos estiveram também ligados a instituigdes de pesquisa e/ou de ensino
superior: Fernando de Azevedo chegou a presidir a Associagéo Brasileira de Educagéio e a
dirigir, entre 1941 e 1942, a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP, além do
Centro Regional de Pesquisas Educacionais, também em S&o Paulo. Lourengo Filho, por sua

vez, tornou-se membro do Conselho Nacional de Educagdo, em 1937, e diretor-geral do

¥ Esclarecemos que estaremos atribuindo também aos educadores reformadores a designagdo de pioneiros efou
escola-novistas.



176

Departamento Nacional de Educag8o, tendo organizado, em 1938, o Instituto Nacional de
Estudos Pedagogicos. Anisio Teixeira, além de também ter presidido a Associacdo Brasileira
de Educaco, fundou e dirigiu a Universidade do Distrito Federal durante toda a existéncia da
mesma, ou seja, entre 1935 e 1939,

Poderiamos situar também Francisco Campos no grupo dos educadores reformadores,
com o cuidado de dizer que apés sua estadia a frente do Ministério da Educacio e Satde,
entre 1931 e 1932, ele ndo mais tratou diretamente dos problemas ligados a educagdo,
tornando-se, mais tarde, ministro da Justica de Vargas e um dos principais idedlogos do
Estado Novo, divergindo, assim, de muitos dos principios defendidos por seus antigos
companheiros escola-novistas.

Algumas das caracteristicas mais fundamentais da concepgiio educacional dos
escola-novistas podem ser sintetizadas com base num dos mais importantes documentos
publicados por esse grupo, o chamado Manifesto dos Pioneiros da Educagdo Nova. Esse
Manifesto, langado em 1932, redigido por Fernando de Azevedo e assinado por mais 25
educadores’, definia os principios e fixava as bases ¢ diretrizes para uma reforma do sistema
nacional de educacéo. Logo na sua introdugéo, apareciam as seguintes palavras:

Na hierarquia dos problemas nacionais, nenhum sobreleva em
importancia ¢ gravidade ao da educagiio. Nem mesmo os de carater econdmico
lhe podem disputar a primazia nos planos de reconstrugdo nacional. Pois, se a
evolugio organica do sistema cultural de um pais depende de suas condigdes

econdmicas, € impossivel desenvolver as for¢as econdmicas ou de producio,
sem o preparo intensivo das forgas culturais ¢ o desenvolvimento das aptidGes a

* O “Manifesto dos Pioneiros da Educacdo Nova™, além de Fernando de Azevedo, contava com a assinatura
de: Afrinio Peixoto, Sampaio Déria, Anisio Teixeira, Louren¢o Fitho, Roquette Pinto, Frota Pessoa, Julio de
Mesquita Filho, Raul Briquet, Mario Cassassanta, Delgado de Carvalho, Ferreira de Almeida Jimior,
1 P Fontenelle, Rolddo Lopes de Barros, Noemi M. da Silveira, Hermes Lima, Atilio Vivacqua, Francisco
Venéncio Filho, Paulo Maranhdo, Cecilia Meireles, Edgar Sussekind de Mendonga, Amanda Alvaro Alberto,
CGiarcia de Resende, Nobre da Cunha, Pascoal Leme e Raul Gomes.
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inven¢do e & iniciativa que sdo os fatores fundamentais do acréscimo de riqueza
de uma sociedade. '°

Como podemos notar, a questdo educacional, do ponto de vista dos reformadores, era
a de maior importancia dentre todas as outras questdes que pudessem envolver os problemas
nacionais. Essa énfase no fendmeno educativo acabava funcionando no sentido de legitimar a
presenca e a lideranga dos educadores profissionais & frente das reformas. A “reconstrugfo
nacional”, da qual falavam os educadores, estava ligada 4 concepglo de que o pais estava
num momento de crise caracteristica de uma civilizagdo em mudanga, e 0 homem brasiletro,
por razdes histéricas, econdmicas, sociais e politicas, nfio se apresentava ainda adaptado as
novas realidades que, grosso modo, relacionavam-se com o modemo mundo da
industrializagdo, da ciéncia e da tecnologia. Segundo os escola-novistas,
a educagdo nova [...] se propde ao fim de servir ndo aos interesses de classes,
mas aos interesses do individuo, e que se funda sobre o principio da
vinculagdo da escola com o meio social, tem o seu ideal condicionado pela
vida social atual, mas profundamente humano, de solidariedade, de servigo
social e cooperagdo. [...] A escola socializada, reconstruida sobre a base da
atividade e da produgdo, [...] se organizou para remontar a corrente €

restabelecer, entre os homens, o espirito de disciplina, solidariedade ¢
cooperagdo. !

Acrescentemos ainda, em resumo, que as caracteristicas mais fundamentais da
concepcdo dos educadores reformadores ligavam-se a defesa da escola publica, universal,
laica, gratuita, obrigatéria e co-educativa.

A escola deveria ser publica, isto é, organizada pelo Estado, pois somente este ultimo

poderia garantir que ela ndo fosse colocada a servigo de uma determinada classe. As reformas

18 AZEVEDO, Fernando de. Manifesto dos Pioneiros da Educacdo Nova. In: A educagdo entre dois mundos:
§Jroblemas, perspectivas ¢ orientages. S3o Paulo: Melhoramentos, 1958, p.59.
7 Idem, p.64.
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educacionais feitas por via do Estado garantiriam a aplicacio ¢ a manutencdo de principios
como os de democracia, solidariedade e cooperagdio, indispensaveis e fundamentais no
contexto contemporaneo brasileiro. Para os reformadores, os ideais educacionais nio
deveriam ser regulados por valores absolutos, mas sim por valores que estivessem de acordo
com a estrutura social de determinada época e sociedade. E para se determinar a realidade da
contemporaneidade nacional, seria necessério se fixar em torno de um “aparelho cultural” que
somente poderia ser organizado ao nivel do Estado Nacional. Uma reforma no campo da
educagdio teria sua eficiéncia comprometida se ndio associasse economia, politica e educaggo.
Segundo os reformadores, a educacgio,

que € uma das fungdes de que a familia se vem despojando em proveito da

sociedade politica, rompeu 0s quadros do comunismo familial e dos grupos

especificos (instituigdes privadas), para se incorporar definitivamente entre as
fun¢des essenciats e primordiais do Estado. '

E importante frisarmos que apesar da concordéncia dos reformadores quanto 3
necessidade do papel centralizador do Estado na organizagdo educacional, algumas
divergéncias existiam, ¢ foram se acirrando no decorrer da década de 1930. Os escola-
novistas acabaram assumindo posicionamentos distintos no que se referia ao alcance e
extensdo da centralizagdo estatal, principalmente quando o Estado foi assumindo sua feicdio
autoritaria, diminuindo assim a influéncia dos érgdos profissionais que atuavam sobre as
questdes educacionais. As diferentes atuages de Francisco Campos, que se tornou idebdlogo
do Estado Novo, de Lourengo Filho, que assumiu uma postura mais técnica, ¢ de Anisio

Teixeira e Fernando de Azevedo, que ndo deixaram de se empenhar na defesa veemente dos

¥ Tdem, p.66.
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ideais democraticos da Escola Nova, sdo exemplos concretos desses diferentes
posicionamentos.

Se a educagfo devena servir aos interesses do individuo, ¢ ndo aos de classes, ao
mesmo tempo deveria também se desvincular do tradicionalismo moral brasileiro,
representado pela acentuada ténica individualista dos ahtigos grupos dirigentes e pelo antigo
paternalismo estatal. As dificuldades de intercdmbio econ6mico, cultural e moral, no interior
do imenso territério nacional, teriam minado o desenvolvimento brasileiro em todos esses
aspectos. Somente a educacdo umiversal poderia dar conta de produzir uma verdadeira
integragfio, ou unidade, nacional: “a ‘escola unica’ se entendera [...] como a escola oficial,
[...] em que todas as criangas, de 7 a 15, [...] tenham uma educagdio comum, igual para
todos"”.

Quanto a escola laica, gratuita, obrigatéria e co-educativa, podemos dizer que os
reformadores viam a “salva¢fio nacional” a partir de um modelo educacional pautado no
humanismo cientifico-tecnologico. A verdadeira “moral social” nacional deveria ser deduzida
do contexto das relagdes sociais, e nunca fora delas, e o fundamento da sociedade seria o
trabalho; quanto a educagdo, teria por finalidade a formagdo profissional e ética de todos os
brasileiros como cidaddos. Para isso, os educandos necessitariam ser formados fisica,
intelectual, moral e culturalmente, dentro de uma filosofia educacional universal e que
correspondesse 4 nova realidade do pais. Neste sentido, a Igreja e a famiha, por exemplo,
deveriam exercer apenas um papel subsidiario na fun¢io educacional do Estado que, este sim,

garantiria uma verdadeira democracia social, na qual todos os cidadéos brasileiros teriam uma

¥ 1dem, p.67.
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formac8o geral, e moral, comum e obrigatéria em todo o territorio nacional, independente de

seus principios religiosos e de sua condigdo de género.

A laicidade, que coloca o ambiente escolar acima de crencas e disputas
religiosas, alheio a todo o dogmatismo sectario, subtrai o educando,
respeitando-lhe a integridade da personalidade em formacdo, a pressdo,
perturbadora da escola quando utilizada como instrumento de propaganda de
seitas e doutrinas. A gratuidade extensiva a todas as instituigdes oficiais de
educag8o € um principio igualitario que torna a educagfio, em qualquer de seus
graus, acessivel [...] a todos os cidadfios que tenham vontade e estejam em
condigies de recebé-la. Alias o Estado ndo pode tornar o ensino obrigatorio,
sem torna-lo gratuito. [...] A escola unificada ndo permite ainda, entre alunos
de um e outro sexo, outras separagdes que ndo sejam as que aconselham as
suas aptidBes psicolégicas e profissionais, [...] que [...] torna mais econdmica
a organizagdo da obra escolar e mais facil a sua gradacéo, %

Na concep¢do dos reformadores, como podemos observar, a escola deveria ser
socializada, fazer parte constante da vida comunitaria, e deveria voltar-se para a educagdo
integral dos educandos. Porém, dc_antre as preocupagdes desses educadores, estava a de fazer
com que o aspecto “piblico” do ensino “nédo significasse, necessariamente, sua vinculagdo e
dependéncia em relagfo a uma burocracia complexa e distante””. A funcfo do ensino “era,
em ultima analise, formar o cidaddo livre e consciente que pudesse incorporar-se, sem a tutela
de corporagdes de oficios ou organizagdes sectarias de qualquer tipo, ao grande Estado
Nacional em que o Brasil estava se formando®”.

No Manifesto, os educadores falam da necessidade de cultivar e perpetuar “a

identidade da consciéncia nacional, na sua comunhio intima com a consciéncia humana®”, o

que deixa clara a presen¢a de uma preocupagdo mais abrangente com a questio nacional

* Idem, pp.67-68.

2 SCWARTZMAN, Simon (org.). 7% empos de Capanema. Sio Paulo:Paz e Terra, 2000, p.71.

“ tdem, p.70.

# AZEVEDOQ, Fernando de. Manifesto dos Pioneiros da Educacdo Nova. In: A educagdo entre dois mundos:
problemas, perspectivas e orientagdes. Séo Paulo: Melhoramentos, 1958, p.81.
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brasileira, através de um pensamento critico que trabalha conjuntamente com elementos
particulares (nacionais) e universais. Entendemos que os escola-novistas estavam pensando a
Nagéio brasileira em sua relagdo com as demais Nagdes do globo; e que, ao elegerem a
questdio educacional como pega central para o efetivo desenvolvimento do pais, estavam
partilhando de uma tendéncia mais geral do pensamento de toda uma época.

Devemos acrescentar, por fim, acerca da concepcdo dos reformadores, que estes
defendiam a aplicagdo de principios pedagdgicos modemos que “se afastavam da transmisséo
autoritaria e repetitiva de conhecimentos e ensinamentos, e procuravam se aproximar dos
processos mais criativos e menos rigidos de aprendizagem®®”.

No caso dos educadores catdlicos, os principios mais fundamentais de sua concepgéo
educacional chocavam-se muito abertamente com a concepgdo dos reformadores,
principalmente no que se refere aos principios do monopolio estatal da educagdo e aos da
escola latca, universal, co-educativa e gratuita.

A énfase dos catolicos estava na formagdo espinitual do educando e da populagdo
brasileira em geral. Para eles, os individuos necessitariam se aproximar de sua propria
natureza e de seu criador por intermédio de uma estrutura formativa baseada na ordem e na
disciplina, enquanto a Igreja seria a Unica instituigdo verdadeiramente forte, orgamizada e
estavel para proporcionar ¢ garantir tal estrutura. Segundo a concepgéo dos catdlicos,

o Estado tem por missdo essencial, ndo subverter, mas desenvolver a natureza
do homem, acatar a hierarquia das faculdades e cooperar com a Familia e a
Igreja, pela Escola, na expansio integral das atividades fisicas, intelectuats,

morais e religiosas de suas geracOes. No exercicio desta expansdo ele
consubstancia a felicidade terrena e prepara a felicidade eterna. O Estado €

# SCWARTZMAN, Simon (org.). Tempos de Capanema. Sko Paulo:Paz ¢ Terra, 2000, pp.70-71. Dentre os
autores dos modelos filoséfico-pedagégicos dos quais os educadores reformadores lancavam mdo, podemos
¢itar os norte-americanos John Dewey e Willian Kilpatrick.
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apenas meio para proporcionar aos seus membros a oportunidade de
desenvolver organicamente estas virtualidades. %

Mesmo sem deixar de reconhecer a especificidade do Estado no que se refere ao
campo das decisGes politicas e econdmicas, os educadores catélicos acabavam por sobrepujar
a importancia da Igreja quando atribuiam ao Estado a funcdo de garantir o bem comum, os
interesses do individuo e da familia, ou seja, os principios mais fundamentais que
“tradicionalmente” fariam parte da natureza humana ~ entendida como igual para todos os
individuos. De acordo com a concepgdio dos catodlicos, “o homem é um ser espiritual, criado
por Deus e para ele orientado, composto de alma e corpo”, e a sociedade, por sua vez, “é um
organismo moral, cujas partes imediatas nfio sdo os individuos, mas as familias™; estas
ultimas eram entendidas como “um organismo natural, decorrente das leis inelutaveis que
regem a natureza profunda das coisas™®.

Além de enfatizar os valores religiosos e da familia, os catélicos enfatizavam também
a “patnia”. A “salvagio nacional”, na visdo do grupo catdlico, deveria levar em consideracdo
a auténtica tradigdo brasileira, a auténtica nacionalidade, entendida como fundamentalmente
cristd e catolica.

Para o grupo catdlico, mesmo que a religido catdlica ndo seja a religido
oficial do Estado, ela é a religido nacional Voltar a ela, fugindo ao puro
sentimentalismo, conhecendo os principios fundamentais da mesma, é voltar
as bases da alma verdadeiramente nacional, ao Brasil verdadeiro. Sem a

recuperagéo deste tradicionalismo as aspiragdes de progresso e cultura que
perpassam o povo brasileiro ndo se concretizardo. >’

% CURY, Carlos R. Jamil. Ideologia e Educagio Brasileira. Sio Paulo: Cortez, 1988, pp.58-59.
% 1dem, pp.46-49.
7 1dem, p.52.
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Diferentemente da concepgéo dos reformadores, os principios pedagogicos, do ponto
de vista catdlico, ndo deveriam se alterar em razdo das condigbes socio-histdricas de cada
época, mas sim, deveriam se fundamentar na “tradig8o”, isto é, na continuidade dos
principios fundamentais do catolicismo brasileiro. Isto nos leva a observar outra divergéncia
entre catdlicos e reformadores: a de que os principios pedagogicos deveriam ser deduzidos,
segundo os catolicos, das ciéncias especulativas governadas pela Etica e pela Teologia, e ndo
das ciéncias experimentats, como pregavarﬁ os reformadores.

A fim de defender esses principios filosofico-pedagogicos, os educadores catolicos
dirigiam boa parte de seus ataques, muttos deles em tom pessoal e violento, contra os escola-
novistas. Se pensarmos no fato de que a Igreja sempre esteve presente na esfera educacional
brasileira, mantendo um enorme numero de escolas particulares e exercendo pleno dominio
sobre o ensino secundério, e acrescentarmos a isso sua propria fundamentagdo filosofico-
pedagogica, € facil de perceber os principios do ensino laico, universal, gratuito e co-
educativo como contrarios aos interesses ¢ principios educacionais catélicos. Se, por um lado,
os reformadores buscavam, por via da educagdo, a unidade nacional em termos econdmicos,
culturais e morais;, por outro lado, os catdlicos buscavam essa mesma unidade nacional,
porém, noutros termos: morais, religiosos e espirituais. Segundo o pensamento dos
mtelectuais e educadores catdlicos, de acordo com a analise de Carlos Jamul Cury,

o Brasil deve duplamente realizar a verdadeira revolug@o que € a Revolugéo
Espiritual. Primeiro, porque ela € basica para qualquer povo ou nacdo,
segundo porque ¢ a esséncia da propria nacionalidade brasileira. A esséncia da
estrutura politica do Brasil como nagdo, € o espirito religioso que compde a
totalidade e unidade nacionais. O primeiro passo para a Revolugdo Espiritual é

a fixagdo dos principios norteadores que devem governar a obra pedagogica.
No Brasil, tais principios se mesclam com as raizes da alma brasileira. **

% Idem, p.61.
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O acirramento das disputas entre educadores catdlicos e reformistas se fez no
momento em que o Governo Provisério, instituido no final do ano de 1930, passou a
promover e a discutir as propostas e reformas educacionais a serem incorporadas e
desenvolvidas no dmbito do Ministério da Educacfo e Saide Publica. Muitos dos estudiosos
da histénia da educagdo brasileira situam o periodo que se inicia em 1932 como o da cisdo
definitiva entre catélicos e escola-novistas. Os dois momentos que podemos citar como mais
importantes deste contexto sdo: o da publicagdo do Manifesto dos Pioneiros da Educacdio
Nova, em 1932; e a Constituinte de 1934. Desde a Reforma Francisco Campos, em 1931, que
parte das prerrogativas, tanto dos catdlicos como dos reformistas, estavam sendo
confirmadas. Ao mesmo tempo em que Ministério da Educagiio buscava cooptar os
educadores profissionais e se identificava com muitos dos principios educacionais da Escola-
Nova, também se preocupava em satisfazer algumas reivindicagdes do grupo catélico. Isso
pode ser observado quando apenas

alguns meses apos a posse de Francisco Campos no Ministério da Educagio e
Saude, o Governo Provisério promulgou um decreto introduzindo o ensino
religioso nos estabelecimentos de ensino primério, secundério e normal de
todo o pais. SO haveria dispensa da frequéncia as aulas de religidio para
aqueles alunos cujos pais a requeressem, no momento da matricula. A
elaborac@o dos programas de ensino religioso e a escolha dos manuais seriam

de responsabilidade das autoridades religiosas. A elas caberia também
designar os professores e vigia-los, no que se referisse a doutrina e a moral.

Na ocasido da 4° Conferéncia Nacional de Educagdo, organizada pela ABE., em
Niteréi, em dezembro de 1931, estiveram presentes Francisco Campos e Getilio Vargas que,

além de buscar o apoio dos varios grupos de educadores do pais, buscavam também a

*® HORTA, José Silvério Baia. O hino, o sermo e a ordem do dia: regime autoritério e a educagéio no Brasil
(1930-1945}. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 1994, p.1040.
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elaboragdo de diretrizes para uma politica nacional de educagdo a ser empreendida pelo novo
Governo. No entanto, os fervorosos debates envolvendo principalmente os temas da educagio
laica e publica acabaram por ndo oferecer as condigBes necessarias para que se elaborassem
tats diretrizes nacionais. Fol no contexto desse impasse que os educadores reformadores
vieram a lancar o Manifesto de 1932. Nesse mesmo ano, as divergéncias continuaram ¢
acabaram por dominar as discussdOes que fizeram parte da 5% Conferéncia Nacional de
Educagdo.

Em maio de 1933, aconteceram as eleigbes para a Assembléia Nacional Constituinte.
A Liga Eleitoral Catolica, criada no ano anterior, conseguiu aprovar diversos candidatos que
apoiava. Quando da instalagio da Assembléia, em novembro de 1933, fixaram-se os debates
em tomno das propostas para a area da educacgdo, que colocavam em lados opostos os grupos
em afinidade com o projeto escola-novista, e os grupos ligados aos interesses catdlicos.
Aprovada a versdo final da Constituicdo, ambos os grupos teriam conquistado algumas
vitdrias e sofrido algumas derrotas. Na interpretacdo de Otaiza Romanells,

a Constituicdo de 1934, em seu Capitulo II — Da Educacgdo e da Cultura -

representa, em sua quase totalidade, uma vitdria do movimento renovador,

salvo no seu artigo 153, que [..] instituiu o ensino religioso facuitativo,

favorecendo os interesses verbalizados pelos representantes da Igreja
Catélica.*

Segundo andlise de Simon Schwartzman, no entanto, referindo-se a Constituigdo como
um todo, os catolicos teritam conseguido, através da aprovagdo das propostas da

“indissolubilidade do matriménio”, do “ensino religioso facultativo nas escolas publicas” e da

¥ ROMANELLI, Otaiza de Oliveira. Histéria da Educacdo no Brasil (1930-1973). Petrépolis: Vozes, 1989,
p.151.
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“assisténcia religiosa facultativa as classes armadas”, uma vitoria tanto “eleitoral” quanto
“doutrinaria™".

Para Alfredo Bosi, a Constituicdo de 1934 pode ser encarada, no que se refere a
Educagfo e a Cultura, como marco de um “processo de modemizagdio do Estado”, em que

este reconheceria as caréncias da nacdo em desenvolvimento e buscaria supri-las, Bosi

destaca que, pela primeira vez numa Constituig#o brasileira:

introduz-se no corpoe da Carta um titulo substancioso chamado ‘Da ordem
econdmica e social’, no qual se encarregam as inddstrias ¢ as empresas
agricolas de proporcionar ensino primario gratuito a seus empregados
analfabetos (art.139);[...] abre-se um capitulo especial para a educagdo e a
cultura, incumbindo-se a Unifio de ‘fixar o Plano Nacional de Educacdo,
compreensivo do ensino de todos 0s graus e ramos, comuns ¢ especializados,
e de coordenar e fiscalizar a sua execugdo em todo o territério do Pais’
(art.150,a);[...] institui-se como norma “a tendéncia a gratuidade do ensino
ulterior ao primdrio, a fim de o tornar mais acessivel’ (art.150, § tnico,b); e,
prevé-se uma dotagdo orgamentaria para o ensino nas zonas rurais, por meio
de um percentual fixo que durante muitos anos permanecera o mesmo, ou
seja, 20% das cotas destinadas a educagdo no respectivo orcamento anual
(art.156, § Gnico). *

No que se refere a influéneia do Exéreito nas questdes de ordem educacional, podemos
dizer que, apesar da existéncia de divergéncias dentro da organizagdo militar brasileira acerca
de seu papel e atuag@o nas diversas areas, algumas idéias mais fundamentais, defendidas
principalmente por Go6is Monteiro e Eurico Dutra, tornaram-se hegemonicas. Para esses
militares, o exército tinha por principal fungdo garantir a ordem e a seguranga nacional, e para
tal defendiam a idéia de um governo forte e de um povo disciplinado. Neste sentido, o poder
militar aparecia como aparelho repressivo e como pega fundamental na formulagio e

desenvolvimento de politicas de mobilizagdo e defesa nacional. Assim, os militares se

*' SCWARTZMAN, Simon (org.). Tempos de Capanema. S&o Paulo:Paz e Terra, 2000, p.78.
32 BOSI, Alfredo. 4 educacdo e a cultura nas constituicdes brasileiras. In: BOSL, Alfredo (org.). Cultura
Brasileira: temas e situagdes. 2* ed. Sio Paulo: Editora Atica, 1992, pp.211-212.
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atribuiam o dever de coordenar e intervir na formag#io da populago brasileira, fosse por via
dos meios de comunicagfio, fosse através da educagdo escolar propriamente dita.
‘Fazer a politica do Exército’ significava pdr em pratica, desde o tempo
de paz, uma politica de preparagdo para a guerra. Essa preparacio,

considerada do ponto de vista da ‘mobilizagdo geral’, justificava a intervengéo

do Exército em todos os setores da vida nacional, inclusive na educagdo do
povo. >

Na organizagdo escolar, os militares defendiam uma pedagogia que pudesse inculcar
nos educandos habitos e sentimentos de disciplina, organizago, obediéncia e respeito a
ordem e as instituigdes. Dentro desta l6gica, enfatizavam a importdncia de disciplinas como
educacfo moral, civica, religiosa, familiar e nacionalista, além da educacdo fisica.

Um outro elemento importante envolvido na concep¢do educacional dos militares era
o de que o problema da educacéo apresentava-se estritamente vinculado as questdes de defesa
nacional, e os “inimigos nacionais” podiam ser entendidos como externos ou intemos.

Para os militares, a seguranca nacional apresentava-se como valor
fundamental, e a ampliagdo da for¢a repressiva do Exército como medida
principal para garanti-la. Sob este ponto de vista, o interesse imediato dos
chefes militares estava voltado, de um lado, para a modemizacdo,

aperfeicoamento ¢ reequipamento do Exército e, de outro lado, para um
reforgo dos instrumentos de controle e repressio interna. >*

Se pensarmos, por ltimo, a relag@o do Estado com a educagio no periodo, tomando
por base seus principais lideres e intelectuais, e a atuagdo destes no dmbito das instituigGes,

podemos notar que o Estado se apropriava de certos elementos dos projetos educacionais dos

** HORTA, José Silvério Baia O hino, o sermdo e a ordem do dia: regime autoritdrio e a educagdo no Brasil
1930-1943). Rio de Janewro: Editora da UFRJ, 1994, p.23.
Idem, p.38.
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variados grupos a partir do momento em que esses elementos estivessem em correspondéncia
com seus proprios projetos socials, politicos, econdmicos e culturais.

Acreditamos ser indispensavel para a andlise da pedagogia do Estado na época,
relacionar essa ideologia-pedagégica com sua correspondente ideologia-politica. Neste
sentido, devemos lembrar que o Governo Vargas pregava um Estado forte, centralizador, de
ideais, condutor das massas, liderado por um chefe forte, ¢ centrado numa determinada
concepgdo de democracia-social. Para o Estado, o pais nfo mais poderia se desenvolver se
continuasse seguindo os ditames de uma democracia-liberal. Os mecanismos liberais de
integragdo social e politica nfo estariam adaptados 4 nova configuragio de um mundo de
massas, de um “Estado de Massas”, e ndio conseguiriam dar conta de reunir a populagio
nacional em torno de um ideario comum. E foi a partir dessa concepgdo que o Estado passou
a apropriar-se das propostas educacionais que pudessem, ao mesmo tempo, educar as massas,
tanto moral, intelectual, cultural e profissionalmente, mas também mobiliza-las para uma
determinada agfo politica.

No projeto politico de construgdo do Estado Nacional ha um lugar de
destaque para a pedagogia que deveria ter como meta primordial a juventude,
modelando seu pensamento, ajustando-a ao novo ambiente politico,
preparando-a, enfim, para a convivéncia a ser estimulada no Estado totalitario.

Era indispensdvel, para que este plano fosse bem sucedido, que houvesse
simbolos a serem difundidos e cultuados, mitos a serem exaltados e
proclamados, rituais a serem cumpridos. A Igreja Catélica, se devidamente

mobilizada, poderia proporcionar esses contetidos, simbolos e rituais a partir
da religiosidade latente da populagéo brasileira, ¥

E justamente a partir da compreensdo desse projeto de educagdo do Estado, e de sua

relagdo com os demais projetos educacionais, que poderemos situar melhor o projeto de

* SCWARTZMAN, Simon (org.). Tempos de Capanema. Sio Paulo:Paz ¢ Terra, 2000, p.84.
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educacgdo civico-artistico-musical de Villa-Lobos. Para isso, passemos a analisar a atuacgéo

educativa do compositor no governo do Presidente Getilio Vargas.

A S.E.ML.A. e a educacio musical

Como dissemos anteriormente, a Reforma Educacional Francisco Campos, dentre
outras providéncias, tornou obrigatério o ensino do canto orfednico nas escolas primarias,
secundarias e de ensino profissional do Distrito Federal, fomentando o aparecimento de
diversas propostas de educago musical. Tais mudangas na estrutura legal-escolar, e os
debates dela procedentes, acabaram criando um ambiente acolhedor para a incorporagéo do
projeto de ensino do canto orfednico de Villa-Lobos. Desde fins de 1930 que o compositor j&
estava atuando junto ao governo paulista, com apoio do interventor Jodo Alberto de Lins e
Barros, através da “Excursdo Artistica Villa-Lobos” ¢ da primeira “Exortagdo Civica”,
ocorrida em mato de 1931, fatos que ja tratamos no segundo capitulo. Porém, a incorporagéo
decisiva do projeto de Villa-Lobos somente aconteceu no ano seguinte, por intermédio de um
educador escola-novista.

Em 1932, Anisio Teixeira, que ocupava o cargo de Diretor Geral de Instrugéio Publica
do Departamento de Educagio da Prefeitura do Distrito Federal, conseguiu o apoio do
ministro Francisco Campos e do presidente Getilio Vargas para a criagdo de um 6rgéio oficial
que seria responsavel pela aplicagdo, organizagéo e fiscalizagdio do ensino do canto orfednico
nas escolas do Distrito Federal. Essa nova instituigdo deveria ser dirigida pelo compositor
Viila-Lobos, a fim de assegurar a aplicagdo de seu projeto de educagdo popular que, de uma
certa forma, ja se iniciara no Estado de S&o Paulo. Criou-se, entfo, o Servigo de Musica e

Canto Orfednico que, no ano seguinte, passaria a chamar-se Superintendéncia de Educagéo
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Musical e Artistica (SEM.A). A SEMA. estava subordinada ao Departamento de
Educagdio da Prefeitura do Distrito Federal e contava com cinco secgdes, enquanto o niicleo
das decisdes centrava-se no gabinete dirigido por Villa-Lobos e contava com um assistente
técnico, um encarregado para o ensino instrumental ¢ um orientador assistente. Mais tarde,
em 1936, asigla S EM.A. viria a significar Servigo de Educagio Musical e Artistica.

Ao expor as necessidades que se fizeram presentes para a aplicagdo do canto

orfednico, justificando assim a criagde da S.E.M.A | Villa-Lobos afirmava que

era necessario, antes de tudo, uma base inicial, uma etapa dificultosa de
experiéncia e pesquisas — pois a aplicagio de métodos estrangeiros seria de
uma perfeita inadequacfo, assim como também os métodos nacionais
existentes, cuja ineficiéncia era uma coisa comprovada. Tudo era preciso criar,
uma vez que o ensino da misica e do canto orfednico nas escolas publicas era
uma disciplina de absoluta especializagdo, requerendo um plano inteiramente
original, que se adaptasse as novas finalidades educacionais. Acresce a
circunstincia de que para a formacgdo de educadores e orientadores
especializados dessa disciplina, nfo tinha existido, até entdio, nenhuma escola
oficial.

Com o intuito de objetivar essa diretriz artistico-educacional, foi entfio
criado pelo Governo esse organismo denominado Superintendéncia de
Educago Musical e Artistica (SEMA), no Departamento de Educagio da
Prefeitura do Distrito Federal [...] com o fim de cultivar e desenvolver o
estudo da musica nas escolas primarias e nas de ensino secundario e
profissional, assim como nos demais Departamentos da Municipalidade. *

As finalidades atribuidas 2 SEM.A., que entendemos serem finalidades politico-
educacionais que abrangiam a educagfo artistica como um todo, através da organizagio dos
planos de ensino e da participagdo nos setores de Radio Difusdo, na educacdo de adultos, nos
teatros, nas sociedades artisticas, etc., centravam-se em torno da fungo de “educar civica e
artisticamente a coletividade”. Através da educagfio musical, e por intermédio do canto

orfebnico, a SEM.A. propunha-se a tarefa de “elevar a mentalidade publica em relagio as

* VILLA-LOBOS, Heitor. Educagdo Musical. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1991, pp.17-18. (Presenca
de Villa-Lobos, v.13.),
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artes e aos artistas nacionais”, produzindo sentimentos e atitudes de disciplina, de civismo e
de educagdo artistica. Para Villa-Lobos e para a S EM.A,, o intuito mais fundamental de sua
atuacdio era “levantar o nivel artistico brasileiro” por via de uma educagdo civico-artistica
popular, que desse lugar a um publico educado, que passasse a valorizar a “verdadeira arte
nacional” e os “verdadeiros artistas”. Para que isso fosse possivel, era indispensavel, segundo
Villa-Lobos, uma atuacio diferenciada daquela realizada nos conservatorios e escolas de
musica tradicionais. De acordo com o compositor, a S EM.A. devenia se pautar por uma agdo
pedagogica mais pratica e rapida, negando os métodos de ensino musical mais tedricos e
pragmaticos. Segundo afirmava Villa-Lobos, o ensino do canto orfednico possuia trés
finalidades principais, relacionadas porém distintas: a disciplina; o civismo e a educagéo
artistica.

Dentre as preocupagdes mais fundamentais da SEM.A. ¢ dentre as suas primeiras
realizacBes, devemos destacar os cursos destinados & formagéo dos professores de musica que
atuariam nas escolas publicas municipais. A fim de garantir uma pratica educativa fiel ao
projeto do canto orfednico, cujas prioridades acabamos de expor, criou-se, ja no inicio de
1932, o Curso de Pedagogia de Musica e Canto Orfednico que seria ministrado pelo proprio
Villa-Lobos. Nesse curso o compositor passaria aos professores de musica municipais, €
também aos varios alunos ouvintes que foram atraidos pela novidade de tal empreendimento,
as nogdes mais fundamentais para que estes nfo viessem a desvirtuar o sentido e a fungéo do
ensino popular do canto orfednico. No ano seguinte, foi criado um outro curso, de extensdo
ao primeiro, denominado Curso de Orientagdo e Aperfeigoamento do Ensino de Musica e
Canto Orfednico; subdividido nas seguintes especificidades: Curso de Declaracdo Ritmica;

Curso de Preparagéio ao Ensino do Canto Orfednico; Curso Especializado de Misica ¢ Canto
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Orfebdnico, e Curso de Pritica de Canto Orfednico. Esses cursos, segundo Villa-Lobos,

atendiam “as necessidades de uma orientagio eminentemente pratica, no sentido de uma

37

rapida difusdo do canto coletivo nas escolas

Nas instrugdes e programas elaborados pela S.E.M.AI. para as escolas pré-primarias,
primarias, secundarias, técnico-profissionais e normais, eram apresentadas as seguintes
finalidades do ensino de canto orfednico:

a) estimular o héabito do perfeito convivio coletivo, aperfeigoando o
senso de apuragdo do bom gosto;

b) desenvolver os fatores essenciais da sensibilidade musical, baseados
no ritmo, no som e na palavra;

c) proporcionar a educagdo do carater em relagdo a vida social por
intermédio da musica viva,

d) incutir o sentimento civico, de disciplina, o senso de solidariedade e
de responsabilidade no ambiente escolar;

e) musicalizar todos os escolares;

f) despertar o amor pela musica e o interesse pelas realizagSes artisticas;

g) promover a confraternizagdo entre os escolares. >

A essas instrugbes, devemos acrescentar a de que as aulas deveriam se atribuir um
carater eminentemente pratico-coletivo, nio prevendo a transmissdo de conhecimentos
teorico-musicais a ndo ser através do canto orfednico e das praticas a ele relacionadas; assim
também o canto orfednico, cuja principal finalidade pedagogica era “educar” e “disciplinar”,
nfo poderia ser adotado como carater festivo, mas apenas como “elemento de colaboracfo
nos programas das solenidades civicas, artisticas e religiosas”. Villa-Lobos queixava-se das
pessoas que, por ndo acreditarem em seu projeto, fomentavam confusbes acerca do

verdadeiro significado do canto orfednico. A fim de enfatizar a importincia do canto

*7 Idem, p.18.
% Idem, p.56.
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orfednico para a questfio educacional, o compositor se preocupava em distingui-lo dos cantos

coral e lirico:

[O] ensino do canto coral (expressdo genérica), destina-se ao preparo de
conjuntos para a execugdo de musicas de qualquer género inclusive as
classicas e candnicas, desde a musica escolastica profana até as regras
liturgicas.

O ensino do canto lirico, é o mais procurado, ndo sO por ser de facil
assimilagdo e extremamente acessivel aos ouvintes, como também porque o
sucesso profissional -~ principal fito do cantor, lhe esta mais ou menos
assegurado, logo que ele disponha de algum repertorio de misicas preferidas
pelos ouvintes.

O canto orfednico é o elemento educativo destinado a apurar o bom
gosto musical, formando elites, concorrendo para o levantamento do nivel
popular e desenvolvendo o interesse pelos fatos artisticos nacionais. E o
melhor fator de educacdio civica, moral e artistica. *

Convém destacar ainda algumas das “sugestfes” que a SEM.A. incluia em seus

programas de ensino:

a) formar, em cada escola, dois orfedes: o artistico, constituindo dos
melhores elementos, de sessenta a cem orfeonistas; ¢ o geral com o restante
dos alunos;

b) instituir, em cada escola, uma sala especial para aula de musica, sob o
patrocinio de um grande artista, decoradas as paredes com retratos das
principais figuras da arte, bem como reprodugdes de instrumentos de musica,
afim de que o simples ambiente material seja um fator de influéncia na prépria
educacdo artistica;

¢) organizar um Concilio Civico e Intelectual dos Professores as Artes
no ensino municipal, formado por um grupo de 40 membros, Senhoras e
Senhores pertencentes ao Magistério Municipal, afim de intensificar o gosto
pelas artes elevadas, principalmente a Misica, de maneira que, tanto
professores, diretores, alunos, como funcionarios da Prefeitura do Distrito
Federal, se interessem por todas as iniciativas de arte que a municipalidade
organize com fim educacional. *°

* VILLA-LOBOS, Heitor. SEMA.: relatorio geral dos servigos realizados de 1932 a 1936. In: Boletim
Latino Americano de Misica. Tomo HI. Montevidéu, abnl/1937, p.370.

4 VILLA-LOBOS, Heitor. Programa do Ensino de Musica: Jardim de Infincia, FEscolas Elementar
Experimental ¢ Técnica Secundaria e Cursos de Especializagdo. Rio de Janeiro: Secretaria Geral de Educagéio
e Cultura, 1937, p.X.
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Além dos cursos de formagdo de professores e da elaboragdo dos programas,
instrugBes ¢ sugestdes para o ensino do canto orfednico, Villa-Lobos criou, no dmbito da
S.EM.A., o famoso Orfedo dos Professores e a Orquestra Villa-Lobos. Ambos se formaram
tendo por principio as mesmas idéias gerais do projeto, isto €, atuar no desenvolvimento de
nogdes de disciplina e no sentido da educacfio civica e artistica da populago brasileira, com
énfase na populagéio em idade escolar.

O Orfedo dos Professores surgiu ja em 1932, por iniciativa de Villa-Lobos e de
Constanga Teixeira Bastos, a partir do Curso de Pedagogia de Musica e Canto Orfednico. A
idéia de criar um orfedo composto de professores de musica, de acordo com o compositor,
correspondia as necessidades de aperfeigoamento da orientagdo dada aos professores no
referido curso, proporcionando-thes uma “maior perfeiciio técnica e estética™. Esse Orfedio se
incorporou as rteunides do Curso de Pedagogia de Musica e Canto Orfednico e,
posteriormente, as do Curso de Orientagdo e Aperfeicoamento do Ensino de Musica e Canto
Orfebnico, pretendendo tambem desenvolver as capacidades dos professores no que se refere
as suas préaticas de leitura musical a primeira vista a varias vozes.

A importancia atribuida ao Orfefo dos Professores pelos artistas e educadores da
época acabou por fortalecer ainda mais a sua atuac¢fo ao longo das décadas de 1930-40. Sob a
regéncia de Villa-Lobos ou de outros importantes maestros brasileiros, o Orfedo apresentou-
se nos Congressos de Educagfio organizados pela Associagdo Brasileira de Educacio; em
eventos no Instituto Nacional de Musica, em diversas comemoragdes civicas e religiosas; nos
Concertos Sinfénicos e Culturais promovidos pela Secretaria da Educagfo do Distrito
Federal; em congressos e conferéncias dos mais variados; em inauguracdes de escolas; etc.

Também coube ao Orfedo algumas primeiras audi¢des brasileiras de obras de grandes
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compositores da musica universal como, por exemplo, a da Missa em Si menor, de J.S.Bach,
em 1935, em comemoragdo ao aniversario do nascimento desse compositor. Dentre os
educadores que mais apolavam a atuacdo do Orfedo estavam Anisio Teixeira e Roquette
Pinto. Este ultimo foi presidente honorario do Orfedo, e na ocasifio da criagio do grupo,
escreveu uma frase muito representativa do ponto de vista dos educadores quanto a educagéo
pelo canto orfednico e da relagio estabelecida entre educagdo musical, disciplina e
trabalhismo: “Prometo servir a arte, para que o Brasil possa, na disciplina, trabathar
cantando.”

Em meados da década de 1940, Villa-Lobos esclarecia que o Orfedo dos Professores
do Distrito Federal, ja transformado em Orfedo Federal dos Professores, contava com a
participagdo efetiva de aproximadamente 250 vozes, entre “professores do magistério
municipal, federal e particular, além de professores de orquestra”, acrescentava ainda que o
Orfedo possuia um vasto repertério, composto de varios géneros musicais, citando as musicas
classica, romantica, moderna e folclorica.*!

A Orquestra Villa-Lobos fora criada no inicto de 1933, e era composta também por
professores de musica. Sua existéncia foi curta, pois acabou se dissolvendo quando da
formagc#o oficial da Orquestra do Teatro Municipal, em 1934. Segundo texto de Antonio de
Sa Pereira,

em agosto de 1934, era inaugurado o novo Teatro Municipal, com maior

lotagdo, cena aumentada, mobiliario novo e mais confortavel. E entravam em
funcionamento os seus corpos estaveis — Orquestra, Coros ¢ Bailados —

! VILLA-LOBOS, Heitor. Educacdo Musical. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1991, pp.15-16. (Presenga
de Villa-Lobos. v.13.).
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instituidos e regulamentados pelo Decreto do governo municipal n°4.694, de
15 de margo de 1934, #

Dentre as apresentagdes da Orquestra Villa-Lobos, destacamos uma série de cinco
Concertos Smfonicos Culturais realizados no ano de sua criagéo. Na apresentacdo da recém-

criada Orquestra, Anisio Teixeira, entdo Diretor Geral do Departamento de Educagdo do

Distrito Federal, escreveu:

A Orquestra Villa-Lobos, que se acaba de organizar no Rio de Janeiro, é
um empreendimento artistico da mais alta significagdo. Por circunstincias
explicavels na vida de nossos artistas, Villa-Lobos andou a trabalhar no
estrangeiro, em toda a mocidade e s6 agora, quando o seu poder de criacio se
acha em plena maturidade, ¢ que veio dedicar ao Brasil a extraordinaria
atividade de que é capaz.

E a essa atividade vem imprimindo, no mais alto significado da palavra,
um sentido educativo. As violéncias singulares de seu génio adogaram, na
preocupagdo de fazer o Brasil participar das grandes emogdes artisticas, por
um esforgo préprio e nacional. Ha, na vida de todos os artistas, esse momento
comovido de simpatia pela sua gente e pelo seu povo, em que eles visam
menos a criagdo exclusiva e orginal, do que a difusdo dos beneficios e
prazeres que a arte oferece. **

Em depoimento transcrito em Presenca de Villa-Lobos, Anisio Teixeira fala de seu
primeiro encontro com o compositor, em 1932, no Teatro Jodo Caetano, ocasifio em que o
educador convidou o maestro para dirigir a educagfo musical no Distrito Federal. Nesse
depoimento, assim como na citagdo acima, € principalmente a genialidade musical do
renomado compositor e a possibilidade de integragio da arte musical com a educacgdo
popular, que sdo dadas como justificativas para a incorporagdo de Villa-Lobos no contexto da

educagdo na capital brasileira. Nas palavras de Anisio Teixeira, a lideranca “da maior

42

SA PEREIRA, Antdnio de. 4 Muisica no Estado Novo: relatério apresentado a Gustavo Caponema a
08/11/1940. CPDOC/FGV-Rio de Janeiro. (GClg 1935.00.00/3.).

* TEIXEIRA, Anisio. Citado em: VILLA-LOBOS, Heitor. SEM.A.: relatério geral dos servicos realizados
de 1932 q 1936. In: Boletim Latino Americano de Misica. Tomo I11. Montevidéu, abril/1937, p.384.
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expressdo musical do povo e da terra brasileiras” no ensino musical popular do Rio de
Janeiro, equivalia a “Bach dirigindo o servigo musical das escolas da Alemanha™*.
Voltando a S.EM.A., devemos sublinhar que o canto orfebnico néo era a unica forma
de educagdo civico-artistico-musical por ela desenvolvida. A instituigdo também passou a
organizar, a partir de 1933, em algumas escolas técnicas secundarias, o ensino voltado para a
formacdo de miusicos de banda. Esse tipo de ensino pretendia formar instrumentistas para
atuar nas Bandas Recreativas Escolares e nas Bandas Sinfonicas Municipais, A SEM.A se
encarregava também da organizagio, ensaios e apresentagSes dessas Bandas. O chamado
Curso Especializado de Musica Instrumental era dividido em dois ciclos de duragdo de trés
anos cada um. Seu plano estava de acordo com as instrugdes para o ensino técnico secundario
elaboradas pelo Departamento de Educagfo, cujo regulamento expunha “o objetivo de
ministrar primeiro a educagdo integral do adolescente através de uma organizagdo flexivel”,
ou seja, que permitisse, na medida do possivel, “a coexisténcia de vérios cursos paralelos a
serem escolhidos pelos alunos, segundo os seus interesses, inclinagGes e condigdes pessoais™.
A SEM.A., entdo, aproveitando-se dessa orientacdo, ¢ do fato de ter sido firmada a
obrigatoriedade da educagfo artistico-musical também nas escolas técnicas, optou por
desenvolver nestas o Curso Especializado de Musica Instrumental.
Nio resta a menor divida que a Banda de Musica, seja a tradicional
charanga dos arrebaldes, ou a pequena ou a grande banda de militares ou uma
Banda Sinfonica no género das da Guarda Republicana de Paris, a Municipal
de Barcelona e a de Lisboa, e outras, todas formadas por artistas virtuoses
agem, fortemente, no panorama social popular, do qual se pode verificar,

perfeitamente, o grau de educagfo do povo pela maneira de se portar ao ouvir
programas organizados por estas Bandas. [...]

“ TEIXEIRA, Anisio Spinola. Villa-Lobos. In: MUSEU VILLA-LOBOS. Presenga de Villa-Lobos. Rio de
Janeiro, v.1, 1965, pp.13-14.
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Esta provado que se nos educarmos ouvindo constantemente boas
Bandas de Miusica (digo boas, quando sio formadas de executantes
disciplinados e conscientes de pura arte), forcosamente influira no progresso
do carater popular das multiddes brasileiras.

Foi com esta intengdo que a SEMA criou, no Departamento de
Educagdo, o ensino especializado de musica instrumental para formacédo do
Misico de Banda, ¥

No que se refere as apresentagdes de carater didatico organizadas pela SEMA.,
destacamos os Concertos da Juventude, os Concertos Histéricos de Musica Brasileira e os
Concertos Sinfonico Culturais. Os primeiros, voltados exclusivamente para jovens e criangas,
éram CONCertos com orquestra que tocavam tanto musicas antigas como modemas, tanto
musicas eruditas como folcloricas, regidas pelo maestro Walter Burle-Marx. O que importava
era que tais musicas fossem acessiveis ao publico alvo, tendo em vista que, acompanhadas de
explicagSes, pudessem ser comentadas pelos jovens espectadores, a fim de verificar o
progresso pedagogico no interior desses eventos. Os outros dois concertos-didaticos ndo se
restringiam ao publico jovem, tendo sido direcionados, em algumas ocasides, para as classes
operarias. Assim como os Concertos da Juventude, estes também tinham seus programas
acompanhados de notas explicativas, biograficas e bibliograficas, visando a satisfazer ao
méaximo o seu sentido didatico.

Um outro elemento fundamental no contexto das atividades da SEM.A. é que ela
acabou por estimular o surgimento de um grande nimero de publica¢des ligadas ao ensino de
musica e de canto orfednico, tanto no interior da propria instituigio como também nas

diversas editoras do ramo.

* VILLA-LOBOS, Heitor. Novas diretrizes da educagdo civico-artistico musical: escrito em 1934 para ser
publicado em O Jornal. In: MUSEU VILLA-LOBOS. Presenca de Villa-Lobos. Rio de Janerro, v.12, 1981,
pp.99-100.
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Intmeros foram os materiais didaticos produzidos pela SEM.A. Dentre livros,
cadernos, programas, discos, etc., 0 mais importanie foi, sem divida alguma, o chamado
Guia Prdtico, organizado por Villa-Lobos, cujo primeiro volume foi publicade em 1932.
Esse “guia para a educagdo artistica e musical”, consistia numa coletdnea de documentos
musicais, analisados e selecionados em tormno de uma determinada ordem de classificacdio, e

organizados em seis volumes:

1° Volume: contém 137 cangbes infantis populares, cantadas pelas
criangas brasileiras;

2° Volume: consta de uma colegdo de hinos nacionais e escolares,
cangdes patridticas e hinos estrangeiros;

3° Volume: € constituido por cangdes escolares nacionais e estrangeiras;

4° Volume: contém temas amerindios puros, tanto do Brasil como do
resto do continente norte e sul-americano — melodias afro-brasileiras e, em
geral, cantos do folclore universal,

5° Volume: ¢ uma coletdnea eclética de pecas do repertorio musical
universal, com o fim de facultar ao aluno uma escolha propria que revele a
evoluco do seu gosto e o progresso em seus conhecimentos. Uma escolha,
enfim, que determine o grau do seu aproveitamento geral e de suas tendéncias
particulares;

6° Volume: é uma coletdnea selecionada de pecas de repertorio
umversal de musica erudita, incluindo classicos ¢ modernos, nacionais e
estrangeiros. *

Mais do que simplesmente material didatico para os projetos da SEM.A., o Guia
Prético pode ser considerado como a mais importante producdo de Villa-Lobos voltada
diretamente para a educagfo musical. Acreditamos que o Guig Prdtico deva ser entendido
também como obra de arte, e nfo como simples matenial pedagogico. Segundo alguns
estudiosos da vida e da obra do compositor, boa parte das pegas que compde o Guia Prdtico
teriam sido recolhidas ainda na época das viagens de juventude de Villa-Lobos. Segundo

Vasco Mariz,

% VILLA-LOBOS, Heitor. Educagdo Musical. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1991, pp.38-39. (Presenga
de Villa-Lobos. v.13.).
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[1a] na primeira viagem ao Nordeste, Villa-Lobos, apesar de sua extrema
mocidade e da pequena experiéncia em assuntos folcléricos, aproveitou-se de
seu ouvido extraordinario para recolher temas e cangdes populares. Usava,
disse-nos, uma espécie de taquigrafia com sinais representativos da unidade de
movimento e, uma vez anotado o que desejava, pedia ao cantador para repetir
a cangdo, aprovertando para colocar notas sobre os sinais taquigrafados.
Nessas e em outras viagens pelo Brasil, recolheu mais de mil temas folcléricos
de valor. O Guia Prdtico, que Villa-Lobos publicou quase 30 anos depois,
retine parte daguela coleta. *

O que podemos afirmar, com certeza, como j& vimos no primeiro capitulo, é que no
decorrer dos anos 20 Villa-Lobos j4 se dedicava a estudos sobre o folclore nacional e, durante
suas primeiras viagens pela Europa, ja falava em organizar palestras acerca da musica
folclérica brasilerra.

As melodias presentes no Guia Prdtico sio melodias andnimas que foram arranjadas
ou ambientadas por Villa-Lobos para serem interpretadas a uma, duas, trés ou quatro vozes,
com ou sem acompanhamento. A idéia principal do compositor era a de produzir uma obra
que servisse a educagfo musical brasileira, como fonte de pesquisa € como material didatico
para todos os interessados numa maior consciéncia artistico-musical nacional. A planista
Anna Stella Schic, comentando o Guia Prdtico, destaca que ha nitidas evidéncias da
influéncia portuguesa e francesa em suas pecas, devido ao fato de essas influéneias estarem
impregnadas nas proprias melodias do cancioneiro infantil brasileiro; acrescentando ainda
que “sente-se, por vezes, uma transformagfo ritmica trazida pelas acentuagdes africanas, mas
sem maiores alteragSes*”,

Além do Guia Prdfico, outros métodos e materiais didaticos em geral foram

produzidos pela SEM.A. ¢ por Villa-Lobos. E o caso dos Cademos de Solfejo e de Canto

“” MARIZ, Vasco. Heitor Villa-Lobos, Compositor Brasileiro. Belo Horizonte: Itatiaia, 1989, p.35.
* SCHIC, Ana Stella. Villa-Lobos: o indio branco. Rio de Janeiro: Imago, 1989, p.109.
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Orfeénico; dos Cadernos elaborados para os diversos graus do ensino, incluindo os Cadernos
especiais para o uso do ensino instrumental; além da selecdo e gravagéo de discos.

De acordo com o Sr. Diretor de Pesquisas Educacionais do
Departamento de Educagfo, foi organizado pela SEMA, um mapa de discos,
selecionados por ordem de aplicacdo, para servir a educagdo do bom gosto
artistico dos que se interessam pelo progresso da arte musical.

Este desideratum podera ser atingido, por meio de confronto entre as
musicas tocadas, com a distingio dos diversos géneros ~ popular, classico, etc.

A musica popular entra na colegfo de discos escolhidos, apenas para

prender a atencdo dos ouvintes e servir-lhes de orientagdo, pois sem essa
gradacdo dificilmente se consegue despertar interesse pelas musicas senas. @

Na concepedo de Villa-Lobos, “musica popular” e “misica folclorica” sdo géneros
totalmente distintos, e devem se atribuir fungdes diferentes no processo de educagio musical.
Segundo o compositor, poderiam ser considerados masicas folcloricas os cantos sertanejos e
caipiras (musica regional); os cantos dos silvicolas (musica indigena), as cantigas de roda e
de ninar (folclore infantil), etc. Estas seriam folcloricas devido ao seu carater autoctone; por
representarem uma expresséo livre e duradoura desenvolvida pelo proprio povo. Ja a musica
popular é vista como ndio sendo necessariamente original e originania de um determinado
povo, podendo ser tanto transplantada como também arranjada no sentido de assumir
caracteristicas de facil assimilagio e, conseqiientemente, conquistar o gosto do publico
deseducado. Acontece que, além dessa distingdo entre a musica folclérica e a popular, Villa-
Lobos distingue ainda um terceiro género que seria a “grande musica”: a Unica capaz de
alcancgar uma “express@o humana universal”. E visando a gloria dessa “grande miisica” que se
assumia a necessidade de educar por intermédio da musica popular, que possui maior poder

de requisitar a atengdo dos ouvintes, e da musica folclorica. Esta tltima, além de uma ligagdo

4 VILLA-LOBOS, Heitor. SEMA.: relatorio geral dos servigos realizados de 1932 a 1936. In: Boletim
Latino Americano de Masica. Tomo III. Montevidéu, abril/1937, p.392.
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quase que “biolégica” com o povo, também representaria a origem da propria “grande
musica”.

Todas essas iniciativas da SEM.A. - formagdo de professores, programas e
instrugdes, Orfedo dos Professores, Orquestra Villa-Lobos, Concertos Didaticos, ensino
mnstrumental, materiais didaticos, etc. —, servem-nos para que possamos construir
coerentemente o que entendemos ser a filosofia pedagogica da instituigio. Esta, por sua vez,
deve ser analisada em relagfo as proprias idéias educacionais do compositor-educador Heitor
Villa-Lobos. Como muito bem nos aponta Rosa Fuks, em O Discurso do Siléncio,

Villa-Lobos e 0 SEMA formaram entre si uma relagio de interdependéncia
que fez com que o sentido do discurso de cada um fosse determinado,
extrinsecamente, pelo jogo de relagdes mais amplo que os integrava no
contexto da época. Para se entender melhor o relevante papel da educacdo
musical dos anos 30, torna-se necessario refazer a trama civico-musical desta
época e estabelecer as conexdes existentes entre seus inameros elos:

nacionalismo, modernismo, iniciagdo musical, canto orfeénico, SEMA,
populismo, civismo etc. >

Em resumo, podemos dizer que Villa-Lobos atacava um certo “individualismo” como
causador da desagregagfio social, e elegia a Musica, com énfase no canto orfednico, como a
principal arma contra essa desagregagdio. O ensino musical, no entanto, ndo poderia ser
ministrado nos moldes dos antigos conservatorios musicais, mas teria que estar pautado por
novos modelos, em correspondéncia com a realidade brasileira, além de atuar sobre um
numero extremamente grande de pessoas no interior do territorio nacional Neste sentido,
Villa-Lobos, por um lado, toma partido contra os excessos da erudicio, do tradicionalismo e
da mitagdo, ~ idéias que, como ja vimos, acompanharam o movimento modernista brasileiro

— ¢, por outro lado, defende uma educagfio musical em grande escala, organizada pelos

® FUKS, Rosa. O Discurso do Siléncio. Rio de Janeiro: Enelivros, 1991, p.120.
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poderes publicos e pautada por métodos educacionais mais modernos € coerentes com a
realidade nacional — o que o aproxima de algumas das idéias centrais dos educadores
reformadores. Assim como os modernistas e os reformadores, Villa-Lobos também pregava
uma participagdo artistica e/ou educacional de carater social, partilhando entdo de algumas
concepgdes gerais presentes em alguns grupos da época. Essa correspondéncia de idéias, no
entanto, ndo o estimulava a se filiar a este ou aquele movimento, artistico ou educacional.

Dos diversos grupos envolvidos com as reformas e os projetos educacionais €
artisticos do periodo, cada um acabava por se pautar em certas idéias centrais que, mesmo
podendo ser apresentadas como divergentes, e realmente o eram, também podem ser vistas
como inseridas numa espécie de consenso quanto & necessidade de investir na sociedade por
uma determinada via, ou seja, a educacional.

Embora os homens cultivados de uma determinada época possam
discordar a respeito das questdes que discutem, pelo menos estdo de acordo
para discutir certas questSes. E sobretudo através das problematicas
obrigatorias nas quais ¢ pelas quais um pensador reflete que ele passa a
pertencer a sua época. [...] O desacordo supde um acordo nos terrenos de
desacordo, e os conflitos manifestados que as tendéncias e as doutrinas

dissimulam, aos olhos dos que deles participam, a cumplicidade em que
implicam e que choca o observador estranho ao sistema. *’

Esse “acordo nos terrenos de desacordo”, conforme a colocagio de Bourdieu, serve-
nos como representagdo da sociedade brasileira da época, ja que esta, em grande medida,
elegeu a “educagdo” como meio de “salvag@io nacional”. E preciso deixar claro, porém, que o
que estamos designando por “educagfo” relaciona-se também com a instrugdo ndo-escolar,
ndo se restringindo, assim, ao sistema educacional oficial, mesmo que este esteja sendo

encarado como o mais importante e fundamental. Dentre os “desacordos™ presentes no

I BOURDIEU, Pierre. 4 economia das trocas simbdlicas. Org. Sérgio Miceli. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992,
p.207.
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“acordo” a que nos referimos, estariam as diferentes compreensdes sobre a principal questio,
ligada a educagdio, a ser encarada como prioridade para a resolugdo dos problemas nacionais;
as razdes da crise em que se colocou a sociedade nacional; a melhor maneira e o melhor Idcal
para se “educar” a populagfo nacional; a fungdio principal que essa “educacdo” deveria se
atribuir; e quem deveria ser o principal responsavel por essa “educacdo”.

A construgdo da Nagdo brasileira, relacionada & idéia de uma salvacdo nacional por via
de uma ingeréncia educacional, acabava por configurar uma cultura artistica e intelectual
presidida pelos debates em tomo da identidade, autenticidade, consciéncia e independéncia

nacionais, além das questdes envolvendo democracia, catolicismo ¢ seguranca nacional.

Educac¢io musical, politica e propaganda

Se a Constituigdo de 1934 havia representado ganhos e perdas tanto para os
educadores catdlicos como para os educadores escola-novistas, a partir do ano seguinte estes
ultimos passardo a sofrer derrotas sucessivas até perderem praticamente toda a sua influéncia
com o advento do Estado Novo. Essa perda de poder por parte do movimento da Escola Nova
no Governo Vargas pode ser explicada, em grande medida, a partir dos acontecimentos
ocorridos em novembro de 1935, acontecimentos que serviram de pretexto para que ©
governo acirrasse a repressdo sobre os grupos de oposigdo. Como ja vimos, houve um levante
em alguns quartéis brasileiros desencadeado por grupos comunistas ligados a Alianga
Nacional Libertadora. O episédio acabou por fazer intensificar a repressio ao comunismo e
aos opositores em geral, tendo sido decretada, inclusive, a Lei de Seguranca Nacional, de 14

de dezembro de 1935.
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Alguns educadores escola-novistas, como Anisio Teixeira e Fernando de Azevedo,
foram acusados de ligagdo com o movimento comunisita no Brasil e acabaram por sofrer
repressdes. Anisio Teixeira, por exemplo, que dirigia o Departamento Municipal de Educagéo
da Prefeitura do Distrito Federal, foi afastado de suas fungdes, tendo assumido o seu lugar
Francisco Campos. Em janeiro de 1939, a Universidade do Distrito Federal, fundada e
dirigida por Anisio Teixeira, seria fechada com a mesma alegagdio de afinidade com os
principios e ideais comunistas. Dentre os grupos que mais apolaram as medidas repressoras
do governo contra os educadores acusados de envolvimento com o comunismo estava o
grupo dos educadores catolicos, cuja principal lideranga pertencia a Alceu Amoroso Lima.

Na verdade, a repressio aos educadores da Escola Nova refletia as divergéncias entre
alguns dos principios escola-novistas e o projeto politico varguista. De uma certa forma, esses
educadores profissionais passaram a ser vistos como contrarios aos “interesses nacionais”, ao
privilegiarem os valores democraticos em detrimento dos valores nacionais. A reconstrugéo
nacional, do ponto de vista da Escola Nova, deveria ser feita a partir da disseminacéo do
estilo democratico e da mentalidade cientifica, ambos universais, e ndo, como pretendia o
governo, a partir da extremada valorizagdo do que constituia a “alma nacional”, ou seja,
valores como a patria, a religido e a familia.

Em um discurso, em 1937, no Colégio Pedro Il no Rio de Janetro, Gustavo Capanema,
defendendo a idéia da salvagdo nacional por via da educagéo e da responsabilidade estatal por
tal empreendimento, atribuia aos educadores reformadores as conquistas acerca das mudangas
do conceito de educagdo que puderam firmar a compreenséo do ato de educar como sinénimo
de “socializar o ser humano”, isto €, prepara-lo para a vida, enfatizando sua propria realidade.

Os reformadores teriam tido o mérito de fazer da educagdo um instrumento eficiente no
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preparo dos individuos para a agdo, despertando e desenvolvendo suas capacidades e virtudes.
Em seguida, Capanema passa a discorrer sobre o principal “erro” que estaria presente na
concepedo da Escola Nova: o de limitar-se ao preparo do homem para a agdo sem visar &
constru¢do da Nagfio. Segundo o Ministro da Educagdo e Saude Publica, seria papel do
Estado, e da educagdo (instrumento do Estado), servir 2 Nagfio. Esta ultima, por sua vez,

deveria ser encarada como sendo uma “realidade moral, politica e econdmica”:

Assim, quando dizemos que a educagdo ficara ao servigo da Nagdo,
queremos significar que ela, longe de ser neutra, deve tomar partido, ou
melhor, deve adotar uma filosofia e seguir um tabua de valores, deve reger-se
pelo sistema das diretrizes morats, politicas e econdmicas, que formam a base

ideologica da Nagdo, e que, por isto, estdo sob a guarda, o controle ou a defesa
do Estado. >

Essa “base ideologica da Nagfo” certamente chocava-se com os principios
democraticos € liberais dos educadores reformadores. No entanto, ndo acontecia o mesmo
com os catolicos, pois a Igreja também enfatizava os “tradicionais valores nacionais”, que

serviriam de argumento contra a esquerda comunista e, posteriormente, também contra a

diresta integralista. Para José Silvério B. Horta,

no esquema politico autoritario de Francisco Campos o ensino religioso era,
a0 mesmo tempo, um instrumento de formacgdo moral da juventude, um
mecanismo de cooptagdo da Igreja Catdlica e uma arma poderosa na luta

contra o liberalismo e no processo de inculcagdo ideoldgica do pensamento
politico autoritario. >

Devemos destacar que, a partir de 1935, além das vitérias consecutivas por parte do

grupo catolico sobre a organizagdo ideoldgica da escola, os militares foram um dos grupos

*2 CAPANEMA, Gustavo. Discurso do Ministro Gustavo Capanema. In: MINISTERIO DA EDUCACAQ E
SAUDE. Panorama da Fducacdo Nacional: discursos do presidente Getulio Vargas e do Ministro Gustavo
Capanema. Rio de Janeiro, 1937, p.21.

> HORTA, José Silvério Baia. O kiro, o sermdo e a ordem do dia: regime autoritario € a educagdo no Brasil
(1930-1945). Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 1994, p.107.
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que mais conquistaram espago para a difusfo de suas idéias educacionais que, segundo ja
colocamos, vinculavam a educagfo a questdo da seguranga nacional.

A concepgio da educagdo como ‘problema nacional’ servira para
justificar uma intervencdo cada vez mais intensa do Governo Federal nos
diferentes niveis de ensino e uma crescente centralizagdo do aparelho
educativo. Esta concepgdo sofrerd uma evolugfio, principalmente a partir de
1935: de problema nacional a educagdo passara a ser considerada como

‘problema de seguranga nacional’. Explica-se assim o aumento do interesse de
certos setores militares no sistema educativo, a partir deste momento. >

Em resumo, podemos dizer que, a partir de 1935, comegaram a ser forjadas as
diretrizes da atuac8o politica autoritaria que caracterizaria o Estado Novo. O golpe de 10 de
novembro de 1937, em certa medida, definiu o projeto politico que desde a Revolugdo de 30
ainda se encontrava em disputa. No campo da educagio, o Estado Novo praticamente encerra
o movimento de reformas da Escola Nova, dando maior espago para os projetos pedagdgicos
dos catolicos e dos militares, ambos em afinidade com o préprio projeto educacional do
Estado.

No que se refere & educagdo musical, no entanto, esta ndo participa diretamente das
disputas ideoloégicas, mas acaba sofrendo transformagdes devido as proprias transformagdes
politicas e institucionais. Quando do fechameﬁto da Universidade do Distrito Federal, por
exemplo, algumas das principais disciplinas de seu Instituto de Artes, como “Historia da
Masica” e “Misica e Canto Orfednico”, ficaram a cargo da S.E.M.A.. Outro exemplo que
podemos citar € o da transformagédo do Instituto Nacional de Misica em Escola Nacional de
Musica, em julho de 1937. Além destes exemplos diretamente ligados a educagio musical,

devemos acrescentar que a centralizag@o politica autoritaria acabou por cobrar dos o6rgdos

* Idem, p.02.
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responsaveis pela educagdo em geral uma énfase muito maior em sua fungdo de propaganda.
Como ja observamos no segundo capitulo, tornou-se muito dificil delimitar o que era
educagdo e o que era propaganda. A forga é a influéncia do Ministério da Educagio, como
orgdo estratégico no projeto de construgdo da Nag3o, passou a dividir espago com outros
orglos. Citemos apenas a criagdo, em 1935, da Agéncia Nacional de Propaganda que,
posteriormente, seria transformada no famoso Departamento de Imprensa e Propaganda
(DIP).

A partir dos primeiros anos do Governo Vargas, a importancia que os diversos grupos
de intelectuais e artistas atribuiam 3 questfo da educa¢fo nacional vinha se afirmando
progressivamente, 4 medida que se ofereciam maiores espagos de participagio para esses
grupos no interior das instituigdes oficiais, principalmente no &mbito do Ministério da
Educagdo e Saide Piblica. Com a posse de Gustavo Capanema, em 1934°°, o Ministério da
Educagédo passou a buscar uma maior colaboragdo das personalidades artisticas e intelectuais
provenientes de grupos distintos, principalmente entre os modernistas, os catolicos e os
escola-novistas. Esses agentes acabavam por fortalecer ainda mais as idéias de valorizacdo da
educagdo e da cultura como centrais dentre os principais problemas nacionais do periodo.
Tais idéias eram fundamentais para o fortalecimento do préprio Ministério no contexto da
organizagdo politica de poder. Para assegurar a influéncia de seu ministério na estrutura de

poder do governo de Getilio Vargas, Capanema buscava entio incorporar os diversos grupos,

 Foram Ministros da Educacfio ¢ Saide Piblica do Primeiro Governo Vargas (1930-1945): Francisco
Campos, de 1930 a 1932; Washington Pires, de 1932 a 1934; ¢, Gustavo Capanema, de 1934 a 1945.
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por intermédio de uma estratégia politica que o colocasse, na medida do possivel, “acima e

560

alheio ao fragor dos combates ideologicos nos quais todos estavam engajados

O que temos que pensar, no entanto, € que as politicas educacionais, levadas adiante
pelo ministério Capanema, ndo funcionavam dissociadas do conjunto de politicas publicas
nas areas social e cultural que esse Ministério implementava. Neste sentido, a arte, a cultura,
a educacfo e a saude faziam parte de um mesmo projeto que era, antes de tudo, um projeto
politico. Ocorre que ao projeto politico do Ministério da Educagdo e Satde Publica incorpora-
se um sentido de propaganda, tanto interna como externa, que marcara definitivamente toda a
atuacdo desse Ministério.

Se a tarefa educativa visava, mais do que a transmussdo de
conhecimentos, a formac8o de mentalidades era natural que as atividades do
ministério se ramificassem por muitas outras esferas, além da simples reforma
do sistema escolar. {...] Como sempre, estas a¢des do Ministério da Educagéo

nio se dariam no vazio, mas encomtrariam ouiros setores, movimentos €
tendéncias com as quais seria necessario compor, transigir, ou enfrentar. 5

Lembremos que desde o inicio dos anos 30, quando o trabatho de Villa-Lobos fo1
incorporado ao Governo Vargas, sua atuacio visava, além da educagdo civico-musical do
povo brasileiro, a propaganda do pais no estrangeiro. No memorial encaminhado a Getulio

Vargas em fevereiro de 1932, Villa-Lobos dizia, por exernplo, que “é incontestavelmente a

3 SCWARTZMAN, Simon. O intelectual e o poder: a carreira politica de Gustavo Capanema. In: A
Revolugdo de 30: seminario realizado pelo Centro de Pesquisa ¢ Documentagdo de Historia Contemporénea do
Brasil (CPDOC) da Fundagdo Getitlio Vargas, Rio de Janeiro, setembro de 1980. Brasilia: Editora UnB, 1983,
p.392. Para maiores informagdes sobre a relagdo de Gustavo Capanema com os intelectuais e artistas nos anos
de 1934 a 1945, ler também: BOMERY, Helena. {org.). Constelagdo Capanema. Rio de Janeiro: FGV, 2001; e,
SCWARTZMAN, Simon (org.). Tempos de Capanema. Sio Paulo:Paz e Terra, 2000.

T SCWARTZMAN, Simon (org,). Tempos de Capanema. Séo Paulo:Paz e Terra, 2000, p.97.
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musica, como linguagem universal que melhor podera fazer a mais eficaz propaganda do
Brasil, no estrangeiro, sobretudo se for langada por elementos genuinamente brasileiros™”,

Essa fun¢fo de propaganda externa por meio da misica foi sempre muito bem
aproveitada pelo presidente Getdlio Vargas no decorrer de todo o seu governo. Em 1935,
Villa-Lobos assumiu a direcdo da Embaixada Artistica da comitiva do governo brasileiro &
Argentina, por ocasido do Terceiro Congresso Pan-Americano de Comércio; em 1936,
representou o Brasil no Congresso de Educagio Musical de Praga, juntamente com Anténio
Sa Pereira, participando também de outros eventos em Viena, Berlim, Barcelona e Paris; em
1940, chefiou a Embarxada Artistica Educacional Brasileira, em Montevidéu; e em 1944,
realizou uma excursdo artistica ao Chile.

Assim como Villa-Lobos, outros compositores e intérpretes serviram o governo
brasileiro em suas iniciativas de propaganda no estrangeiro. Em 1938, o compositor € regente
Oscar Lorenzo Femnandez foi enviado para dirigir os concertos de musica brasileira, com a
Orquestra Sinfonica Nacional, no Festival Ibero Americano de Musica, celebrado para
comemorar ¢ 4° Centenario de Bogot4, na Colémbia; em 1939, o regente Walter Burle Marx
dirigiu concertos na Feira Mundial de Nova Iorque, lembrando que, nessa mesma ocasifio,
foram gravados, sob a orientagdo do compositor Francisco Mignone, varios discos de musica
brasileira; também em 1939, a pianista Guiomar Novaes foi enviada para participar das festas
comemorativas dos Centenarios Portugueses, em Lisboa. Estes fatos, dentre inimeros outros
que poderiam ser buscados, revelam a importincia particular atribuida a misica, pelo

Governo Vargas, como fator de propaganda do Brasil no exterior.

** VILLA-LOBOS, Heitor. Apelo ao Chefe do Governo Provisério da Repiblica Brasileira. In: MUSEU
VILLA-LOBOS. Presenca de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, v.7, 1972, pp.86-87.
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O episoédio mais importante, no que se refere a educagio popular pelo canto orfednico
e a sua propaganda no exterior, for a famosa participagdo de Villa-Lobos no 1° Congresso
Internacional de Educagdo Musical, realizado em Praga e organizado pela Sociedade de
Educagdo Musical, cujo presidente era o musico-educador, e também ministro das relagdes
exteriores daquele pais, Kamil Krofta. Em 1936, Heitor Villa-Lobos e Anténio de Sa
Pereira™ foram enviados pelo Ministério da Educagdo e Saide Publica para representar o
governo brasileiro nesse congresso realizado na capital da Tchecoslovaquia. S4 Pereira partiu
primeiro, uma vez que a participag@io de Villa-Lobos estava prevista somente para o Gltimo
dia de congresso. Em carta enderegada a Gustavo Capanema, Sa Pereira relatou que os nomes
dele e de Villa-Lobos ndo estavam no programa do Congresso por motivo de uma falta de
comunicagdo em tempo habil, mas que, a despeito dessa falha, pode utilizar-se das sessdes
destinadas a debates, do ultimo dia do Congresso, para realizar sua conferéncia®. Nessa
mesma carta, 0 musico acrescenta que havia preparado uma tese sobre “O preparo intelectual
do estudante de musica”, que ndo foi aceita devido ao fato de o Congresso abranger apenas o
ensino musical ndo profissional, ou seja, a educacdo musical comum, nfo especializada. Sa
Pereira acabou, entfo, por elaborar uma exposigdo acerca da atuagfo de Villa-Lobos nas
escolas publicas municipats do Rio de Janeiro.

Villa-Lobos, por sua vez, teve problemas em sua viagem e acabou por chegar a Praga
apds o término do Congresso. Porém, por intermédio do Mmistro Belfort Ramos, Villa-Lobos
e S4 Pereira conseguiram marcar com K. Krofta uma conferéncia suplementar, na qual Villa-

Lobos poderia expor seu plano de educag@io musical, além de apresentar exemplos de sua

¥ Antdnio de S Pereira, masico modernista que dirigin nos anos vinte a revista Ariel, era professor do Instituto
Macional de Miisica, ¢ passaria a diretor deste quando ja transformado em Escola Nacional de Musica, em
1937.

% (Carta de Antdnio de Sa Pereira para Gustavo Capanema, Praga, 16 de abril de 1936, CPDOC/FGV-Rio de
Janeiro. (GC/g 1935.00.00/3.)
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pratica educativa. Com a participagdo da cantora Marthe Krasova, do Teatro Nacional de
Praga, e de um coral de criangas tchecas, o compositor pdde demonstrar trechos de miisica
popular brasileira, do Manossolfa, dos efeitos plasticos orfednicos™ e de duas cancdes civico-
escolares: Alegria de Viver e Hino ao Sol do Brasil, tendo sido a primeira cantada em
portugués.

Dia 23, teve lugar a conferéncia, na qual, a0 mesmo tempo que eram
postos em relevo os resultados obtidos entre nés no campo da educagdo
orfebnica, apresentava o Sr. Villa-Lobos um exemplo concreto de seu método,
aplicado as criangas de uma reputada instituigio pedagogica de Praga. Houve
também projecdes ¢ a execucdo de varias musicas tipicas brasileiras com o
concurso de conhecida cantora tcheca. O numeroso auditério mostrou-se
visivelmente impressionado e a imprensa reconheceu que, em matéria de
educaglo musical, o Brasil pode servir de modelo para os paises europeus.

Posso afirmar que essa tentativa de propaganda cultural constituiu um sucesso
L 62
autentico.

A acolhedora recepgéio de Villa-Lobos e os iniimeros elogios dirigidos ao seu plano de
educaggo musical-popular fizeram do Congresso Internacional de Educagfio Musical de Praga
um exemplo muito claro do respeito e da admiracfio que o compositor alcangava no meio
artistico internacional, e, conseqiientemente, do ganho que a representacdo de Villa-Lobos
transferia para o governo brasileiro, representado pelo Ministério da Educaco e Satde
Pablica de Gustavo Capanema. Se, por um lado, fortaleciam-se as relacdes externas do Brasil
e o poder estratégico do Ministério da Educagéo, por outro lado, o governo se via obrigado a

incentivar a educagdo e as artes nacionais, td0 necessarias para a efetiva construgdo do projeto

' O Manossolfa era uma técnica para dirigir as apresentagdes corais através de sinais representados pelas maos
do maestro significando as varias notas musicais ¢ suas respectivas alturas. Ja os “efeitos plasticos orfednicos™
eram efeitos vocais e corporais que simulavam os sons da natureza ou dos sentimentos como, por exemplo,
“coqueiral”, “patinhos”, “terror irdnico™, etc.

% Carta de Belfort Ramos a José Carlos de Macedo Soares, Praga, 30 de abril de 1936, CPDOC/FGV-Rio de
Janeiro. (GC/g 1935.00.00/3.). A Conferéneia de Villa-Lobos no Congresso de Educagdo Musical de Praga
teve sua tradugéio pubhicada em: MUSEU VILLA-LOBOS. Presenga de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, v.5, 1970,
pp.91-99,
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politico governamental em sentido amplo. Com isso, criava-se uma relacdo de
interdependéncia que atuou significativamente na aplicagdo e desenvolvimento de diversos e
sofisticados projetos educacionais, artisticos e culturais, que estdo longe de centrarem-se
apenas no campo da musica ¢ na figura de Villa-Lobos. Podemos citar, entre outros: o
Servigo do Patniménio Histérico e Artistico Nacional;, as sedes do Instituto Historico e
Geografico nos estados; o Instituto Nacional do Cinema Educativo; o Servigo Nacional de
Teatro; o Instituto Nacional do Livro; o Museu Imperial de Petropolis; o Museu Nacional de
Belas Artes; a Universidade do Brasil; a Universidade de Sdo Paulo; etc.

No caso especifico da educagdo musical, podemos dizer que os projetos dos musicos-
educadores ligados ao modernismo-nacionalista foram os que mais espagos conquistaram no
decorrer da década de 1930 até meados de 1940. Neste sentido, acreditamos poder atribuir a
esse periodo uma hegemonia estético-ideologica modernista no que se refere ao ensino da
musica no Brasil. Devemos lembrar, no entanto, como ja haviamos colocado, que apesar de
os modernistas compartilharem de um sentido geral de educagdo musical — “nacionalista” e
“social” -, alguns musicos-educadores como Sa Pereira e Lorenzo Fernandez, por exemplo,
privilegiavam a educagdo profissional dos musicos, enquanto, noutra direcéio, Villa-Lobos
centrava-se na questdo da educagdo musical popular. Em resumo, o projeto modernista
acabava por expandir e diversificar a educagdo musical em todo o pais, atuando, assim, no
sentido de formar, conjuntamente, masicos e publico. A S EM A. e o Instituto Nacional de
Musica representavam, entdo, os dois principais polos de educagdo musical modernista,
enquanto, durante o Estado Novo, outras instituigdes, ainda mais representativas do ponto de

vista de uma organizac@o nacional, tornar-se-tam ¢ centro de difusdo desses dois projetos: o
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Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, a Escola Nacional de Musica e o Conservatorio
Brasileiro de Misica.

Quando Lorenzo Fernandez, juntamente com Francisco Mignone e outros
colaboradores, fundavam, em 1936, o Conservatério Brasileiro de Misica, os musicos-
educadores modernistas confirmavam mais um espago em que poderiam pdr em pratica as
suas id¢ias de educagio musical voltada para a formagfio de musicos profissionais € de um
publico musical mais consciente. Mesmo ndo partilhando do objetivo educacional de “educar
as multiddes”, Lorenzo Fernandez e Mignone ainda permaneciam fiéis aos ideais
pedagogicos do modernismo-nacionalista, principalmente no que se refere a valorizacio do
folclore e ao carater social da misica. Outra caracteristica que confirma a hegemonia da
ideologia-pedagdgica modernista-nacionalista nos tltimos anos do Governo Vargas era a
concepedo, presente tanto na pedagogia do Conservatorio Nacional de Canto Orfednico como
na do Conservatorio Brasileiro de Misica, de que era fundamental que se privilegiasse a
educacdo musical das futuras geragdes e dos professores de musica. Essa énfase no ensino
musical das criangas ¢ dos professores refletiu-se em toda a trajetoria educacional de Villa-
Lobos ¢ na dos demais compositores-educadores modernistas, principalmente se pensarmos
na relagdo destes com o folclore nacional e, em particular, com o folclore infantil brasileiro,
assim como também nas buscas por métodos e técnicas de ensino musicais mais coerentes
com as necessidades contempordneas brasileiras. Neste sentido, a questio nacional e o
folclore acabaram servindo como elementos de unifio entre os varios discursos acerca da
educagdio musical e da misica brasileira em geral.

O mmportante ¢ entender que ¢ canto orfednico e a iniciagdo musical,
apesar dos seus aparentes antagonismos, estavam em sintonia com o ideal
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corporativista da °salvaglo nacional’, que seria realizada por uma elite de
intelectuais, intermediaria entre o governo forte e a Nagéo. &

Para melhor compreender os dois caminhos da educagdo musical modernista no
interior desse “ideal corporativista de salvagdo nacional”, devemos atentar para a relagdo
estabelecida entre a musica e a politica no contexto do Governo Vargas. Dissemos no
segundo capitulo que havia uma certa correspondéncia entre o projeto de Villa-Lobos € o
projeto do Governo Vargas, e que ambos pertenciam a um mesmo corpo de idéias que, grosso
modo, podem ser justificadas no contexto histérico brasileiro marcado por uma atengfio maior
as multiddes, no sentido de uma necessidade de producdo de legitimidade do Estado nacional
por via da construgdo de uma identificagéo e de uma lealdade do “povo” frente a Nagdo. E, é
justamente neste sentido que devemos entender a melhor acolhida do projeto de Villa-Lobos
por parte do governo. A identificagdo e a lealdade popular mostravam-se mais faceis de
serem construidas por intermédio de determinados projetos culturais, artisticos e educacionais
que, conjugados ao investimento e controle sobre o radio e o cinema, desenvolvessem 0s
sentimentos patridticos e os “verdadeiros valores nacionais” dos individuos brasileiros,

servindo assim ac grande projeto de construgéo da Nagdo.

O Estado Novo e a educacio

Antes da instituigio do Estado Novo, o ministro Gustave Capanema j& havia
conseguido fazer aprovar seu Plano Nacional de Educagfo. Procurando legitimar a ideologia
educacional do Estado, Capanema distribuia, em 1936, um extenso questionario para

educadores, estudantes, jornalistas, escritores, politicos, etc., para que estes se colocassem

 FUKS, Rosa. O Discurso do Siléncio. Rio de Janeiro: Enelivros, 1991, pp.123.
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acerca dos problemas que se referiam & educagdo brasileira. Segundo analise de Simon
Schwartzman, o principal objetivo do ministro, quando distribuiu o “Questionario para um
inquérito™, era o de definir as condigdes e os procedimentos necessarios para que o goverﬁo
federal pudesse controlar, fiscalizar ¢ dirigir a agfio educacional em todo o territorio
nacional®®. Quando da elaboragéio do texto final do referido Plano pelo Conselho Nacional de
Educagdio®, em maio de 1937, estavam referendados os principais principios pedagdgicos que
inam domiunar a educacgfo Brasileira entre 1937 e 1945.

A educag8io, durante o Estado Novo, visaria a preparagio dos individuos nacionais
como pessoa, cidaddo e trabalhador. Era fungfio educacional, entdo, formar os homens para
servir a Nagdo a partir da realizagdo integral dos planos moral, politico e econdmico.
Acontece que, nessa “formagdo completa do homem™, o que o Estado pretendia desenvolver
eram os habitos e os sentimentos relacionados com os conceitos de disciplina, ordem,
patriotismo, respeito as tradigOes e as instituigdes, etc. Além disso, o Estado se colocaria
como dirigente principal da educago, a fim de poder garantir que as atividades educacionais
se regessem pelas mesmas diretrizes ideologicas que, por sua vez, seriam também elaboradas
e fixadas pelo Estado. Outra caracteristica importante era a idéia da escola como sendo “a
base da educagdo”, ou seja, o principal instrumento educacional. Sem deixar de atribuir uma
importdncia significativa aos instrumentos educativos exira-escolares, a escola era

considerada o meio mais adequado e eficiente de promover a educagdo nacional. Para isso,

% SCWARTZMAN, Simon (org.). Tempos de Capanema. S3o Paunlo:Paz e Terra, 2000, p.194.

> O Conselho Nacional de Educagdo foi criado em 11 de abril de 1931 (decreto 1°19.850), pelo Ministro da
Educag@io e Saiide Piblica Francisco Campos. Segundo Sérgio Miceli, “a histéria do conselho, em ampla
medida, € a do progressivo desarmamento, por parte do Estado, desse érgdo enquanto instincia de negociagio
de assuntos pendentes na 4rea educacional, ou seja, é a histdria do esvasiamento da autoridade dos grupos de
mteresse concorrentes do Estado™. MICELL S. O Conselho Nacional de Fducacdo: esbogo de andlise de um
aparetho do Estado 1931-1937. Tn: A Revolugdo de 30: semindrio realizado pelo Centro de Pesquisa e
Documentagdo de Historia Contemporanea do Brasil (CPDOC) da Fundagdo Getilio Vargas, Rio de Janeiro,
setembro de 1980, Brasilia: Editora Universidade de Brasilia, 1983, p.409.



217

era fundamental que o sistema escolar se orgamzasse a partir do Estado, tendo em vista a
necessidade da condugio da educagdo brasileira com base nos mesmos principios gerais de
organizaco e funcionamento, definidos no &mbito do Governo Federal por via do Instituto
Nacional de Pedagogia.

A educacgdo nacional era definida como tendo por objetivo “formar o
homem completo, util a vida social, pelo preparo e aperfeicoamento de suas
faculdades morais e intelectuais e atividades fisicas’, sendo tarefa precipua da
familia e dos poderes publicos. A transmissdo de conhecimentos seria sua
tarefa imediata, mas nem de longe a mais importante. Fazia ainda parte dos
principios gerais a definigdo do que se devia entender por “espinto brasileiro’
(‘orientagdo baseada nas tradigbes cristds e histéricas da patria’) e

‘consciéncia da solidariedade humana’ (“pratica da justica e da fratermidade
entre pessoas e classes sociais, bem como nas relagSes internacionais’). 66

Com o Estado Novo, as disputas ideologico-educacionais que dominavam os debates
sobre a questfio educacional desde 1930/31 e que, como vimos, se redefiniram a partir de
1935, permaneceram praticamente silenciadas devido & nova organizagdo de poder que fixava
a centralizacdo administrativa e o fortalecimento do Executivo. Ao mesmo tempo, a educagio
passava a ser encarada, cada vez mais, como instrumento para a construgo da nacionalidade
brasileira e, por intermédio da atuacio do Ministério da Educagéio e Satde, passava também a
sofrer com uma forte politica de nacionalizagdo.

Essas politicas de nacionalizagdo da educagfio, empreendidas principalmente a partir
de 1938, fundavam-se em uma compreensdo da construgdo da Nag8o brasileira e da formagdo
do Estado Nacional em termos de uma necessidade de homogeneizacgio cultural e 1deologica,
que acabava por clamar por maior controle e fiscalizagdo sobre a educagfo em todo o

territorio nacional, assim como também se traduzia numa politica de exclus@o dos elementos

% SCWARTZMAN, Simon (org.). Tempos de Capanema. Sao Paulo:Paz ¢ Terra, 2000, pp.198-199.
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culturais entendidos como estrangeiros, ndo-nacionais. Entretanto, no contexto do
autoritarismo varguista e dos conflitos externos relacionados com a 22 Guerra Mundial, essas
politicas de nacionalizagio educacional tomaram, em grande medida, uma feicio agressiva e
repressora, principalmente voltada para os grupos de origem estrangeira que viviam no pais.

A proposta pedagogica defendida pelo Ministério da Educacdo e Satide Piblica tinha
por meta formar a nacionalidade brasileira a partir da difusio de “praticas disciplinares de
vida que, pouco a pouco, fossem introjetando no quotidiano dos cidaddos a consciéncia da
vida comum”’. Para tal, era necessario desenvolver um padrdo comum para o ensino
nacional, tanto nos conteados e métodos educacionais, como também na organizagio
institucional e na formagdo profissional dos professores. E é tendo em vista o cumprimento
dessas exigéncias que Capanema promove, em 1942/43, a sua Reforma Educacional.

Dentre as principais mudancas estruturais promovidas pela Reforma Capanema
devemos destacar: a criago do Servigo Nacional de Aprendizagem Industrial (decreto-lei
n°4.048, de 22 de janeiro de 1942); a Lei Orgénica do Ensino Industrial (decreto-lei n°4.073,
de 30 de janeiro de 1942); a Lei Orgénica do Ensino Secundario (decreto-lei 1°4.244, de 09
de abril de 1942); e a Lei Organica do Ensino Comercial (decreto-lei n°6.141, de 28 de
dezembro de 1943).

Podemos observar que, com esses decretos, o Ministério da Fducacdo privilegiava
uma reestruturag@o do ensino meédic em geral, seja o profissional, seja o secundério. Durante
o Estado Novo, entdio, ocorrera um processo de profissionalizagfo do ensino, que separara as
escolas responsaveis pela formagdo dos trabalhadores das escolas responsaveis pela formacdo

das elites dirigentes.

7 Idem, p.92.
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No que se refere ao ensino profissional, podemos dizer que era tido como um dos mais
importantes, tendo em vista as novas necessidades de um pais em pleno processo de
industrializag@io e urbanizagdo. Segundo nos aponta Otaiza Romanelli, o investimento nesse
setor da educagdo estania relacionado com as dificuldades de importagdo, tanto de pessoal
técnico especializado como de produtos industrializados, devido aos conflitos internacionais
que eclodiam no periodo®™. E importante colocar ainda que o Estado Novo organizava o
ensino profissional em diferentes ramos — industrial, agricola, comercial € doméstico —, e que
os atributos essencials de um trabalhador, de acordo com a concepgdo do governo, era a
“personalidade dotada de disciplina ¢ eficiéncia”.

Quanto ao ensino secundario, devemos entender as preocupagles de que era alvo
como relacionadas a uma compreenséo, por parte do Ministério da Educagao, de que o ensino
secundario deveria ser a principal instituigdo educacional na efetivagio daqueles principios
pedagogicos ja expostos no Plano Nacional de Educagfo de 1937, ou seja, formar 0 homem
brasileiro em sua totalidade, moral, fisica e intelectualmente, dentro do “espirito nacional” e
da “consciéncia da solidanedade humana”.

Segundo o artigo 1° da Lei Orgénica do Ensino Secundéario, eram as finalidades desse
ensino:

1.Formar, em prosseguimento da obra educativa do ensino primario, a
personalidade mtegral dos adolescentes.

2.Acentuar e elevar, na formagfo espiritual dos adolescentes, a
consciéncia patridtica e a consciéncia humanistica.

3 Dar preparagio intelectual geral que possa servir de base a estudos
mais elevados de formag8o especial. *

% ROMANELLL Otaiza de Oliveira. Historia da Educagdo no Brasil (1930-1973). Petrépolis: Vozes, 1989,
p.153.

® Citado em: ROMANELLI Otaiza de Oliveira. Histéria da Educacdo no Brasil (1930-1973). Petrdpolis:
Vozes, 1989, p.157.
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Cabia ainda ao ensino secundario “formar individualidades condutoras”, ou seja,
educar uma elite brasileira com base numa formagéo moral e ética pautada nos valores da
religidio, da familia e da patria. Centrava-se, assim, sobre um contetido humanistico e sobre

um rigido controle de qualidade.

A reforma do ensino secundario de 1942 ficaria em sintese caracterizada
pela intenglo de consolidar a escola secundaria como principal instituicdo
educacional e, através dela, formar novas mentalidades, criar uma cultura
nacional comum e disciplinar as geragdes para garantir a continuidade da
patria. Através dela, também, esperava-se produzir uma nova elite para o pais.
Uma elite catdlica, masculina, de formacdo classica e disciplina militar. A ela
caberia a conducdo das massas e a ela estaria reservado o acesso ao apice da
pirAmide educacional. ™

Cabe salientar que o canto orfednico se colocava como disciplina obrigatoria nas
quatro séries do ensino secundario, e ¢ compartilhando desse mesmo sentido de
nacionalizagdo do ensino, que expusemos até aqui, que se criard, em 1941, o Departamento
Nacional de Musica e Teatro e, em 1942, o Conservatério Nacional de Canto Orfednico. Em
18 de abril de 1945, Gustavo Capanema, por meio da Portaria Ministerial n°® 215, fixava as
condigcdes para o exercicio do magistério do canto orfednico nos estabelecimentos de ensino

sob fiscalizagdo federal:

Art.1° Nenhum estabelecimento de ensino, no Distrito Federal e nas
capitais dos Estados do Rio de Janeiro e de S3o Paulo, podera admitir como
professor de canto orfednico quem ndo possua curso de especializagio dessa
disciplina (curso seriado, de emergéncia ou de férias) ministrado pelo
Conservatorio Nacional de Canto Orfednico ou estabelecimento a ele
equiparado.

Art.2° Os atuais possuidores de certificados de registro de professor de
musica existentes naquelas capitais ficam, sob pena de cancelamento de seu

" SCWARTZMAN, Simon. (org.}. Tempos de Capanema. Rio de Janeiro: Paz e Terra, Sdo Paulo: Editora da
USP, 1984, p.218.
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registro, obrigados, dentro do prazo de um ano, a se inscrever em um dos
cursos de especializacfio do Conservatorio Nactonal de Canto Orfednico ou de
estabelecimento a ele equiparado, a fim de habilitarem-se a lecionar essa
disciplina em estabelecimento fiscalizado pelo Governo Federal.

Art.3° O registro no Departamento Nacional de Educagéo, para efeito de
exercicio do magistério nas capitais citadas, somente se fard mediante
certificado expedido pelo Conservatorio Nacional de Canto Orfednico ou
estabelecimento a ele equiparado.

Art4° Esta portaria ministerial entrar4 em vigor na data de sua
publicagdo, revogadas as disposigdes em contrério. 7

Em 1941, Villa-Lobos se afasta da S.EM.A., instituigdo vinculada a Secretaria de
Educagio do Distrito Federal, para redirecionar seu projeto de educagdo artistico-musical
popular em ambito federal, conforme a orientag@o e o apoio oferecidos pelo Ministério da
Educacgio e Saude Publica. Mantendo a mesma concepgo pedagdgica, o ensino do canto
orfednico e das demais atividades artisticas e culturais relacionadas com a educagdo civico-
artistica fortaleceram-se em sua organizagdo legal e institucional nos ultimos cinco anos do
Governo de Getilio Vargas.

Em setembro de 1941, Villa-Lobos entregou a Capanema um planc nacional
envolvendo a educacdo e a cultura e, principalmente, as questdes relacionadas a “protegédo ¢
controle da Musica e do Teatro”; ao ensino musical e a formago civico-artistica; e a pesquisa
e valorizagdo do folclore.” Esse plano previa a criagdo de um Departamento Nacional de
Musica e Teatro, que acabou por ser aprovado e instituido junto ao Ministério da Educagdo e
Saide Publica, no final do ano de 1941. Caberia ao Departamento Nacional de Musica e

Teatro, dentre outras atribuigdes:

" Portaria Ministerial n° 215, de 18 de abril de 1943, Transcrita em: VILLA-LOBOS, Heitor. Educacdo
Musical. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1991, pp.69-70. (Presencga de Villa-Lobos. v.13.).

™ Carta de Heitor Villa-Lobos para Gustavo Capancma, de 9 de setembro de 1941. CPDOC/FGV-Rio de
Janeiro. (GC/g 1937.02.13)
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a) superintender a administracdo do ensino federal de misica, canto
orfednico ¢ teatro, para a formagdo de professores e de artistas, e bem assim
orientar e fiscalizar [...] os estabelecimentos reconhecidos de ensino de
musica, canto orfednico e teatro, com a mesma finalidade, publicos e
particulares, existentes no pais;

b} orientar e fiscalizar |...] o ensino da misica, do canto orfednico e do
teatro, como atividades educativas gerais, de feigdo cultural e civica, nos
estabelecimentos, pablicos e particulares, de ensino secundirio, normal e
profissional, que funcionam no territorio nacional;

O empenho do Ministro da Educagéo ¢ Saide Piblica em tomar ainda mais eficiente o
projeto de Villa-Lobos, por meio de um melhor aparelhamento legal e institucional, culminou
na criagdo do famoso Conservatério Nacional de Canto Orfednico. Em agosto de 1942,
Gustavo Capanema escrevia ao Presidente Getulio Vargas a fim de submeter a consideracgio
deste o decreto-lei que visava criar o Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, exposto
em termos de um estabelecimento “padrdo da didatica do canto orfednico” e como “centro de
pesquisas e de orientagdo destinado a indicar a forma legitima de que se deverdo revestir os
cantos patridticos € populares nas escolas brasileiras”. Segue-se um trecho da carta de

Capanema:

A educagdo civica da juventude tem, no canto orfednico, um de seus
meios mais adequados.

Por isso, devera esta pratica educativa tornar-se obrigatoria em todos os
estabelecimentos de ensino primario e nos de grau secundério.

As duas lers orgénicas, a do ensino secundario ¢ a do ensino industrial,
neste ano expedidas, declaram a obrigatoriedade do canto orfednico, e outra
ndo devera ser a orientagdo das novas leis orgénicas ora em elaboracéo.

E de considerar, por outro lado, que a Juventude Brasileira ndo podera
dar expressdo viva e comunicativa as suas festas ¢ solenidades sem o canto
patridtico e de misicas populares.

Por meio do canto, ndo s6 se tornam mais so6lidos os vinculos de
unidade moral dentro da Juventude Brasileira, mas ainda pode ela conseguir

™ Decreto que institui o Departamento Nacional de Musica e Teatro. CPDOC/FGV-Rio de Janeiro. (GClg
1937.02.13.)
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de entusiasmo, de coragem, de esperanca, de fidelidade. 7
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O Conservatorio Nacional de Canto Orfednico foi criado em 26 de novembro de 1942,

pelo decreto-lei n°4.993, ficando vinculado ao Ministério da Educaco e Saude e subordinado

ao Departamento Nacional de Educagdo. De acordo com esse decreto, compete ao

Conservatério:

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

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

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

d) promover, com a colaborag8o técnica do Instituto Nacional de Cinema

Educativo, a gravag@o em discos do canto orfednico do Hino Nacional,
do Hino da Independéncia, do Hino da Proclamagdo da Republica, do
Hino 2 Bandeira Nacional e bem assim das musicas patridticas e
populares que devam ser cantadas nos estabelecimentos de ensino do
pais.

A estrutura curricular do Conservatorio Nacional de Canto Orfednico contava com 21

disciplinas divididas de acordo com cinco se¢es curriculares’:

1* Secdo) Didatica do Canto Orfednico:

- Didatica do Canto Orfednico
- Fisiologia da Voz

- Polifonia Coral

- Prosodia Musical

- Organologia e Organografia

™ Carta de Gustavo Capanema a Getalio Vargas, de 3 de agosto de 1942. CPDOC/FGV-Rio de Janeiro. (GC/g

1942.05.12/2.)

7 Decreto-lei n°4.993, de 26 de novembro de 1942. CPDOC/FGV-Rio de Janeiro. (GC/g 1942.05.12/2.)
" O programa completo do Conservatério Nacional de Canto Orfednico, de acordo com a Lei Orgénica do
Ensino de Canto Orfednico (Decreto-lel n1°9.494, de 22 de julho de 1946), pode ser consultado em VILLA-
LOBOS, Heitor. Educagdo Musical. Rio de Janeiro: Museu Villa-Lobos, 1991, pp.73-108. (Presenca de Villa-

Lobos. v.13.)
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2% Segéo) Pratica do Canto Orfednico:
- Pratica do Canto Orfeénico
- Teona do Canto Orfednico
- Coordenacfio Escolar
- Pratica de Regéncia
3* Secdo) Formagio Musical:
- Ddatica do Ritmo
- Didatica do Som
- Didéatica da Teoria Musical
- Técnica Vocal
4* Secdo) Estética Musical (Musicologia):
- Historia da Educagio Musical
- Apreciagio Musical
- Emografia Musical e Pesquisas Folcloricas
5 Se¢do) Cultura Pedagogica:
- Biologia Educacional
- Psicologia Educacional
- Filosofia Educacional
- Terapéutica pela Musica
- Educagéo Esportiva

O Conservatorio contava ainda com um Curso de Formagfio de Musico Artifice € com
algumas atividades extra-escolares periddicas. O Curso de Formagdo de Musico Artifice
destinava-se a4 formagdo de profissionais especializados em copia, gravagdo e impressdo de
musica, tendo por atividades, além das disciplinas Formagdo Musical e Teoria do Canto
Orfednico, copia de musica em papel liso, papel vegetal ¢ com pentagrama, ¢ execugdo de
matrizes para mimeografos; preparagfio de chapas de chumbo para gravacdo, tiragem de
provas de chapas e gravagdo de disco; impressdo em mimebgrafo e em maquina rotativa e
reprodugdo de copias heliograficas e em rotofoto. Dentre as principais atividades extra-
escolares podemos destacar o Centro de Coordenacfio, que consistia em reunides semanais
entre professores ¢ alunos do Conservatdrio para estudar e debater questdes relativas a
formagédo profissional do professor de canto orfednico e efetuar leituras a primeira vista de

pecas musicais; as Sabatinas Musicais, audigdes semanais de alunos, professores ou misicos
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convidados; e as Pesquisas Musicais que, vinculadas a Segfo de Biblioteca ¢ Pesquisas,
desenvolviam uma série de trabalhos de pesquisa acerca da musica brasileira, seja através da
produgdo de estudos, de gravacdes ou da coleta de materiais historico-musicais como
partituras, etc.

Ao apresentarmos a estrutura sobre a qual se fundava o Conservatdrio Nacional de
Canto Orfednico, estamos querendo enfatizar que, apesar de o projeto de educagio musical
popular apresentado por Villa-Lobos ao Governo Vargas em 1932 ter soffido transformacdes
significativas, principalmente se pensarmos na énfase maior que se deu a formagio civico
patriética, mesmo assim, o periodo entre 1942 e 1945 pode ser considerado como o apice
desse projeto. Podemos dizer também que, se, por um lado, tal projeto correspondia as idéias
nacionalistas do Estado, idéias estas que se traduziram em politicas de nacionalizagdo do
ensino, na énfase nos valores da pétria, do catolicismo e da familia, e na educagdo encarada
como questdo de seguranga nacional, por outro lado, também correspondia, em grande

medida, aos ideais pedagogicos modernistas e escola-novistas.
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CONSIDERACOES FINAIS

Objetivamos neste trabalho desenvolver uma analise da trajetoria social ¢ artistiéa do
compositor Heitor Villa-Lobos, interpretando sua atuagfio na sociedade € na cultura brasileira
como fendmeno importante de compreensdo sociologica do desenvolvimento socio-historico
nacional. Villa-Lobos foi, segundo nosso pensamento, um agente social de relevancia
particular devido a sua posi¢do de destaque nos debates artisticos e educacionais relacionados
com o modernismo artistico e com a educagdo musical e civica, principalmente durante as
décadas de 1920, 1930 e 1940. Procuramos nfo sobrecarregar nossa analise com dados
biograficos ¢ histéricos, porém, nos preocupamos em expor € relacionar alguns desses dados
que entendemos como mais fundamentais para o trabalho. Também ndo pretendemos
acrescentar idéias inéditas acerca das problematicas da questdio nacional, do modemismo, do
governo Vargas e da educagfio. Ao abordarmos esses temas, buscamos apenas acrescentar
dados que permitam a inser¢do desta analise sobre o musico Villa-Lobos, sobre um pensador
ndo-conceitual, nos contextos de tematicas que acreditamos serem as mais importantes para
uma pesquisa que envolve esse compositor no conjunto das problematicas da Cultura
Brasileira e da Questdo Nacional no Brasil entre 1920 e 1945.

No decorrer do trabatho procuramos desenvolver uma leitura da trajetoria de Heitor
Villa-Lobos que elucidasse alguns pontos que consideramos fundamentais para a devida
compreensdo da relagdo desse compositor com o contexto social, artistico, cultural, politico e
educacional de sua época. Ao concluir esta pesquisa ndo pretendemos esgotar o assunto, mas

sim acrescentar ao tema algumas descobertas que confirmem sua relevéncia para os estudos
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sociolégicos e culturais, ¢ estimulem ainda mais as reflexdes socioldgicas sobre a sociedade
nacional pelo viés da musica.

Tanto o movimento modernista — como um amplo projeto estético-ideoldgico ~ quanto
as transformagbes institucionais, culturais, politicas e educacionais produzidas durante o
governo Vargas, concorrem para o delinear da trajetéria de Villa-Lobos. Observadas as
devidas proporgOes, podemos afirmar nessa trajetéria que, atuando como compositor e
educador, Villa-Lobos também ofereceu ganhos simbélicos-culturais importantes para o
Modernismo e para o varguismo.

Ao explicarmos a inser¢éo de Villa-Lobos junto a0 Modernismo e ao Governo Vargas,
tentamos mostrar que o movimento modernista se estruturou a partir da reunifio de um grupo
de artistas que assumiam posi¢des muito semelhantes no meio artistico nacional. Eram
artistas ainda ndo consagrados que direcionam seus projetos num mesmo sentido de
afirmagdo de suas obras e idéias. Dessa unidio, surgiram discussdes, obras e projetos que
acabaram por transformar o meio artistico-intelectual nacional, ampliando assim o campo de
atuagdo € aceitagdo dessa nova geragdio de intelectuais e de artistas, e conquistando uma
parcela importante de determinada elite da época, principalmente na capital do Estado de Sio
Paulo. No caso especifico de Villa-Lobos, tais transformacdes e conquistas foram
fundamentais, tanto no seu contato com o ideario pedagdgico modernista, quanto com o
proprio governo de Getulio Vargas.

O movimento modernista inaugurou um periodo excepcionalmente fecundo no campo
artistico brasilerro da primeira metade do século XX. Exercendo sua influéncia sobre um
grande nimero de artistas e intelectuais, superou manifestacdes de resisténcia e rejeicdo,

terminando por transformar o pensamento de toda uma época. Entendido como um
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movimento a0 mesmo tempo estético e ideoldgico, foi a principal influéneia na formagdo das
concepgdes de Villa-Lobos. Temos que pensar, no entanto, que o itinerario individual do
compositor s€ construiu com uma certa autonomia em relagdo & trajetéria do Modernismo em
geral, ainda que ambas se encontrassem inseridas num mesmo momento de um amplo
processo historico-social de transformagfio da sociedade nacional no contexto mundial. Nos
anos de 1920 a 1945 alguns principios ideologicos tornam-se hegeménicos, configurando
uma série de correspondéncias de pensamento entre grupos diferenciados e entre campos
distintos. Apesar das divergéncias existentes, os principios do nacionalismo, do modemismo
e da valorizac8o da educagfo, acabaram por estruturar a maioria dos debates envolvendo a
sociedade, a politica, a cultura e as artes nacionais. E, € justamente a partir da compreensdo e
analise dessas correspondéncias que acreditamos poder contribuir para o tema em questfio,
trazendo para a discussfio elementos importantes para uma interpretagdo mais eficiente da
trajetéria particular de Villa-Lobos.

A partir da influéncia que exerceu sobre o pensar e o sentir de intelectuais e artistas, o
movimento modernista colaborou para com algumas das principais transformagdes (artisticas,
sociais, politicas, culturais, etc.) da sociedade brasileira entre 1920 e 1945, Esse Movimento
foi o principal ambiente no qual Villa-Lobos forjou suas idéias. Com tal afirmacdo, nio
pretendemos desprezar outras influéncias recebidas pelo compositor em sua trajetdria, mas
simplesmente ressaltar a forga particular do Modemismo como meio de formacio de suas
concepgdes. Devemos lembrar ainda que, se 0 Modernismo pode ser encarado como agente
fundamental no contexto da trajetoria de Villa-Lobos;, a importdncia da presenca do
compositor para 0 Movimento também ndo pode ser desprezada. No trabalho aqui

desenvolvido, as histdrias de ambos sdo lidas como estando inter-relacionadas.
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Em finais do século XIX, como vimos no primeiro capitulo, os habitos musicais da
cidade do Rio de Janeiro, e também de outras capitais estaduais brasileiras, transformaram-se
significativamente, afirmando-se principalmente a presenga da miisica erudita francesa, pés—
roméantica ¢ impressionista. Essa transformagdo nos meios musicais dos principais centros
urbanos brasileiros em fins do século XIX coincidiu com o movimento musical nacionalista,
cujo principal representante foi o compositor Alberto Nepomuceno. A misica nacionalista
conseguiu, no inicio do século XX, uma afirmagfo parcial que se deveu, em boa medida, a
participagdo dos compositores e professores que atuavam nas Sociedades e nos Clubes
sinfénicos e nas escolas de misica, com destaque para o Instituto Nacional de Mdsica do Rio
de Janeiro. Essa primeira geragdo de compositores “nacionalistas” preocupava-se, mais
seriamente do que os compositores “roménticos” brasileiros, com a utilizacdo do folclore
como matéria prima para as composic¢des eruditas. Esse ambiente musical, juntamente com os
ensinamentos de seu pai, Raul Villa-Lobos, podem ser vistos como as primeiras influéncias
absorvidas por Heitor Villa-Lobos, ainda em sua infdncia. Na juventude, acrescentam-se
outras advindas do contato com a musica popular urbana carioca, com alguns professores
ligados ao Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro e com as experiéncias musicais das
viagens por outras regides do pais. Segundo a nossa interpretagdo, um certo sentimento de
nacionalismo ja se apresentava em Villa-Lobos nesse momento, porém muito mais ligado a
um sentido de curiosidade pelas “coisas nacionais™, ou seja, ¢ um nacionalismo ainda
“roméntico”. Entre 1913 e 1917, Villa-Lobos estrutura sua formacdio musical através de
estudos autodidatas e de seus trabalhos como violoncelista. Uma outra mudanga significativa
para a musica brasileira somente de dard nos anos marcados pelo fim da Primeira Guerra

Mund:al, com a presenca de uma nova geragdo de musicos nacionalistas que utilizariam uma



231

técnica de composicdo mats modema, como era o caso de Villa-Lobos. Nesse mesmo
momento surgiriam propostas de renovacdo nas outras artes, representadas por Anita
Malfatti, Oswald e Mario de Andrade, entre outros. A afirmacdo de Villa-Lobos como
compositor inicia-se por volta de 1917/18, quando comega a conquistar um certo publico, a
partir do momento em que passa a assumir sua posi¢do de compositor inovador e também a
atrair uma infinidade de criticas que, na sua maioria, sfo negativas e o posicionam no lado
oposto ao representado pelo tradicionalistno musical nos meios artisticos nacionais.

Em nossa leitura, tomamos a Revolucéo de 30 como marco importante da historia
cultural brasileira, principalmente por representar um momento de reestruturacdo
administrativo-politica que promoveu uma ampliagdo da participacio de artistas e intelectuais
junto & orgamizagdo cultural, artistica, educacional e politica oficial. Ao mesmo tempo
ressaltamos também a necessidade em se interpretar essa Revolug¢do de 30 no contexto mais
amplo do desenvolvimento socio-histdérico nacional e mundial. Acreditamos que a inser¢éio
de Villa-Lobos no governo de Getilio Vargas pode ser explicada, em grande medida, a partir
dessa maior cooptagdo dos intelectuals e dos artistas no &mbito da administracdo estatal.
Todavia, tratando-se da situacdo particular de Villa-Lobos, temos que ter em mente que, para
a efetiva aceitacio de seus projetos pela nova organmizacdo governamental, € preciso
considerar, por um lado, a importancia singular do sucesso conquistado pelo compositor nos
meios artistico-musicais paulista e parisiense e, por outro lado, as caracteristicas de seu
nactonalismo musical, que acabavam por aproximar seus projetos dos projetos governistas.

Como vimos, a afirmacfo de Villa-Lobos em S#o Paulo se fez ligada ao Movimento
Modernista e, principalmente, a Semana de Arte Moderna. A participagédo de Villa-Lobos no

Modernismo e sua estada européia, durante a década de 1920, foram fundamentais para a sua
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consagragdio artistica junto a uma influente elite da época. Tal contato e “protecdo”
certamente agiram posittvamente no éxito do contato de Villa-Lobos com o novo governo.
Em seu processo de legitimacdo perante a populagdo, o novo governo vai se apropriar de uma
serie de projetos de desenvolvimento de grupos variados, desde que correspondessem de
alguma maneira aos projetos de desenvolvimento nacional do governo. Villa-Lobos foi
incorporado nessas circunstancias. Foi o sucesso das primeiras participagdes de Villa-Lobos
junto ao governo em Sdo Paulo que estimularam os grupos do poder a inseri-lo no nivel
federal. Sua insercéo se fez com apoio de diversos grupos, dentre alguns mais progressistas e
outros mais conservadores. Dentre os grupos que apoiaram a incorporagdo de Villa-Lobos 4
organizagdo varguista estavam os educadores escola-novistas. As concentragdes orfednicas
acabam por se tornar os principais eventos relacionando Villa-Lobos e Getiilio Vargas, mas
devemos ter em mente os objetivos diferentes que tais concentracdes orfednicas assumiam
para cada um; enquanto para Vargas a propaganda e a construcdo de uma consciéncia
nacional comum era o objetivo mais importante, para Villa-Lobos, o principal objetivo das
concentragdes era o de educar artisticamente a populaggo. O Estado Novo acabou por acirrar
a importdncia das concentragdes e a cobrar de Villa-Lobos uma maior participagio nas
organizagdes dos eventos civico-patridticos. Mesmo assim Villa-Lobos jamais expressou um
posicionamento politico-partidario, assim como também nunca deixou de receber apoio dos
grupos contrarios ao autoritarismo de Getulio. A relagdo de Villa-Lobos com o Estado Novo,
segundo a nossa interpretagdo, pode ser explicada pela inter-relagfio que se estabeleceu entre
o sentido nacionalista dos projetos de ambas as partes, e é neste sentido que a problematica
da questio nacional se faz importante para nossa andlise. Acreditamos ainda que as

divergéncias e convergéncias entre os nacionalismos de Villa-Lobos e do Governo Vargas
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podem ser melhor entendidas se analisarmos algumas das obras musicais que Villa-Lobos
compds no periodo. A série das Bachianas Brasileiras, principal projeto de Villa-Lobos entre
1930 ¢ 1945, estd sendo privilegiada neste trabalho, visto que entendemos que ela representa
a sintese da nagfo brasileira elaborada na época pelo composttor.

No terceiro capitulo buscamos situar o projeto de educagdo musical de Villa-Lobos no
contexto da questdo educacional do periodo. Vimos que, desde a década de 1920, algumas
reformas educacionais ja se faziam em determinados estados brasileiros e que o canto
orfednico j& era ensinado na capital do Estado de S&o Paulo. O modemnismo, apds a Semana
de Arte Moderna, assumiu sua postura nacionalista e pedagodgica e, no decorrer de todo o
Primeiro Governo Vargas, tornou-se o principal movimento cujas idéias de educagdo musical
e artistica prevaleceram. Villa-Lobos acompanhou a trajetéria estético-ideologica do
Movimento Modernista, elaborando seu plano de educagdo musical em meados dos anos 20,
mas, a partir de 1930, conquistou espagos ainda matores do que os dos outros educadores-
artistas modemistas com seu projeto de educagdo civico-artistico-musical pelo canto
orfednico. A reestruturaco educacional levada adiante pelo governo de Getulio Vargas,
primeiramente com o ministro Francisco Campos e, depois, com Gustavo Capanema,
ampliaram significativamente o campo de atuagdo do projeto de Villa-Lobos. Esse projeto
correspondia aos interesses dos diversos grupos envolvidos com o poder pos-30. O carater
apolitico do compositor fazia com que ele fosse aceito por grupos diferenciados. O canto
orfebnico servia tanto aos grupos mais conservadores como também aos grupos mais
progressistas; servia a Igreja, aos militares e a0 Governo, mas servia também aos modernistas
e aos escola-novistas. A estrutura educacional sobre a qual Villa-Lobos desenvolveu seu

projeto a partir de 1932 foi se fortalecendo com o passar dos anos do governo Vargas. O
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projeto de Villa-Lobos, que ja se impunha com forga significativa no ambito da SEM.A. —
criada em 1932 e vinculada a Secretaria de Educagio do Distrito Federal —, tornou-se ainda
mais forte com a criagdo do Conservatério Nacional de Canto Orfednico — criado em 1942 —
que, vinculado ao Ministério da Educacfo e Saiide Publica, passou a ditar as regras nacionais
sobre o ensino de musica e canto orfednico. O progressivo aumento das posturas autoritarias
do governo, mesmo transformando o projeto de Villa-Lobos, acabaram por confirmar sua
atuagdo e existéncia, principalmente a partir das mudangas educacionais posteriores &
implanta¢do do Estado Novo. Nesse momento os elementos mais progressistas presentes no
projeto foram sendo postos em segundo plano, em fungfio da maior énfase dada a propaganda
governista, interna e externa. Também nesse momento, os demais projetos, de teor mais
progressistas, como o da Escola Nova, perderam espago em razdo dos projetos conservadores

da Igreja, dos militares e do Estado.
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ANEXOS

Anexo I: Hinerario de Heitor Villa-Lobos

1887 - Nascimento: 5 de margo, no Rio de Janeiro

1892/93 (5/6 anos) - Viaja com a familia para o interior dos estados do Rio de Janeiro e de Minas
Gerais

1894 (7 anos}) - Famiha regressa para o Rio de Janeiro

1899 (12 anos) - Morre seu pai, Raul Villa-Lobos

1903 (16 anos) - Va1 morar com tia Fifina

- Aproxima-se dos Chordes
1908/09 (21/22 anos) - Viaja para Paranagui

1911/12 (24/25 anos) - Viaja por varios estados brasileiros

1913 (26 anos) - Fixa-se no Rio de Janeiro e casa-se com Lucilia Guimardes

1915 (28 anos) - Orgamza seu primeiro concerto, em Nova Friburgo

1917 (30 anos) - Organiza seu segundo e terceiro concertos, no Rio de Janeiro
- Conhece Darius Mithaud

1918 (31 anos) - Conhece Arthur Rubinstein

1919 (32 anos) - Participa das comemoragdes da volta de Epiticio Pessoa da Europa
- Organiza seus dois primeiros concertos em S&o Paulo

1921 (34 anos) - Aproxima-se dos Modernistas

1922 (35 anos) - Participa da Semana de Arte Moderna

1923/24 (36/37 anos) - Viaja para a Europa pela primeira vez
- Aproxima-se da vanguarda artistica de Pars
- Organiza concertos em Pars

1925/26 (38/39 anos) - Organiza concertos em S&o Paulo, no Rio de Janeiro, em Buenos Aires e em
Montevidéu

1927/29 (40-42 anos) - Retorna & Europa e reside em Pans
- Edita varias de suas obras pela editora Max Eschig
- Organiza concertos em Paris
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1930 (43 anos) - Orgamza concertos em S3o Paulo e no Rio de Janeiro

1931 (44 anos) - Organiza a Excursdo Artistica Villa-Lobos e a primeira concentragio
orfedmca, em Sdo Paulo

1932 (45 anos) - Assume a direcio da Superintendéncia de Educagiio Musical e Artistica
(SEMAY)}, no Rio de Janeiro
- Organiza o Plano Geral de Orientagfo: inicia-se o ensino oficial de musica e
canto orfednico nas escolas do Distrito Federal
- Cnia o Curso de Pedagogia de Musica ¢ Canto Orfednico
- Cna o Orfedo dos Professores
- Organiza 0 Guia Prdtico

1933 (46 anos) - Cna a Orquestra Villa-Lobos
- Cria o Curso de Orientacio e Aperfeigoamento do Ensino de Musica e Canto
Orfebnico

1934 (47 anos) - Organiza o Programa de Ensino de Misica

- Organiza os Concertos Historicos Brasileiros
- Cria os Concertos da Juventude

1935 (48 anos) - Assume a diregdo da Embaixada Artistica da comitiva do governo brasileiro
a Argentina, por ocasifio do Terceiro Congresso Pan-Americano de Comércio
- Rege o Orfefio dos Professores na primeira audicio na América Latina da
Missa em Si-Bemol de J.S.Bach

1936 (49 anos) - Representa o Brasil no Congresso de Educagio Musical de Praga, e em
outros eventos oficiais em Viena, Berlim, Barcelona e Paris
- Organtza as comemoragdes do Centenario de Carlos Gomes
- Separa-se da esposa Lucilia Guimardes Villa-Lobos e assume seu
envolvimento com Arminda Neves D’ Almeida
- Cnia Coldnia de Férias

1937 (50 anos) - Participa da cerimOnia da incineraciio das bandeiras estaduais
- Publica o relatério da SEMA intitulado O Ensino Popular da Musica no
Brasil

1938/39 (51/52anos) - Participa da Feira de Amostras do Estado Novo
1940 (53 anos) - Chefia a Embaixada Artistica Educacional Brasileira, em Montevidéu

- Cria o bloco camavalesco Sédade do Corddo
- Publica o livro A Musica Nacionalista no Governo de Getitlio Vargas

1941 (54 anos) - Deixa a diregiio da SEMA
1942 (55 anos) - Cria o Conservatorio Nacional de Canto Orfednico e ¢ nomeado seu diretor
(1942-57)

- E eleito para a Sociedade dos Homens de Letras
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1943 (56 anos) - Recebe condecoragio do governo do Paraguai
- E eleito membro correspondente da Academia Nacional de Belas-Artes, na
Argentina

1944 (57 anos) - Dirige uma série de concertos na Radio Nacional do Rio de Janeiro

- Realiza excursfo artistica ao Chile

- Viaja para os Estados Unidos pela primeira vez: faz tornée pelos estados, a
convite de Wemer Janssen; recebe o titulo de Doutor em Leis Musicais, no
Ocidental College; e recebe o titulo de Doutor Honoris Causa pela
Universidade de Nova lorque

1945 (58 anos) - Rege a Sinfonica de Boston
- Funda a Academua Brasileira de Musica e € eleito seu presidente

1946 (59 anos) - Recebe prémio do Instituto Brasileiro para a Educagio, a Ciéncia e a Cultura
(IBECC) na Comissédo Nacional da Unesco no Brasil
- Morre sua mie, Noémia Villa-Lobos

1947 (60 anos) - Viaja para os Estados Unidos para escrever a 6pera Magdalena

1948 (61 anos) - Viaja para a Europa
- Sofre a primeira crise de saude: é operado em Nova Iorque

1952 (65 anos) - Torna-se membro correspondente do Instituto de Franga
- Recebe homenagem da Casa da Moeda de Paris
- Faz gravagdes de suas obras nos Estados Unidos e Europa

1953 (66 anos ) - Viaja para Israel
- Viaja para a Argentina
1954 (67 anos) - Recebe o titulo de Doutor em Musica pela Universidade de Miam:

- Participa do Festival Latino-Americano, em Caracas

1955 (68 anos) - Viaja para Europa e Estados Unidos
- Recebe a medalha Richard Strauss, conferida pela Sociedade Alemid de
Protegéo aos Direitos do Autor do s Musicos e Compositores

1956 (69 anos) - Vigja para a Europa

1957 (70 anos) - Recebe inlimeras homenagens em comemoragdo aos seus 70 anos

1957/59 (70-72 anos) - Praticamente reside nos Estados Unidos, viajando para o Brasil e Europa

1959 (72 anos) - Morre, a 17 de novembro, no Rio de Janeiro
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Anexo II: Cronologia des principais fatos politicos, culturais e educacionais

1888

1889

1891

1896

1909

1910

1911

1912

1913

1914

1915

1916

1917

1918

1919

1920

1921

- Abolig8o da escravatura

- Proclamacéo da Republica
- Orgarizagdo do Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro

- Constituigio
- Alberto Nepomuceno cria a Sociedade de Concertos Populares

- Futurismo
- Atonalismo: Schoemberg

- Expressionismo
- Inauguracio do Teatro Municipal de Sdo Paulo

- Francisco Braga dirige a orquestra da Sociedade de Concertos Populares (1912-
1933)

- Cubismo
- Primeira Guerra Mundial (1914-1918})
- Luciano Gallet funda a Sociedade Glauco Velasquez

- Dadaismo

- “Revolucio Russa”

- “Greve Geral”

- Exposicio de Anita Malfatti

- Livros: Juca Mulato, de M. del Picchia e Cinzas das Horas, de M. Bandeira

- Encontro entre Mario e Oswald de Andrade no Conservatorio Dramatico ¢ Musical
de Sio Paulo

- O compositor Darius Milhaud vem viver no Brasil como adido do embaixador
francés Paul Cardel (1917-1919)

- Manifesto “Le Cog et I’ Arlequin”, de Jean Cocteau

- Exposigéo do escultor Victor Brecheret

- Lorenzo Fermandez fimda a Sociedade de Cultura Musical
- Cria¢do da Universidade do Rio de Janeiro

- “Manifesto do Trianon”, de Oswald de Andrade
- “Bandeira Futurista”



1922

1923

1924

1925

1926

1927

1928

1929

1930

1931

1932
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- “Revolta do Forte Copacabana”

- Fundagdo do Partido Comunista Brasileiro

- Fundac8o do Centro D. Vital

- Semana de Arte Moderna

- Revista Klaxon (Sio Paulo)

- Concerto de Emesto Nazareth no Instituto Nacional de Miisica do Rio de Janeiro
organizado por Luciano Gallet

- Revolta armada no Rio Grande do Sul
- Revista Ariel (S3o Paulo)

- Revolta Armada em S3o Paulo e no Rio Grande do Sul
- Formac#o da “Coluna Prestes”

- Surrealismo

- Revista Estética (Rio de Janeiro)

- “Manifesto da Poesia Pau-Brasil”

- Criagdo da Associago Brasileira de Educagso

- Revista A Revista (Minas Gerais)
- Reforma educacional (“Rocha Vaz”)

- Revolta Armada no Rio Grande do Sul
- Fundagéo do Partido Democratico de S3o Paulo
- Revista Terra Roxa e Outras Terras (S. Paulo)

- Revista Verde (Minas Gerais)
- Revista Festa (Rio de Janeiro)

- Revista de Antropofagia (S&o Paulo)
- Livro: Ensaio sobre a Musica Brasileira, de Mario de Andrade

- “Grande Depressdo” (1929-1933)
- Organizacgdo da Alianga Liberal

- Golpe: “Revolugio de 307

- Luciano Gallet € nomeado diretor do Instituto Nacional de Msica

- Lorenzo Femandez langa a revista Ilustracdo Musical

- Emnani Braga funda o Conservatério Pernambucano de Musica

- Cnag8o do Ministério da Educagfio ¢ Safide: ministro Francisco Campos

- Instituto Nacional de Misica € anexado a Universidade do Rio de Janeiro
- Reforma educacional Francisco Campos

- Estatuto das Universidades Brasileiras

- Fundagdo do Departamento Oficial de Propaganda

- Fundagdo da Acfio Integralista Brasileira

- “Revolugio Constitucionalista”

- “Manifesto dos Pioneiros da Educacio Nova”

- Washington Pires assume o Ministério da Educagéo e Satude

»



1934

1935

1937

1938

1939

1942

1943

1945

- Constituigéio

- Instituto Nacional de Musica lanca a Revista Brasileira de Musica
- Gustavo Capanema assume o Ministério da Educagdo e Saude

- Cniago do Departamento de Propaganda e Difuséo Cultural

- “Intentona Comunista”
- Cnagéo da Universidade do Distrito Federal
- Cnagéo do Departamento Nacional de Propaganda

- Golpe: “Estado Novo”

- Constituigdo

- Instituto Nacional de Musica ¢ transformado na Escola Nacional de Musica
- Cnagdo da Umiversidade do Brasil

- “Putsch Integralista”

- Segunda Guerra Mundial (1939-1945)

- Criag8io do grupo Mausica Viva (Kuellreutter)

- Fechamento da Universidade do Distrito Federal

- Cnagéio do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP)

- Declaragio de Guerra ao Emxo

- “Manifesto dos Mineiros”

- Lei Orgénica do Ensino Secundario e do Ensino Industrial
- Criagdo do Senai

- Lei Orgéanica do Ensino Comercial

- Golpe: deposicdo de Getalio Vargas
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Anexo III: Catialogo cronolégico das principais obras de Heitor Villa-Lobes

1907

1908

1909

1911

1912

1913

1914

1915

1916

Cénticos Sertanejos

“Mazurka-Choro”da Suite Popular Brasileira
“Schottisch-Choro”da Suite Popular Brasileira

Dobrados
Trio n°1

Brinquedo de Roda

Izath (Opera em 4 atos) (1912-14)
Miniaturas (1912-17)

Petizada

Pro Max (Marcha Solene)
Quinteto Duplo de Cordas

Suite Brasileira
Suite Infantil n°1
Suite para Quinteto Duplo de Cordas

“Valsa-Choro” da Suite Popular Brasileira
“Gavota-Choro” da Suite Popular Brasileira

Pequena Sonata

Pequena Suite

Sonata Fantasia n°1 (Deseperance)
Suite Infantil n°2

Suite para Piano e Orquestra

Suite da Terra

Dangas Caracteristicas Africanas
Dangas Aéreas

Fabulas Caracteristicas
Ibenicarabe (Poema Sinfonico)
Octeto (Danga Negra)

Sonata Fantasia n°2

Grande Concerto para Violoncelo (n°1)
Marcha Religiosa n°1

Quarteto de Cordas n°1

Quarteto de Cordas n°2

Sonata n°l

Sonatan”2

Centauro de Quro
Dangas Africanas
Martirio dos Insetos

Quunteto de cordas com piano

Violdo
Violdo

Violdo
Piano, violino e violoncelo

Piano

Solista, coro e orquestra

Canto e piano / Canto e orquestra

Piano

Banda

Violino, viola, violoncelo, contrabaixo e
piano

Orquestra

Piano

Orquestra de cordas

Violdo

Violdo

Violoncelo e piano
Violoncelo e piano
Violino e piano
Piano

Piano e orquestra
Orquestra de cadmara

Piano

Orquestra de cimara

Piano

Orquestra

Flauta, clarinete, fagote, 2 violinos,
viocloncelo, confrabaixo e piano

Violine e Piano

Violoncelo e orquestra
Orquestra

2 violinos, viola e violoncelo
2 violinos, viola e violoncelo
Violoncelo e Piano
Violoncelo e Piano

Orguestra
Octeto / Orquestra
Violino e piano



1917

1918

1919

1920

Myremis (Poema Sinfonico)

Naufragio de Klednicos (Poema Sinfonico)
Quarteto de Cordas n°3

Quinteto

Sinfonia n°1 (O Imprevisto)

Smfonieta n°1 (A meméria de Mozart)
“Uma camponesa cantadeira™ da Suite Floral
Tédio da Alvorada (Poema Sinfénico)

Trio n°2

Amazonas (Bailado indigena brasileiro)
Cascavel

Iara (Poema Sinfonico)

Lobisomem

Quarteto de Cordas n°4

Sexteto Mistico (Sextuor Mistique)

Saci Pererg (Poema Sinfonico)
“Valsa Mistica” da Simples Coletinea
Sinfonia n°2 (Ascencio)

“Idilio na Rede” da Suite Floral
Uirapuru (O péassaro encantado)

Fantasma (Poema sinfonico)

Jesus (Opera em 3 atos)

Marcha Religiosa

Marcha Religiosa n°3

Marcha Religiosa n°7

Prole do Bebé n°1

“Um Bergo Encantado” da Simples Coletinea
“Alegria na hora” da Suite Floral

Trio n®3

Valsa Brasileira

Cangdes Tipicas Brasileiras
Camaval das Criangas

Danga Frenética

Festim Pagdo

Historias da Carochinha
“Rodante” da Simples Coletinea
Meu Pais

Sinfonia n°3 (A Guerra)
Sinfonia n°4 (A Vitoria)
Vidapura (Missa Oratorio)

A Lenda do Caboclo
Choros n°1
Danga Diabodlica

Orquestra

Orquestra

2 violinos, viola e violoncelo

2 violinos, viola, violoncelo e piano
Orquestra

Orquestra

Piano

Orquestra

Violine, violoncelo e piano

Piano / Orquestra

Canto ¢ piano

Orquestra

Orquestra

2 viohinos, viola e violoncelo

Flauta, oboé, saxofone alto, harpa,
celesta e violdo

Orquestra

Piano

Orquestra

Piano

Orquestra

Orquestra

Solistas, coro e orquestra
Orquestra

Orquestra

Orquestra

Piano

Piano

Piano

Violino, violoncelo e piano
Banda

Canto e Piano / Canto e orquestra

Piano

Orquestra

Canto e Piano

Piano

Piano

Canto, coro a 5 vozes com
acompanhamento

Orquestra e fanfarra

Orquestra e fanfarra

Coro Misto a 4 vozes, solo e orgiio /
Orquestra, solo e coro misto

Piano
Violédo
Orquestra
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1921

1922

1923

1924

1925

1926

Danga Infernal
Historietas

Marcha Solene n°6
Marcha Triunfal
Poema do Menestrel
Sinfonia n°5 (A Paz)
Soliddo

Sonata n°3

A Fiandeira

A Prole do Bebé n®2

Epigramas Ironicos e Sentimentais
Fantasia de Movimentos Mistos
Malazarte (Opera em 3 atos)
Poema Urndo

Quarteto Simbolico (Quatuor)

Rudepoema
Trio

A Lenda do Caboclo
Brasil Novo
Verde Velhice (Divertimento)

Noneto (Impressao rapida de todo o Brasil)

Poéme de L Enfant et de Sa Mére
Sonata n°4

Suite para Canto e Violino

“Chorinho” da Suite Popular Brasileira

Choros n"2
Choros n°7 (Settemino)

Choros n°3 (Picapau)

Choros n°5 (Alma Brasileira)
Choros n°8

Cirandinhas

Marcha Solene n°8

Martirio dos Insetos

Serestas

A Prole do Bebé n°3
Choros n°4

Choros n°6

Choros n°10
Cirandas
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Piano

Canto e pianc / Canto e orquestra
Orquestra

Orquestra

Piano

Orquestra, coro e fanfarra

Canto e piano

Violino e piano

Piano

Piano

Canto e piano / Canto e orquestra

Vieclino e orquestra / Violno e piano

Solistas, coro e orquestra

Piano

Flauta, saxofone alto, harpa, celestae
coro feminino

Piano

Oboé, clarnete e fagote

Orquestra
Banda / Coro e orquestra
Orquestra

Flauta, oboé, clarinete, saxofone alto e
baritono, celesta, harpa, piano,
COTO misto e percussio

Canto, flauta, clannete e violoncelo

Violino e piano

Canto e violino

Violdo

Flauta e clarinete / Piano
Flauta, oboé, clarinete, sax alto, fagote,
violino, violoncelo e tam-tam

Clarinete, sax alto, fagote, 3 trompas,
frombone e coro masculino

Piano

Orquestra e 2 pianos

Piano

Orquestra

Violino e piano / Violino e orquestra

Canto e pianc / Canto e orquestra

Piano

3 trompas e trombone
Orquestra

Orquestra e coro misto
Piano



1927

1928

19295

1930

1931

1932

1933

Trés Poemas Indigenas

Saudades das Selvas Brasileiras

Choros n°11

Choros n°14

Choros Bis

Quunteto em Forma de Choros

Choros n°9

Choros n°12

Choros n°13

12 Estudos

Francette et Pia

Funil (Ballet)

Introdugéic aos Choros
Momoprecoce (Fantasia)
Suite Sugestiva {Cinemas)

Veiculo (Ballet)

Bachianas Brasileiras n°1

Bachianas Brasileiras n°2

“Danca” das Bachianas Brasileiras n°4
Cangdes Indigenas

Pra Frente, ¢ Brasil
Momoprecoce
Quarteto de Cordas n°5

A Roseira

Camxinha de Boas Festas (Vitrine Encantada)
Evolucio dos Aeroplanos

Fugan®l

Guia Pratico (1° Volume)

O Papagaio do Moleque
Rudepoema
Valsa da Dor

Boris Godunov (Cena da coroagio de Boris)

Ciranda das 7 notas (Fantasia para fagote e cordas)
Concerto Brasileiro (Tangos de Frnesto Nazareth)

Pedra Bonita (Ballet)
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Canto e piano / Canto, coro misto e
orquestra

Piano

Piano e orquestra

Orquestra, banda e coros

Violino e violoncelo

Flauta, oboé, clarinete, come inglés ou
trompa e fagote

Orquestra

Orquestra

2 orquestras e banda

Violdo

Piano

Orquestra

Orquestra e violdo

Piano e orquestra

Canto e piano / Orquestra de cimara,
soprano e baritono

Orquestra

Orquestra de violoncelos
Orquestra

Piano

Canto e piano

Coro feminino a 4 vozes & capella
Piano e banda
2 violinos, viola e violoncelo

Quinteto de saxofones

Orquestra

Orquestra

Coro musto a 4 vozes a capella

Coro a1, 2, 3 ou mais vozes a capella
ou com acompanhamento de
piano ou conjunto instrumental /
Canto com acompanhamento de
plano ou conjunto instrumental

Orquestra

Orquestra

Piano

Canto (baritono) e orquestra
Fagote e quinteto de cordas
2 pianos e coro misto
Orquestra



1935

1936

1937

1938

1939

1940

1941

1942

1943

1944

A Roseira (Quinteto de Sopros)

“Aria” das Bachianas Brasileiras n°4
Modinhas e Cang¢des (Album n°1) (1935-43)

Ciclo Brasileiro

Currupira (Poema Sinfdnico)

Marcha para Oeste

Missa S&o Sebastido

Regozijo de uma Raga

12, 2® e 3® Suites do Descobrimento do Brasil
4* Suite do Descobrimento do Brasil

Bgchianas Brasiletras n°3
“Aria” das Bachianas Brasileiras n°S

Bachianas Brasileiras n°6
Marquesa de Santos (Suite)
Preludio e Fuga n°6
Quarteto de Cordas n°6
Solfejos (1° e 2° Volumes)
Tocata e Fuga n°3

Modinhas e Cangdes (Album n°1)
New York Sky Line Melody

Mandu Carara (Cantata Profana)

Preladios
Saudade da Juventude

“Prelidio” das Bachianas Brasileiras n°4
“Coral” das Bachianas Brasileiras n°4
Bachianas Brasileiras n°4

Hino 3 Vitona

Preludios 8, 14 e 22 (J.S.Bach)
Bachianas Brasileiras n°7

Poema Singelo
Quarteto de Cordas n°7

Danga da Terra (Bailado)
Invocagdo em Defesa da Pétria

Modinhas e Cangdes (Album n°2)
Poema de Itabira (Viagem na Familia)

Bachianas Brasileiras n°8
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Flautim, flauta, clarinete, saxofone e
saxofone contrabaixo / Quinteto
de saxofones

Piano

Canto e Piano

Piano

Orquestra

Coro a 3 vozes a capella

Coro a 3 vozes a capella

Coro misto, solo de tenor e percussdo
Orquestra

Coro misto e orquestra

Piano e orquestra

Canto e orquestra de violoncelos /
Canto e piano / Canto ¢ violdo

Flauta e fagote

Orquestra

Orquestra

2 violinos, viola e violoncelo

Coro a 1 e mais vozes a capella

Orquestra

Canto e orquestra
Orquestra / Piano

Piano, coro misto e coro infantil /
Orquestra, coro misto e infantil

Violdo

Orquestra

Piano

Piano

Orquestra

Coro a 4 vozes a capella
Orquestra de violoncelos

Orquestra
Piano
2 violinos, viola e violoncelo

Coro misto & percussio

Solo, coro misto a 4 vozes & capella /
Solo, coro e orquestra

Canto e piano

Canto e piano / Canto e orquestra

Orquestra



1945

1946

1947

1948

1949

1950

1951

1952

1953

Quarteto de Cordas n°8
Sinfonia n°6 (Montanhas do Brasil)

“Dang¢a” das Bachianas Brasileiras n°5

Bachianas Brasileiras n°9
Cangdes de Cordialidade
Concerto n°1

Fantasia

José (Quadritha Caipira)
Madona (Poema Sinfonico)
Quarteto de Cordas n°9
Sinfonia n°7 (Odisséia da Paz)
Tno

Duo
Quarteto de Cordas n°10

Quarteto de Cordas n°11
1? e 2* Suites de Magdalena (Opereta)
Sinfonieta n°2

Concerto n°2
Fantasia para Saxofone

Cortejo Nupcial
Homenagem a Chopin

Assobio a Jato

Erosio (Lenda Amerindia/Origem do Amazonas)
Quarteto de Cordas n°12

Sinfonia n°8

Concerto para Violdo e Orquestra
Quarteto de Cordas n°13
Ruda (Bailado amerindio/Deus do amor)

“Allegro non troppo” do Concerto n®3
“Andante com moto” do Concerto n®3
Concerto n°4

Musica Sacra (1° Volume)

Sinfonia n°9
Sinfonia n°10 (Amerindia)

Alvorada na Floresta Tropical (Abertura)
Concerto para Harpa e Orquestra
2° Concerto para Violoncelo e Orquestra
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2 violios, viola e violoncelo
Orquestra

Canto e orquestra de violoncelos /
Canto e piano

Orquestra de cordas ou vozes

Canto e piano / Canto e orquestra

Piano e orquestra

Violoncelo e orquestra

Coro masculino a 4 vozes & capella

Orquestra

2 violinos, viola e violoncelo

Orquestra

Violino, viola e violoncelo

Violino e viola
2 violinos, viola e violoncelo

2 violinos, viola e vicloncelo
Orquestra, solistas e coro misto
Orquestra

Piano e orquestra
Saxofone soprano ou tenor, 2 trompas e
cordas

Orquestra e 6rgéo
Piano

Flauta e violoncelo
Orquestra

2 violines, viola e violoncelo
Orquestra

Violdo e orquestra / Violao e piano
2 violinos, viola e violoncelo
Orquestra

Piano e orquestra

Piano e orquestra

Piano e orquestra

Coros a 2, 3, 4 ou mais vozes a capella
e com acompanhamento

Orquestra

Orquestra, coro misto e solistas: tenor,
baritono e baixo

Orquestra
Harpa e orquestra
Violoncelo e orquestra



1954

1955

1956

1957

1958

1959

Fantasia Concertante
Qdisséia de uma Raca (Poema SinfOnico)
Quarteto de Cordas n°14

Concerto n°5
Génesis (Poema smfbnico e Ballet)
Quarteto de Cordas n°15

Concerto para Harménica e Orquestra
Quarteto de Cordas n°16

Sinforia n°11

Yerma (Opera em 3 atos)

Cangco das Aguas Claras
The Emperor Jones (Ballet)

261

Piano, clarinete e fagote
Orquestra
2 violinos, viola & violoncelo

Piano e orquestra
Orquestra
2 violinos, viola e violoncelo

Harménica de boca e orquestra
2 violmos, viola e violoncelo
Orquestra

Solistas, coro e orquestra

Canto e piano / Canto ¢ orquestra
Orquestra e solos de contralto e baritono

A Menina das Nuvens (Aventura musical em 3 atos) (1957-58) Solistas, coro ¢ orquestra

“Vivace” do Concerto n°3
“Allegro Vivace” do Concerio n°3
Duo

Quarteto de Cordas n°17
Quinteto Instrumental

Sinfonia n°12

Bendita Sabedoria (6 corais)

Cangfo do Amor

Ciranda das 7 Notas

Fantasia Concertante

Fantasia em 3 Movimentos (Em forma de choros)
Floresta do Amazonas

Francette e P1a

Magnificat Aleluia

Concerto Grosso
1 e If Suite for Chamber Orchestra

Piano e orquestira

Piano e orquestra

Oboé e fagote

2 violinos, viola e violoncelo

Flauta, violino, viola, violoncelo e harpa
Orquestra

Coro misto a 6 vozes a capella

Canto e orquestra

Fagote e piano

Orquestra de violoncelos

Orquestra

Orquestra, solo e coro masculino

Orquestra

Solo, coro misio e 6rgdo / Solo, coro
misto e orquestra

Orquestra de sopros
Orquestra de camara

UNICAMP
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