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RESUMO

HEITOR VILLA-LOBOS: POR UMA NARRATIVA MUSICAL DA NACAO

AUTORA: Roberta Specht
ORIENTADOR: Cassio dos Santos Tomaim

O objetivo da dissertacdo é compreender como Heitor Villa-Lobos (1887-1959) elaborou uma
narrativa musical da nacdo através de suas composicOes. Para tanto, foram selecionadas
algumas obras que consideramos representativas e que fazem parte, respectivamente, do ciclo
de Choros da década de 1920, das Bachianas Brasileiras elaboradas entre as décadas de 1930
e 1940, além do material organizado pelo compositor para o ensino de canto orfednico. Nosso
problema de pesquisa reside em investigar as maneiras como atuaram os diversos contextos
intelectuais, artisticos e historiograficos, da primeira metade do século XX, no pensamento
sonoro desse compositor. Para tanto, serdo estabelecidos alguns didlogos com o campo da
pesquisa musicologica, com o intuito de formular uma orientacdo metodoldgica de carater
dialdgico e propositivo que permitira avaliar a obra de Villa-Lobos para aléem do seu contetido
textual, embora esse ndo seja ignorado. Nesse sentido, entra em cena a nocdo de “textura
musical”. A partir dela, sera possivel demonstrar como o compositor buscou representar a
nagdo “imaginada” segundo as suas “paisagens sonoras”, revelando uma perspectiva, ao
mesmo tempo, una e diversa da identidade brasileira. A obra de Villa-Lobos se equivale ao
sentido dado por Gilberto Freyre na expressdo “equilibrio de antagonismos”: uma musica
permeavel, miscigenada, em que sdo sobrepostos, em harmonia, elementos contrastantes da
cultura musical brasileira. Por fim, incluir Villa-Lobos no quadro de intérpretes do Brasil é
fundamental para avaliar a abrangéncia e os desdobramentos das narrativas identitarias no
cenario intelectual da primeira metade do século XX.

Palavras-chave: Heitor Villa-Lobos. Narrativas identitarias. Texturas musicais. Pensamento
sonoro.



ABSTRACT

HEITOR VILLA-LOBOS: FOR A MUSICAL NARRATIVE OF THE NATION

AUTHOR: Roberta Specht
ADVISOR: Cassio dos Santos Tomaim

The aim of the dissertation is to understand how Heitor Villa-Lobos (1887-1959) elaborated a
musical narrative of the nation through his compositions. Therefore, were selected some
works that we consider representative and which are, respectively, part of the Choros series
from the 1920s and the Brazilian Bachian-pieces elaborated between the 1930s and 1940s,
besides the material organized by the composer for the teaching of orpheonic singing. Our
research problem lies in investigate the ways how the several intellectual, artistic and
historiographical contexts from the first half of the 20th century acted on the composer’s
sound thinking. Therefore, some dialogues will be established with the field of musicological
research with the intent of formulating a methodological orientation of a dialogical and
propositional character that will allows us to evaluate Villa-Lobos’ work beyond its textual
content, although it is not ignored. In this regard, a notion of “musical texture” comes into
play. Starting from it, will be possible to demonstrate how the composer sought to represent
the “imagined” nation according to its “soundscapes”, revealing, at the same time, a one and
diverse perspective about the Brazilian identity. The work of Villa-Lobos is equivalent to the
sense given by Gilberto Freyre in the expression “balanced antagonism™: a permeable,
miscegenated music, in which contrasting elements of Brazilian musical culture are
superimposed in harmony. At last, include Villa-Lobos in the list of interpreters of Brazil is
fundamental to evaluate the scope and the outspread of identity narratives from the
intellectual scenario of the first half of 20th century.

Keywords: Heitor Villa-Lobos. Identity Narratives. Musical textures. Sound thinking.
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INTRODUCAO

Este trabalho se configura como um lugar de permeabilidade das fronteiras da
producdo historiografica. Nao existe ilegalidade no contrabando de ideias. Nossa pesquisa
abraga 0s conceitos musicologicos para mostrar como é possivel produzir conhecimento
historico por meio da linguagem musical. Nesse sentido, sobrevém o objetivo de compreender
como Heitor Villa-Lobos (1887-1959) elaborou uma narrativa musical da nacéo, envolvendo
elementos estéticos e contextuais nas suas composi¢fes e criando portas de didlogos com
outras reas de conhecimento.

Na medida em que nos afastamos de uma concepgdo sobrenatural do artista como
portador de uma genialidade inata, nos aproximamos de uma no¢do de autor na direcdo do
que prop6s Michel Foucault (2009) no seu texto O que é o autor?. Nesse sentido, nosso
problema de pesquisa reside em investigar como atuaram os diversos contextos intelectuais
artisticos e historiograficos, da primeira metade do século XX, no pensamento sonoro de
Villa-Lobos. Para isso, foi imprescindivel considerar o que o compositor admitia acionar nos
seus processos de composicao: “Quando procurei formar a minha cultura (...) verifiquei que
sO poderia chegar a uma concluséo de saber consciente, pesquisando, estudando obras que, a
primeira vista, nada tinham de musicais. Assim, o meu primeiro livro foi o mapa do Brasil”
(VILLA-LOBOS, 1966, p. 96).

Destacamos a combinacdo de dois conceitos centrais nessa dissertacdo: narrativa e
identidade. O primeiro conceito exprime, nesse texto, a ideia de que a musica, mesmo que
desprovida de contetdo literal, pode ser considerada um modo narrativo. Os sons, os timbres,
as dindmicas e os ritmos organizados no tempo musical, no caso das composi¢des de Villa-
Lobos, confluiram para a criacdo de narrativas que representavam musicalmente as
identidades brasileiras capturadas pelo compositor.

Assim como ocorre na literatura, elementos ficcionais e imaginativos foram postos em
didlogo com os aspectos socioculturais que refletiam o contexto histérico do artista. Assim, a
narrativa musical pode ser considerada uma leitura da realidade, um produto estético de um
tempo, uma evidéncia histdrica.

Em relacdo ao segundo conceito, consideramos que na obra de Villa-Lobos era
subjacente uma compreensdo socioldgica da identidade, que diz respeito a impossibilidade de
dissociar o individual do coletivo. Assim, criar uma “consciéncia musical brasileira”,
consistia, para o compositor, representar musicalmente todos os sujeitos da nagdo, numa unica

narrativa identitaria, conformada no viés da alteridade. O que caracteriza a musica nacional?
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Como ela se distingue da masica de outras nagGes? Quais sdo as matrizes étnicas que
compdem as suas bases? Quais sdo seus ritmos, suas melodias, seus instrumentos? Quais
eram os conteudos que Ihe conferiam originalidade?

Stuart Hall (2015) no seu livro classico A identidade cultural na pds-modernidade,
aponta alguns aspectos que sdo comumente acionados na construgéo das narrativas nacionais.

Segundo este autor:

As culturas nacionais sdo compostas ndo apenas de instituicdes culturais, mas
também de simbolos e representacdes. Uma cultura nacional é um discurso- um
modo de construir sentidos que influencia e organiza tanto nossas acdes quanto a
concepcdo que temos de n6s mesmos. As culturas nacionais, ao produzir sentidos
sobre “a nagfo”, sentidos com os quais podemos nos identificar constroem
identidades. Esses sentidos estdo contidos nas histérias que sdo contadas sobre a
nacdo, memdrias que conectam seu presente com seu passado e imagens que delas
sdo construidas (HALL, 2015, p. 31).

Feitas essas consideracdes sobre os conceitos de narrativa e identidade, gostariamos de
destacar outra discussdo que diz respeito a especificidade da linguagem e das narrativas
apresentadas no documento musical. Compreendemos que para sustentar a ideia da musica
como um lugar de elaboracdo do conhecimento historico, foi preciso, em primeiro lugar,
considerar as caracteristicas inerentes a linguagem musical. No que diz respeito a relacdo
entre Historia e Musica, o campo de estudo sobre mdsica popular € 0 que mais tem se
atualizado no Brasil e ¢ dele que podemos “recolher” alguns apontamentos metodoldgicos
para introduzir este trabalho.

Sem ambicionar, no entanto, uma digressdo acerca da historiografia da mdsica
popular, interessa observar 0 momento em que passou a ser questionada a possibilidade de
isolar os elementos textuais dos demais parametros estéticos e culturais de uma composicéo.
Essa separacdo foi, segundo Marcos Napolitano (2006), um recurso metodoldgico
caracteristico do “boom” das pesquisas académicas sobre musica popular a partir de 1980 e,
embora seja preciso considerar a contribuicdo de tais trabalhos para a valorizacdo da
capacidade poética de nossos compositores, atualmente esse recurso metodoldgico ndo se
sustenta.

Assim, da necessidade de renovacdo metodolégica no campo de pesquisa
historiografica sobre musica, resulta a preméncia de abertura interdisciplinar que enfrenta, em
contrapartida, diversos obstaculos, tais como, o isolamento disciplinar dos cursos de Pds-
Graduacdo. Essa saida, no entanto, é fundamental. Mesmo que os caminhos de pesquisa
revelem-se um tanto despovoados, para nao dizer “eremiticos”. Considerando-se 0s trabalhos

de historiadores que se debrucaram nesse campo de estudo, para citar José D’Assungdo
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Barros (2014) e Arnaldo Contier (1998), e com uma boa dose de pesquisa, € possivel
desenvolver algumas interacdes metodoldgicas que nesta dissertacdo assumem um carater
inteiramente dialdgico e propositivo.

A dissertacdo foi organizada em quatro capitulos. No primeiro, que tem por titulo
Texturas e paisagens sonoras, apresentamos 0s conceitos basicos que indicam os caminhos
tedrico/metodoldgicos da pesquisa. Nao obstante, esses conceitos sdo utilizados livremente, o
que ndo significa que foram sujeitos a uma apropriacao irresponsavel. Considerando que essa
dissertacdo possa representar uma pequena contribuicdo para a historiografia que se dedica a
questdo da musica como lugar de producdo do conhecimento, de nada adiantaria submeter 0s
contelldos musicais a uma analise no sentido técnico do termo. Reservamos essa tarefa aos
music6logos e compositores que a realizam com maior propriedade. E referéncia basica desse
capitulo a nog¢do de “paisagem sonora”, inspirada na obra de Murray Schafer (1991), O
ouvido Pensante, e também os trabalhos dos musicologos e compositores Silvio Ferraz (2010)
e Paulo de Tarso Salles (2009 e 2012).

Os capitulos 1l e 11, respectivamente, Contexto intelectual (1): Nacionalismo musical
e narrativas de identidades na primeira metade do século XX, no Brasil; e Contexto
intelectual (11): Arte moderna no Brasil, intelectuais na politica, representam parte de um
Mesmo processo: mapear 0s contextos intelectuais em que Villa-Lobos esteve inserido.

No segundo capitulo, buscamos acionar um contexto mais amplo, que diz respeito ao
nacionalismo musical e as narrativas de identidade que circularam no meio intelectual
brasileiro, nas primeiras décadas do século XX. No final deste capitulo, indicamos algumas
relacOes entre a obra de Villa-Lobos e a do socidlogo Gilberto Freyre. O intercambio de ideias
entre os dois intelectuais ira adquirir uma dimensao prépria na parte final da dissertacao.

No terceiro capitulo, apresentamos as relacbes de Villa-Lobos com o movimento
modernista brasileiro e os papeis sociais que alguns destes intelectuais (especialmente Villa-
Lobos) desenvolveram ao longo do governo de Getulio Vargas (1930-1945). Consideramos
os capitulos Il e Il como parte do desenvolvimento metodoldgico da dissertacdo, uma vez
gue, ao acionar esses contextos intelectuais, abrimos portas para a compreensao da obra de
Villa-Lobos.

Finalmente, no ultimo e quarto capitulo ImpressGes rapidas de todo o Brasil,
investimos na tentativa de compreensdo das fontes musicais, com o objetivo de demonstrar
como Villa-Lobos constrdi uma narrativa musical da nacdo, na convergéncia dos aspectos
discutidos nos capitulos anteriores. No desenvolvimento desse capitulo, foram exploradas,

especialmente, algumas obras do conjunto: Ciclo de Choros (1920-1929), Bachianas
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Brasileiras (1930-1947) e também algumas canc¢Ges do material para o ensino do canto
orfednico, elaborados durante a presidéncia de Getulio Vargas. Para a discussdo dessas fontes
foram selecionados alguns trechos de partituras e as respectivas indicacbes de algumas
interpretacdes musicais que podem ser facilmente acessadas nos enderecos eletrdnicos

indicados nas notas de rodapé.
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.CAPITULOI.

TEXTURAS E PAISAGENS SONORAS

No vale do Amazonas, o primeiro raio de luz amanhece a floresta e esvaece as
sombras da noite. Logo, o conjunto de passaros tropicais, plantas, rios e cascatas compde um
ambiente sonoro de onde emergem evocagdes e melodias indigenas ancestrais. O Uirapuru
canta solitario na floresta. Do outro lado do Brasil, um trem ruidoso rasga a paisagem de um
interior ainda pouco explorado. O caboclo semeia a terra. O contorno de montanhas inspira
melodias. Sdo temas e texturas sonoras que integram a obra de Heitor Villa-Lobos e que
sugerem aspectos de uma populacdo e de um territério em que a diversidade € organizada na
narrativa musical.

Nesse capitulo buscamos estabelecer alguns didlogos fundamentais para a pesquisa,
em que os conceitos (musicoldgicos e historicos) serdo utilizados como instrumentos de
interpretacdo dos contetldos musicais da obra de Villa-Lobos. A ideia principal € importar dos
fundamentos da musicologia ferramentas conceituais que propiciam a relagao “historia &
musica” uma abordagem para além da analise textual ou discursiva das letras das cangdes.
Com isso, ndao ignoramos esses elementos, tampouco desprezamos as contribuicGes de outros
métodos, recorrentes na pesquisa histdrica, que adotam a musica como objeto de estudo. Pelo
contrario, informacdes, textos, letras e argumentos do proprio compositor serdo utilizados
sempre que possivel, de forma a enriquecer a interpretagdo da obra musical®. Assim, é preciso
dizer que o conjunto de fontes de que dispomos é extremamente amplo, abarcando partituras
musicais, gravacdes e textos escritos por Villa-Lobos.

A concepcdo de “textura musical” se apresenta como a contribui¢do primordial deste
trabalho que € ancorado, especialmente, pela tese do compositor Paulo de Tarso Salles (2009)
“Villa-Lobos: Processos composicionais” . Esta nocdo permite explorar o arranjo musical
para além da configuracdo tonal (que até pouco tempo consistia numa orientacdo de analise

predominante dentro da musicologia), possibilitando uma avaliacdo, por exemplo, da

' A primeira edigdo do livro “Villa-Lobos: sua obra”, publicado pelo Museu Villa-Lobos em 1965, contém uma
série de notas explicativas sobre algumas composi¢des. Dentre elas, os “Estudos Técnicos, Estéticos e
Psicoldgicos de Villa-Lobos” acerca do ciclo de Choros, que constitui uma fonte importante desta pesquisa.
’Além da contribuicdo de Salles (2009) acerca do conceito de textura para compreensdo dos processos
composicionais de Villa-Lobos, sua tese rompe com a perspectiva de andlise que, ao hipervalorizar o
autodidatismo e a genialidade do compositor, acabaram concebendo a ideia de que este ndo partia de um
processo logico de composicdo, 0 que acabou relegando a sua obra um lugar periférico no cenario da muisica
internacional. A tese, portanto, trata de demonstrar ndo um Unico processo que representaria uma unidade na
obra do compositor, mas uma multiplicidade de processos composicionais.
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ampliacdo da orquestra a partir da utilizagdo de instrumentos inusitados, efeitos timbristicos e
ritmicos e superposicdo de sonoridades ou camadas sonoras. Este conceito tem contribuido
para a ampliacdo das possibilidades de compreenséo da obra de Villa-Lobos, que é marcada
pela gradual complexificacdo dos procedimentos composicionais, especialmente nas suas
obras orquestrais, nas quais estes resultados podem ser mais claramente percebidos. Como
exemplo, podemos mencionar a utilizacdo de instrumentos “informais” dentro do universo
tradicional da musica chamada “erudita”, como os instrumentos percussivos de matrizes
indigenas e o investimento em timbres diversificados, que sdo recursos largamente incluidos
na orquestracdo villalobiana, além das obras corais, geralmente ricas em efeitos
onomatopaicos e caracterizagdo linguistica das culturas étnicas brasileiras.

Avaliar os desdobramentos de tonalidade, assim, ndo seria suficiente para abracar o
universo sonoro em questdo. Em muitas obras de Villa-Lobos, as melodias folcloricas
circulam dinamicamente no tecido composicional, sobre fundos muitas vezes mais estaticos,
que revelam o ambiente sonoro sugerido pelo compositor. Como afirma Salles (2009, p.78), a
“figuragdo meloddica é sobreposta a um fundo textural” ¢ as melodias “agregadas dessa forma,
sdo na verdade ‘paisagens sonoras’, assinaturas com que o compositor afirma sua
nacionalidade”. E possivel dizer que o tema folcldrico interage com o ambiente sugerido,
como num teatro onde o personagem atua sob um cenario, mas ndo um cendrio qualquer, um
cenario vivo, carregado de efeitos e ruidos resultantes de manipulagdes sonoras nada
convencionais. Estas formas de tratamento das texturas sdo configuradas a cada obra, mas a
década de 1920 marcou, sem davida, umas das fases mais experimentais do compositor, cujo
resultado mais ilustre é o seu Ciclo de Choros, composto de 14 obras.

Entendemos que a técnica de composicao diz respeito ao caminho escolhido por Villa-
Lobos para representar musicalmente suas ideias a respeito da nacdo e das identidades
brasileiras. A musica enquanto linguagem se constitui como um registro sonoro do
conhecimento que se formulava a respeito do Brasil, e os fundos texturais presentes na obra
do compositor sdo as paisagens sonoras nacionais que se apresentam de forma tdo
fundamental quanto as identidades retratadas musicalmente. Engajado em um contexto
intelectual amplo, perceptivel desde as estilhas deixadas pelo pensamento romantico na sua
compreensdo e utilizacdo do folclore, até a relagdo com Gilberto Freyre no que tange a
interpretagdo da identidade brasileira, a obra de Villa-Lobos consiste num verdadeiro
“arquivo sonoro” da nagao.

O compositor buscou traduzir, através de sonoridades, os ambientes que constituiam o

territorio da nacgdo, enquanto, no seu contexto, tornavam-se visiveis as transformacoes
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causadas pelo processo de industrializacdo e gradual urbanizac¢do do Brasil. Seu movimento é
muito préximo ao dos antrop6logos das expedigdes cientificas, como Edgard Roquette-Pinto
(1884-1954), na expedicdo Rondon®, no sentido de salvar um Brasil indigena e um espaco
natural em vias de transformacdo, através da utilizacdo frequente de melodias literais da
cultura indigena, seus instrumentos, suas maneiras de cantar, seu ambiente sonoro e sua
relagdo com a temporalidade. Por outro lado, abragava o cancioneiro popular, absorvendo as
sonoridades frenéticas do carnaval e dos temas populares mais urbanos, especialmente da
masica carioca e do folclore nordestino.

E preciso dizer que, ao nos referirmos a concepgdo de “nacdo”, aliamo-nos a
compreensdo de Benedict Anderson (2008), que a considera como uma “comunidade politica
imaginada”. Nao imaginada no sentido de uma inveng¢do falsificada do real, mas sim, no
sentido de criacdo. A obra de Villa-Lobos é um dos resultados culturais do nacionalismo do
século XX no Brasil, mas também fonte de reelaboracdo dos seus simbolos e narrativas, dos
quais um conjunto de pessoas comungou e acreditou estar ligado. Este € um dos fundamentos
dessa “imaginacdo”, pois, como afirma Anderson, a na¢do “¢ imaginada porque mesmo os
membros da mais mindscula das nacfes jamais conhecerdo, encontrardo ou nem sequer
ouvirdo falar da maioria de seus companheiros, embora todos tenham em mente a imagem
viva de comunhao entre eles” (ANDERSON, 2008, p.32).

Além disso, a pratica do canto orfebnico e as grandes apresentacBes publicas
proporcionadas pela disciplina, como veremos no capitulo Ill, podem ser perfeitamente
relacionadas ao que Benedict Anderson (2008) nomeou como ‘“experiéncias de
simultaneidade” que movem a ideia de unidade nacional. Essas experiéncias se fundam
através da mobilizacdo de simbolos e elementos que aglutinam diferentes segmentos da
populacdo em torno de um principio identitario — neste caso, a lingua associada a musica —,
que se entende, ou se forja, como “comum” a todos os sujeitos do territorio politico da nagao

que se imagina. Como afirma Anderson:

existe um tipo especifico de comunidade contemporanea que apenas a lingua é capaz
de sugerir. Tomemos o exemplo dos hinos nacionais. Por mais banal que seja a letra
e mediocre a melodia, hd nesse canto uma experiéncia de simultaneidade.
Precisamente neste momento, pessoas totalmente desconhecidas entre si pronunciam
0s mesmo versos seguindo a mesma musica (ANDERSON, 2008, p. 203).

*Na expedicdo Rondon, realizada entre as primeiras décadas do século XX, Roquette-Pinto realizou um trabalho
etnografico de “coleta” de aspectos diversos das culturas indigenas da Regido da Serra do Norte, que foram
reunidos no seu livro “Rondénia”, de 1917. Entre os materiais recolhidos pelo antrop6logo do Museu Nacional,
estdo os fonogramas com musica indigena, muitos deles utilizados por Villa-Lobos. Recentemente, parte desse
material foi publicado em CD e livreto pelo LACED (Laboratorio de Pesquisas em Etnicidade, Cultura e
Desenvolvimento).
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Para Stuart Hall (2015), a narrativa da nacdo pode ser acionada através das midias, da
literatura nacional, da cultura popular e, porque ndo, da musica. Essas narrativas fornecem os
simbolos e os marcos histdricos que representam as experiéncias compartilhadas dos sujeitos
que habitam um mesmo territério politico. Ainda, segundo Hall, “Como membros de tal
comunidade imaginada, nos vemos, no olho de nossa mente como compartilnando dessa
narrativa. Ela d& significado e importancia a nossa monotona existéncia, conectando nossas
vidas cotidianas com um destino nacional” (HALL, 2015, p.31).

Feitas essas consideracdes e, dentro da perspectiva de se estabelecer uma orientacéo
metodologica que aqui toma um carater dialdgico e propositivo, entendemos que além da
utilizacdo de conceitos advindos da analise musicoldgica, é igualmente importante tragar os
vinculos e as influéncias de contextos intelectuais ao estabelecer caminhos para a
compreensdo da obra de Villa-Lobos. Se ja é bem conhecida sua apreciacdo da identidade
nacional, entendemos que ainda sdo timidas as relacdes do compositor com 0 pensamento
historiogréafico brasileiro do inicio do século XX.

E preciso dizer que ndo desconsideramos a rica bibliografia ja existente, em que se
desdobram as andlises da relacdo de Villa-Lobos com o movimento modernista e com o
governo de Getulio Vargas (1930-1945), como os trabalhos de Melliandro Galinare (2007),
Paulo Guérios (2003) e Arnaldo Contier (1998), por exemplo. Pelo contrario, entendemos que
essa base bibliogréafica nos permite arriscar uma incursdo no campo da musicologia e ampliar
0 horizonte de apreensdo ndo apenas do que o compositor nos legou de obras descritivas e
manuscritos de seus trabalhos, mas também das suas fontes sonoras.

Essa € uma tendéncia recente na histéria, que pode ser observada em trabalhos atuais,
como o do historiador e também compositor José D’Assun¢do Barros (2014), que
desenvolveu um artigo recente acerca dos Choros de Villa-Lobos, elaborados no decorrer da
década de 1920. Ao indicar que esses Choros constituiam “um retrato musical do Brasil”, 0
autor lanca a seguinte afirmagdo: “Villa-Lobos rivaliza em realizagbes com outros grandes
intérpretes do Brasil que atuaram através da Literatura e da Historiografia” (BARROS, 2014,
p. 89). A partir de uma inspiracdo na assertiva de Barros, € possivel investigar como Villa-
Lobos oferece, através de algumas de suas obras, uma narrativa musical da nagdo. Aliamos,
assim, conhecimento musicoldgico e historico através da exploracéo das fontes musicais e ndo

musicais e dos contextos intelectuais do compositor.
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1.1 UM ARQUIVO SONORO A EXPLORAR

Transcorridos mais de 50 anos da morte de Villa-Lobos é muito provavel que a maior
parte de sua obra ainda constitua um arquivo enigmatico para os pesquisadores. Isso se deve
ao volume de suas producBes musicais, mas também a complexidade envolta no seu processo
de composi¢do, que representa um desafio até mesmo para 0s mais experientes tedricos da

musica. Como afirma Salles,

a obra de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), passados 125 anos de seu nascimento,
prossegue ainda como um sonoro desafio & musicologia brasileira. Ainda ndo
sabemos ao certo no que consiste o estilo de nosso mais importante compositor, sua
técnica, suas estratégias no manejo da forma e do material harmdnico, mal
conhecemos a maioria de suas obras. Mesmo séries de obras famosas e mais
divulgadas como as Bachianas Brasileiras e os Choros sdo ainda um mistério com
relagdo aos procedimentos empregados, sem falar nos inimeros problemas editoriais
que abrangem instrumentacéo, reviséo, etc. (SALLES, 2012, p.81).

Adentramos, assim, num universo musical extremamente rico e valioso para o
patriménio artistico brasileiro, a partir de um esfor¢o interdisciplinar que consideramos um
desafio necessario.

E importante ressaltar que a palavra “obra” n3o expressa aqui uma noc¢éo de unidade.
Conquanto, se existe um carater que possa indicar em todo o conjunto de composicGes
atribuidas a Villa-Lobos, esse carater resolve-se na permanente relacdo estabelecida com o
folclore. Essa relagdo se fez presente em seus varios contextos de atuacao e foi organizada de
distintas maneiras, com maior ou menor intensidade e formas de tratamento. Isso diz respeito
tanto a sua obra musical, que abrange uma imensa variedade de géneros, como Choros,
Sinfonias, Poemas Sinfonicos, Suites, obras para instrumentos solistas, musica de camara,
etc., até seu material escrito em conferéncias, relatorios e entrevistas amplamente divulgados
pelo Museu Villa-Lobos, por meio da colecdo Presenca de Villa-Lobos.

Podemos considerar que a utilizacdo dos elementos folcléricos, nas composicBes de
Villa-Lobos, estava relacionada, por um lado, a uma influéncia externa, que diz respeito a
difusdo dos estudos de folclore na América Latina a partir do inicio do século XX, fortemente
influenciada pelo pensamento romantico e uma interna, associada aos fundamentos estéticos
do movimento modernista. Nessa Ultima, o principio de utilizacdo do folclore segue a
metafora modernista da antropofagia. N&o ha limites nas obras para sobreposicdes. O lugar do
folclore é o de estabelecer uma base musical nacionalista que, para Villa-Lobos, era
extremamente sincrética. Basta observarmos sua concepg¢do acerca do surgimento da musica

no Brasil, em que defende: “quanto aos povos que, através da historia, colaboraram para o
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surgimento da masica no Brasil, estes foram o amerindio, portugués, espanhol, francés, negro-
africano, italiano, sax6nio (alemdo e austriaco), eslavo e norte-americano” (VILLA-LOBOS,
1991, p.43).

As formas de tratamento do folclore, no entanto, ndo sdo sempre iguais na obra do
compositor. H4, pelo menos, duas maneiras de compreendé-las. A primeira maneira trata da
apropriacdo literal de melodias do folclore nacional. Sobre esses temas eram construidos
arranjos ou, como denomina o proprio compositor, “ambienta¢des”. E comum encontrarmos
nas suas obras indicacbes de melodias que foram recolhidas por Mario de Andrade e
Roquette-Pinto, entre as mais diversas culturas musicais brasileiras. Para isso o compositor
recorria aos fonogramas armazenados no Museu Nacional. A segunda maneira diz respeito a
criacdo de temas a partir de inspiracdo, ou seja, embora as citacdes ao folclore musical néo se
apresentem de forma literal, é possivel identificar as bases sobre as quais os temas foram
criados.

Em relacéo a essa segunda forma de tratamento, o compositor parte do que denomina
como “estudo psicologico dos nativos e habitantes do Brasil”, baseado nas suas manifestacoes
sonoras e nos seus costumes. A partir das varias viagens que alegou ter empreendido (varias
delas sem comprovagdo efetiva), Villa-Lobos diz ter observado minuciosamente as
manifestagbes musicais de cada regido e cultura a fim de retratar o universo sonoro de seu
pais e declarou, inclusive, que seu primeiro livro foi o mapa do Brasil: “o Brasil que eu
palmilhei, cidade por cidade, Estado por Estado, floresta por floresta, perscrutando a alma de
uma terra. Depois o carater dos homens dessa terra. Depois as maravilhas naturais dessa terra”
(VILLA-LOBOS, 1966, p. 96).

Considerando a base imaginativa na qual se assenta o principio de nacdo, é preciso
dizer que para essa pesquisa interessa menos comprovar as viagens que Villa-Lobos alegou
ter realizado e mais compreender como buscou narrar musicalmente seu pais. Acrescido a
isso, o contato com os fonogramas contendo material folclérico, e mesmo algumas viagens
que teria efetivamente realizado pela regido Norte, em especial, certamente lhe forneceram
inimeros elementos de estudo para o que buscava representar. Essa utilizacdo do folclore
como inspiracdo foi descrita pelo compositor em alguns documentos hoje contidos, por
exemplo, na primeira edicdo do catadlogo de obras, publicado pelo Museu Villa-Lobos em
1965, sob o titulo Villa-Lobos: sua obra. Abaixo selecionamos duas passagens contidas nesse

documento. A primeira, sobre a obra Trés Poemas indigenas de 1926:
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Aproveitando o tema dos nossos aborigenes e dentro da escala encontrada nas
melodias caracteristicas em forma primitiva, foram extraidos os elementos
harmonicos e ritmicos para criar o ambiente tipico que se incluisse na técnica
tradicional da mdsica civilizada e dar um aspecto original na formacdo da futura
musica autdctone brasileira (VILLA-LOBOS, 1965, p. 211).

Sobre as suas Serestas compostas entre 1926 e 1943, Villa-Lobos atesta que estas

dizem respeito a uma:

nova forma de composicdo que, embora em estilo elevado, lembra as tradicionais
serenatas, as toadas dos musicos esmoladores ambulantes e varias cantigas e pregoes
dos carreiros, boiadeiros, marceneiros, pedreiros, etc., oriundos desde os mais
afastados sert@es até a Capital Federal (VILLA-LOBOS, 1965, p. 2003).

A primeira citacdo remete a outro elemento importante que indica a relacdo de Villa-
Lobos com o folclore. Quando o compositor admite a inclusdo desses temas na técnica
tradicional da musica “civilizada”, ou mesmo quando afirma que o folclore constituia uma
“base primitiva da musica”, revela um processo de reelaboragdo e enquadramento desses
conteddos na sua concepcao de civilidade musical. Esse € um ponto. O outro é que Villa-
Lobos, assim como Mario de Andrade, pensava a musica brasileira a partir da maxima do
sincretismo. Assim, a musica apenas de matriz indigena ou afro-brasileira ndo constituia uma
definicdo de musica efetivamente brasileira, justamente porque a brasilidade se configurava
na mistura. Inclusive, na mistura com as convenc¢des da musica europeia.

As composicdes escolhidas para essa pesquisa foram selecionadas dentro de um
catdlogo com mais de mil e quinhentas obras. Além de questBes relativas a dificuldade de
acesso a algumas partituras musicais ou mesmo a constatagdo da perda de alguns manuscritos,
a imensa variedade de fontes musicais torna necessaria a adocao de critérios para a selecdo
das obras. Assim, obedecemos aos seguintes preceitos: 1) obras em que Villa-Lobos faz
alusdo literal a temas folcloricos de matriz étnico-racial; 2) obras que, a partir de sugestdes
sonoras, remetem a espacos da nagdo; 3) obras em que ha uma relacdo dialdgica e de
sobreposicdo dos conteudos folcloricos. Essas alusdes literais aos objetos que sdo intencdo
desse estudo foram encontradas em descricbes como as indicadas a seguir, em que Villa-

Lobos comenta o seu Choros n.3:

Este Choros é consagrado ao ambiente sonoro da mdsica primitiva dos aborigenes
dos Estados do Mato Grosso e Goias. O tema ‘“Nozani-na” é auténtico dos indios
Parecis, recolhido pelo cientista brasileiro E. Roquette Pinto, tema este que se
transformou para servir em forma de imitacfes a quatro partes.

O ambiente, a atmosfera ritmica e harmdnica deste Choros, sdo formados de um
material técnico conscientemente processado, de elementos musicais estranhos
absorvidos meticulosamente das curtas e irregulares células ritmicas e melddicas
oriundas, de um modo geral, das vérias racas aborigenes de todo o Brasil. Os temas,
COMo 0 que parece no coro, a palavra <<Brasil>> se refere a arvore de Pau-Brasil,
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que deu 0 nome ao pais. Papi-Pau, Papi-Pau Brasil sdo baseados nas caracteristicas
gerais da musica dos negros nascidos no Brasil e dos mamelucos do Brasil.

A polifonia desses temas é amalgamada pelos trés aspectos: etnoldgico e sincrético,
amerindio, e negro e mameluco, sem perder as linhas essenciais de uma estrutura
I6gica, quer quanto a forma, a técnica e a estética (VILLA-LOBOS, 1965, p. 154-
155).

Outro exemplo é a seguinte argumentacdo do compositor sobre seu Ciclo Brasileiro

para piano, de 1936:

E uma série de impressdes sonoras de uma feliz viagem pelo Brasil. N&o é descritiva
nem folclérica. E ambientada com todos elementos musicais populares, primitivos,
indigenas, sentimentais, pitorescos e até sobre temas originais de alguns passaros
nordestinos do Brasil (VILLA-LOBOS, 1965, p.167).

Para abarcar o maior conjunto possivel de composicdes que pudessem assinalar,
dentro da narrativa musical de Villa-Lobos, aspectos como intensificagdo de discursos,
continuidades ou mesmo rupturas, foram utilizados varios trechos musicais com a finalidade
de explorar as seguintes problematicas deste estudo: 1) se houve mudancas significativas na
orientacdo tematica do compositor ao longo de sua atuacdo; 2) quais elementos foram
acentuados na configuracdo do seu material didatico para ensino do canto orfeénico?; 3) De
quais contextos intelectuais as suas narrativas musicais se aproximavam?; 4) como se deu a
utilizacdo dos contetdos folcloricos em cada obra?; 5) por fim, se podemos separar a
atividade pedagogica de Villa-Lobos (como se esta fosse uma etapa segmentada de uma
trajetoria de vida), de sua atuagdo como compositor?

No campo da pesquisa historiogréfica, a atividade politica de Villa-Lobos durante o
governo de Vargas, como idealizador da disciplina de canto orfednico, ¢é isolada do seu
processo de criacdo anterior e mesmo das suas composicoes alheias a finalidade pedagdgica.
Essa segmentacdo teria origem numa tentativa de continuar separando o Villa-Lobos
compositor "extraordinario” do Villa-Lobos colaborador da ditadura de Vargas? Trata-se de
uma indagacdo pertinente e que merece ser explorada, j& que essa separacdo limitou a
inclusdo do material além daquele produzido para o ensino do canto orfednico nas pesquisas.
Assim, as composicdes de Villa-Lobos concomitantes a sua atuacdo no palco efetivo da vida
politica da nacdo e mesmo as anteriores foram, até agora, fontes pouco exploradas por
historiadores.

Prova disso sdo os inumeros trabalhos ja desenvolvidos na pesquisa historiografica
brasileira sobre a disciplina de canto orfednico nos cursos de graduagdo e pds-graduacao.
Basta compararmos essa producdo com a de pesquisadores que buscam uma compreensdo

menos restrita a atuacdo de Villa-Lobos nesse contexto para perceber a disparidade. Textos
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importantes sobre a fungdo disciplinadora e doutrinéria do canto orfednico, como as teses dos
historiadores Melliandro Galinare (2007) e Mauricio Parada (2009), sdo exemplos dos varios
trabalhos referenciais sobre esse periodo de atuacdo de Villa-Lobos. Em contrapartida, séo
poucas as pesquisas de que nos valemos como referéncia dentro da historiografia para abarcar
a atuacao de Villa-Lobos em outros momentos de sua carreira e obra. Aqui, destacamos a ja
mencionada pesquisa de Barros (2014) sobre os Choros de Villa-Lobos, e os trabalhos do
reconhecido historiador José Wisnik, como o livro publicado em 1977 O coro dos contrarios:
a musica em torno da semana de 1922, que é resultado de uma dissertacdo de mestrado onde
Wisnik explora, nas suas palavras, “a heterogeneidade do campo musical na semana de 22”.
Dessa forma, além do material produzido para o ensino do canto orfeénico, como 0s
livros Solfejos (1940), Canto Orfebnicol® Volume (1940), Canto Orfednico 2° Volume (1951),
Guia Pratico (1941) e o material puramente descritivo utilizado ao longo do texto e escrito
pelo compositor, que compde igualmente o quadro de fonte, nosso ‘“arquivo sonoro a
explorar” também ¢é composto de diversas composi¢des anteriores, concomitantes as listadas.
As obras utilizadas nessa pesquisa constituem uma selecdo considerada representativa
das quais tivemos acesso as partituras musicais e gravacdes. Abaixo citamos as que foram

efetivamente exploradas no capitulo final da dissertacéo:

e Noteto, subtitulo “Impressdes rapidas de todo Brasil” (1923);
e Choros n. 3 (1925)

e Choros n. 10 (1926)

e Bachianas Brasileiras n. 4 (1930-1941);

1.2 O TRABALHO COM AS TEXTURAS MUSICAIS

Gostariamos de chamar a atencdo para as categorias conceituais que estdo sendo
desenvolvidas no campo da pesquisa musicoldgica. As no¢des centrais de temporalidade e de
textura — engquanto espago preenchido sonoramente — tém ocupado intensamente a pesquisa
musical das Ultimas décadas. Dentro de uma perspectiva metaférica, algumas composicgoes
musicais propiciam, a partir da elaboragdo de suas texturas, a unido de distintos planos
sensoriais que permitem ao ouvinte criar imagens mentais através de estimulos sonoros, ou
melhor, “paisagens sonoras”. Apds ouvir atentamente algumas composi¢des de Villa-Lobos,

essa expressdo pode ser considerada a mais satisfatoria para representar o resultado das
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ambientacdes produzidas em suas obras. Esse seria, portanto, o horizonte de apropria¢do do
conceito de textura que interessa a esse trabalho.

E preciso salientar, também, que as possibilidades de intercdmbio histérico com o
campo musicolégico ndo se assentam em principios puramente conceituais, mas na
perspectiva de se acolher as produgdes musicais como formas de expressdo do conhecimento,

uma vez que, como afirma o compositor Silvio Ferraz,

0s compositores, no século XX, ndo apenas lancaram-se em seus projetos
composicionais como também produziram um grande ndmero de textos em que
falam de suas poéticas, em que muitas vezes buscam tornar claro o caminho pelo
qual viajaram soltos. Colocaram assim em jogo uma maquina que produziu as mais
diversas relagBes entre mdsica e ciéncia, musica e politica, masica e outras artes,
musica e filosofia (FERRAZ, 2010, p. 67).

Na musicologia, o livro de Murray Schafer (1991) O ouvido pensante é referencial
para a discussdo de questdes atinentes ao emprego didatico, ou mesmo aos processos de
composicdo musical, do ambiente sonoro que nos rodeia. Esse ambiente representa uma
forma de inspiracdo e refinamento das percep¢Oes auditivas, tanto do compositor quanto do
ouvinte estudante. Schafer foi um dos primeiros, se ndo o primeiro, a utilizar a expressédo
“paisagens sonoras” para se referir a caracterizacdo de espacos conforme suas qualidades
sonoras. Esse autor desenvolveu um conjunto de ideias inovadoras no campo da educacgédo
musical e da composi¢do ao observar as transformacgdes do ambiente sonoro, que muda e
possui uma historicidade tanto quanto o espaco fisico e visual. Esse autor dizia ainda que “em
algum lugar se poderia trabalhar numa historia da percepcao auditiva, muito necessaria, que
nos mostre como é que diferentes periodos ou diferentes culturas musicais realmente
‘escutam’ coisas diferentes quando ouvem musica” (SCHAFER, 1991, p.123).

Na mdsica, as “paisagens sonoras” sdo elaboracGes relacionadas ao trabalho das
texturas, conceito este que tem sido utilizado por musicologos e compositores ocidentais
desde o livro do canadense Wallece Berry Structural functions in music, de 1976. Embora
essa nocgdo tenha sido utilizada para dar conta de um universo musical contemporaneo, em
especial, da musica ap6s a segunda metade do século XX, ela pode muito bem contribuir para
a compreensao de obras musicais anteriores a esse periodo, como a de Villa-Lobos.

E o0 que defende Paulo de Tarso Salles (2009), referéncia de que nos valemos para
abarcar as texturas musicais na obra do compositor. No entanto, longe de produzir analises no
sentido técnico do conceito e que fogem aos nossos dominios e interesses historiograficos,

3

consideramos a compreensdo das texturas “comparativa as sensagdes tateis ou visuais”,

abarcando mais 0s aspectos externos e ndo as configuragdes internas especificas de
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entrelacamento das texturas musicais, tarefa que os compositores mencionados realizam com
maior propriedade.

A nocdo de textura musical parte de uma ampliacdo de estudo dentro do campo da
analise musical, no qual se recorre aos multiplos elementos de uma composi¢do a fim de
compreendé-la para além, apenas, de seus desdobramentos de tonalidade. Diferente das
andlises essencialmente pautadas nessa orientacdo, o estudo das texturas depende dos
componentes sonoros simultaneos e diz respeito a massa sonora verticalmente organizada,
que considera, aléem do parametro sonoro correspondente a altura das notas, os demais
parametros do som: tempo, intensidade e timbre, dentre outros aspectos. E possivel trabalhar
com o seguinte exemplo. Imaginemos um tecido. A textura é tudo aquilo que o caracteriza,
seja 0 material do que é feito (instrumentos e sonoridades), a densidade desse material
(quantidade de camadas sonoras e de conteudos concorrendo em simultaneidade), as
percepcdes que temos ao tocad-lo (duro, macio, pesado, leve), a sua coloracdo e estampa
(timbres, ornamentos), enfim, tudo aquilo que configura um fundo para um tema musical, ou
varios temas, que também sdo parte da textura. Assim, enquanto a expressdo ‘“tecido
composicional” pode ser utilizada como uma analogia para indicar o todo que faz parte do
evento sonoro, a textura musical tem relagcdo com a qualidade desse tecido, ou seja, quais
instrumentos sdo utilizados, quais preferéncias de timbres, quantas camadas de som possui e
assim por diante.

Essa perspectiva tem sido considerada a realizacdo espacial de uma composicao e diz
respeito a como dado intervalo de tempo é preenchido musicalmente, ou melhor, como este
espaco é aproveitado de acordo com a disposicdo dos eventos musicais. Como podemos
supor, as categorias de textura e tempo na musica sdo inseparaveis, uma vez que a primeira se
organiza progressivamente no tempo musical. Para Schafer (1991) “muitas linhas musicais
combinadas (digamos quarenta) produzem uma textura densa (massa sélida). Vocé ndo pode
ouvir detalhes ai. Poucas linhas (digamos duas) produzem uma textura clara — Como um
desenho de Matisse” (SCHAFER. 1991 p.85). Para melhor ilustrar essa defini¢do de textura,
reproduzimos abaixo (fig.1) dois quadros comparativos, semelhantes aos que ilustrou Schafer
(1991), para representar a diferenciacdo dos tipos de textura. O primeiro (esquerda) diz

respeito a uma textura musical densa e o segundo (direita) a uma textura musical clara.
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Figura 1 — Textura densa e textura clara:

Fonte: (SCHAFER, 1991, p.86)

Podemos dizer que Villa-Lobos antecede um olhar mais cuidadoso acerca das texturas
musicais, elaborando um estilo ndo convencional no universo tradicional da musica brasileira,
no inicio do século XX, a partir do manuseio do tecido composicional e na elaboragdo de
texturas densas e complexas semelhantes ao primeiro quadro. Ainda que o compositor ndo
dispense no seu processo de composicdo o modelo da musica organizada pela hierarquia
tonal, sua obra € marcada por um carater fortemente experimental, ndo apenas influenciado
pelo compositor Claude Debussy, mas também pela sua amizade com o francés radicalizado
nos Estados Unidos, Edgar Varese (Fig.2), que acabou percorrendo caminhos mais
contundentes no campo experimental do que o compositor brasileiro.

Dentro dos estudos da obra de Varése, considera-se que este compositor partia de um
principio de “libertagdo do som™, ao invés da atencdo a nota musical inscrita numa altura, ou
frequéncia especifica, na partitura musical (LIMA, 2007). O trabalho com o som, enquanto
fendmeno desprendido da nota escrita proporcionou uma maior liberdade de manipulacédo dos
efeitos sonoros pretendidos numa composi¢do. A afinidade de Villa-Lobos com Varese
refletia-se no carater inovador e experimental de ambas as obras.

A ideia de que Villa-Lobos partiu de um processo de composicdo que demandava
investimento em pesquisa e estudo é defendida por Paulo de Tarso Salles (2009), que
elaborou uma tese justamente para mostrar os caminhos escolhidos pelo compositor nos seus
projetos de criagdo musical. Para esse pesquisador, Villa-Lobos “se auto-impunha uma pesada
carga de trabalho e estudo, o que contradiz o mito em torno do seu autodidatismo e facilidade
(no mau sentido) de invencao” (SALLES, 2009, p. 14). Essa tese tem contribuido para o
rompimento de uma nogdo antes disseminada, do artista como portador de um impulso

criativo, nogdo, por sinal, muitas vezes descontextualizada do panorama das correntes de
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compositores e intelectuais de seu tempo.

Como um historiador que organiza os acontecimentos na narrativa, construindo assim
a sua intriga, ou seja, seu roteiro para percorrer o terreno dos acontecimentos, Villa-Lobos
construia o seu tecido composicional a partir da organizacdo de elementos que, no seu
conjunto, davam sentido a narrativa musical. Assim, a melodia indigena como acontecimento
dentro do tecido composicional, por exemplo, era organizada em ambientagfes que

remetessem ao espaco da floresta, que representa o espaco tradicional dos indigenas.

Figura 2 — Heitor Villa-Lobos e Edgard Varése em Paris, 1927.

¢
_

Fonte: (Museu Villa-Lobos)

Dessa forma, a nogdo de textura é aqui pensada como procedimento de identificacéo
dos ambientes sonoros sugeridos nas obras de Villa-Lobos, como “fundos” em que se

desenrolam os acontecimentos dessa obra, ou os multiplos acontecimentos. Para Salles
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(2009), a melodia folclérica corresponderia a uma camada sonora* e a textura ao trabalho de

ambientacdo do tema folclérico em si, como afirma:

A melodia folclérica, na forma como Villa-Lobos a emprega, opera como mais uma
camada textural, impregnada por suas significacdes agregadas de teor nacionalista.
Os processos por onde Villa-Lobos introduz temas folcléricos ou de inspiracéo
popular em texturas ruidosas seriam como os “planos sinedoéquicos” observados na
pintura surrealista ou no cinema (SALLES, 2009, p. 82).

Nesse sentido, € interessante o exemplo explorado pelo mesmo autor, sobre o
tratamento e 0 experimento das texturas sonoras acerca de um caso peculiar aludido no
documentéario Heitor Villa-Lobos: o indio de casaca, do diretor Roberto Feith (1987). No
depoimento, a musicologa Mercedes Reis Pequeno conta que Villa-Lobos mandou forrar um
apartamento em que morava em Paris, na década de 1920, com um tecido do qual também
teria feito um terno. Assim, ao realizar visitas a0 compositor, seus amigos se deparariam com
uma cabeca flutuando pelo apartamento, porque o corpo estava envolto no tecido de mesma
estampa das paredes®. Este exemplo sugere como Villa-Lobos manuseava e concebia a
propria textura musical como experimento e como processo de composicdo. Essa relacdo
experimental com a mausica foi intensificando-se ao longo de todo século XX entre
compositores inscritos dentro da corrente da musica pds-tonal.

No que tange ao manuseio das texturas, o recurso de composi¢do chamado de ostinato
também possui um papel importante. Trata-se de um artificio que consiste na repeticdo
sucessiva de um padrdo musical que pode ser melddico, ritmico ou harmdnico. Na obra de
Villa-Lobos, o ostinato teria uma funcdo fundamental na estruturacdo textural, pois
proporcionaria certa organicidade horizontal aos eventos sonoros, especialmente quando
Villa-Lobos trabalhava com a sobreposicdo de materiais musicais de fontes diversas
(SALLES, 2009, p. 78). Além dessa concep¢do, do uso do ostinato como forma de conferir
uma organizacdo a textura musical, ele pode ser compreendido como um recurso de
tratamento do folclore em que a repeticdo sucessiva de padrbes se configuraria como relativa
a propria compreensdo do compositor acerca da musica indigena como pouco complexa e
repetitiva. O ostinato também revelaria aspectos da compreensdo de uma temporalidade

ciclica, considerada caracteristica de muitas culturas indigenas do Brasil, ou mesmo de um

*As camadas sonoras s&o resultados de linhas produzidas, por exemplo, por diferentes instrumentos, como linha
da flauta, linha do obog, linha do violoncelo, com certo grau de autonomia entre si. A justaposi¢do dessas
camadas oferece uma concepc¢do de um trabalho com elementos sonoros distintos, muitas vezes independentes,
soando simultaneamente.

*Depoimento de Mercedes Reis Pequeno no documentario “Heitor Villa-Lobos: o indio de casaca™, do diretor
Roberto Feith, Manchete Video, 1987.
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plano musical estatico e atemporal que remeteria a uma dimensdo sobrenatural de culto das
matrizes religiosas afro-brasileiras, como iremos demonstrar no ultimo capitulo.

As paisagens sonoras de Villa-Lobos constituem os cendrios da experiéncia humana
no espaco nacional. Estes cendrios sdo figuras, sdao fundos texturais que interagem com 0s
temas humanos e sdo representados, ora por suas qualidades naturais, como na Sinfonia n. 6
(1944), em que Villa-Lobos se baseia no contorno das montanhas do Brasil, a partir de um
método criado pelo préprio compositor para extrair as linhas melédicas da sua obra® (VILLA-
LOBOS, 1991, p. 37), ora por espacos transformados pela agdo humana, como nas Bachianas
Brasileiras n. 2 (1930), em que o terceiro movimento é dedicado as sonoridades de um trem
que viaja pelos interiores do Brasil. Esta Gltima, mais conhecida pelo titulo de “O trenzinho
do Caipira”.

Reinhart Koselleck (2014) indicou duas distincdes importantes na definicdo do
conceito de “espago” que tomamos como fundamentais para a interpretagdo das paisagens

sonoras criadas por Villa-Lobos:

Pretendo ver a nossa propria investigacao da relacdo entre espaco e histéria de forma
bipolar. Em um extremo da escala esta a precondi¢do de toda a historia humana, que
remete a seus condicionamentos naturais ou, nas palavras de Ratzel, as situacdes
geograficas em sentido estrito. No outro extremo surgem 0s espagos que 0 proprio
ser humano cria, ou é forcado a criar, para poder viver. Entre esses dois extremos
surge a tensdo produtiva entre 0s gedlogos e morfélogos, de um lado, e os gedgrafos
humanos e planejadores de espaco, de outro (KOSELLECK, 2014, p. 78).

Numa perspectiva, o espaco é uma das condicdes de qualquer histéria humana e, nesse
sentido, ele é meta-historico. Ndo existe Historia possivel sem presuncdo de um espaco. Outra
definig¢do ¢ a do “espago historico”, que se refere a espacos modificados pela acdo humana ou
organizados politicamente, economicamente e culturalmente, sem que suas condi¢fes naturais
sejam ignoradas.

Por exemplo, a extensdo do espaco nacional certamente se configurou como um

99l

problema para a politica de unidade nacional do “Estado Novo”’, como também foi para a

legitimacdo da nacdo enquanto territdrio na primeira Republica e no Império. Certamente, foi,

®para representar sua técnica de ensino de composi¢do nomeada “melodia das montanhas” o compositor
produziu e harmonizou a linha melddica resultante do contorno da Serra da Piedade (Belo Horizonte), registrada
no texto “Melodia das montanhas”, publicado na colegdo Presenca de Villa-Lobos, volume 13. Essa técnica
partia da fotografia de uma montanha e do desenho dos seus contornos sobre uma folha quadriculada
milimétrica, onde ja estavam estabelecidas de anteméo a altura dos sons. Selecionavam-se os picos e declives
desse contorno e se obtinha a melodia que depois deveria ser harmonizada.

7 Nessa dissertagio utilizaremos a expressio “Estado Novo” entre aspas. Embora seja convencional na
historiografia brasileira nomear dessa forma o periodo ditatorial do governo de Getulio Vargas (1937-1945), esse
periodo ndo constituiu algo essencialmente novo para a Historia do Brasil - no sentido positivo que a expressao
pode sugerir - além de ser um periodo de continuidade de muitos aspectos da politica que Vargas ja estava
desenvolvendo.
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do mesmo modo, um obstaculo para o processo de colonizacdo. Mas, 0 &mago de toda
questdo sobre espaco, para Koselleck (2014, p.79), reside no ponto em que 0 espago meta-
historico se configura como espaco historico, em que o0 ser humano passa a exercer influéncia,
a explorar e modificar a fisionomia desse espaco.

Nos finais de 1937, ano em que se instituiu a ditadura estadonovista, Getulio Vargas
langou a campanha ‘“Marcha para o Oeste”, que pretendia explorar sistematicamente os
sertdes pouco habitados do Brasil, especialmente as regides Norte e Centro-Oeste. Na década
de 1930, o Centro-Oeste, embora parte imaginada do territorio nacional, era pouco conhecido
enquanto realidade fisica. Evidentemente, essas regides contavam com comunidades,
sobretudo as comunidades indigenas, que mantinham uma relacdo e uma histéria com esses
espacos. Mas, a partir do avanco gradual sobre essas regides, com a criacdo de estradas, de
linhas telegraficas, do incentivo a povoacdo, 0 espaco se transformou drasticamente sob
dominio da agdo do Estado na busca de demarcagdo das suas fronteiras nacionais, de
legitimacdo do dominio politico e da explora¢do econémica.

No mesmo ano em que é lancado o mencionado projeto, Villa-Lobos comp®e o arranjo
para a can¢do de Vicente Paiva, Marcha para o Oeste (1937), que fazia parte de um conjunto
de cancbes para o ensino do canto orfednico. Diferente das ja aludidas obras Sinfonia n.6 e
Bachianas Brasileiras n. 2, essa can¢do ndo partia de paisagens sonoras da nacéo, tampouco
de um trabalho sobre as texturas. De uma forma geral, tratava de uma valorizagdo da letra
sobre o conteddo musical. Essa cancdo prestava uma verdadeira apologia ao projeto de

Vargas, como podemos observar no trecho a seguir,

Marcha para Oeste/ Vem seguir tua bandeira/ O futuro nos espera/ Com todo tesouro
que tem nossa terra que é bem brasileira/ Marcha para Oeste se quiseres
conhecer/Esta terra grandiosa por quem nés devemos/Acima de tudo lutar e morrer
(VILLA-LOBOS, 1951, p. 49-50).

E possivel localizar, na obra de Villa-Lobos, como um todo, formas de historicizagéo
do espaco nacional, seja a partir de paisagens sonoras, seja a partir das letras musicais. A
musica, nesse sentido, representa o territério imaginado da nacdo e também aspectos da
transformacéo desse territorio. Por um lado, temos o ambiente da Floresta Amazonica, do
Sertdo, como espagos tradicionais em que a presenca humana se dissolve na natureza
exuberante. Trata-se da compreensdo do compositor quanto a conexao dos indigenas com o
seu meio considerado natural. Por outro lado, temos os espacos transfigurados, transformados
pela influéncia humana por meio do plantio, da expansdo para os sertdes, enfim, da

modernizacao.
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Nesse sentido, as obras do compositor ndo se desenham apenas no didlogo entre um
espaco tradicional e outro moderno, mas como uma espécie de arquivo sonoro onde sdo
salvaguardados os elementos que véo se dissolvendo com a perspectiva futura de uma nacao
modernizada. No mesmo sentido, configura-se o projeto de ensino do canto orfe6nico, como
parte de um processo de formagéo da consciéncia musical brasileira e da expectativa futura de
uma cultura nacional plenamente desenvolvida, aos moldes das grandes nacdes europeias: “os
caracteres psicoldgicos da nossa raca, € 0s seus processos de evolucgédo historica, indicavam
claramente o caminho a seguir, s6 a implantacdo do ensino musical na escola renovada, por
intermédio do canto coletivo, seria capaz de iniciar a formacdo de uma consciéncia musical
brasileira (VILLA-LOBOS, 1941b, p. 9).

O trabalho com as texturas musicais, enquanto forma de caracterizacdo de paisagens
sonoras, € a marca de Villa-Lobos desde as suas primeiras obras. Em 1917, o compositor

elaborou o0 poema Sinfonico “Amazonas” e o descreveu da seguinte forma:

Quase todo o material melddico dessa obra foi baseado em temas indigenas do
Amazonas, recolhidos pelo autor.

O ambiente harménico, ritmico e a atmosfera criada pelos timbres obedecem a um
principio de forma original de instrumentacéo, calcada nos efeitos e sugestfes que
Villa-Lobos sentiu, quando viajou, largo tempo, pelo vale do Amazonas.

As florestas, os rios, as cascatas, 0s passaros, 0s peixes e bichos ferozes, 0s
selvicolas, os caboclos e as lendas marajoaras, tudo influiu psicologicamente na
confecgdo dessa obra (VILLA-LOBOS, 1965, p. 141).

Para explorar como a obra musical de Villa-Lobos esta implicada na construcao dessas
verdadeiras paisagens sonoras aliadas aos temas folcléricos, consideramos que a inspiragdo
livre nos fundamentos da pesquisa musicoldgica, tornou-se indispensavel. A textura, como
realizacdo espacial da musica e também recriacdo sonora de paisagens da nacdo, configura-se
como conceito valioso para identificarmos formas de historicizacdo dos ambientes sonoros do
Brasil atrelados as identidades de sua populacao.

Para completar nossos caminhos de pesquisa e, pensando na aproximacao entre a
musica de Villa-Lobos com o pensamento histérico e socioldgico do Brasil na primeira
metade do século XX, consideramos a necessidade de explorar os movimentos de producao
do conhecimento em que o compositor esteve inserido e como estes influiram nos seus
processos de elaboragcdo musical. Nessa direcdo, no proximo capitulo serdo problematizados
0s contextos intelectuais relacionados ao pensamento acerca da identidade brasileira e do
nacionalismo musical, e a maneira como estes contextos se entrecruzam na narrativa musical
de Villa-Lobos.
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.CAPITULO Il.

2. CONTEXTO INTELECTUAL (I): NACIONALISMO MUSICAL E NARRATIVAS
DE IDENTIDADES NA PRIMEIRA METADE DO SECULO XX, NO BRASIL

Admitir a influéncia de um contexto intelectual (tanto musical, quanto literario) nos
processos de composicdo de Villa-Lobos se faz necessario para construirmos outras
possibilidades de interpretacdo historico/sociolégica da sua obra. Neste capitulo, portanto,
tratamos da elucidacdo de alguns dos fatores que influenciaram a obra do compositor,
partindo de um contexto intelectual mais amplo a fim de abarcar as relacGes entre o
nacionalismo musical e a visdo de mundo roméntica, para depois discorrermos sobre 0s
discursos especificos do cenario nacional da época, que sdo os discursos identitarios presentes
no Brasil da primeira metade do século XX.

Em funcdo de um ponto de acordo com Michel Foucault (2009), no que se refere a sua
perspectiva do par obra/autor, partimos do texto conferéncia “O que € um autor” para definir
0 que afinal se entende por esta nogdo, em seu sentido mais amplo. Por outro lado, nédo
propomos aqui uma vinculagdo “cerrada” com a concepg¢do de autor em Foucault, objeto de
definicdo da conferéncia mencionada, por considerarmos que o0 apagamento deste em
detrimento do diagndstico de um plano discursivo, ou de um jogo de regularidades
discursivas, ndo leva em conta as possibilidades de analises mais amplas de contexto, que ndo
ignoramos nessa pesquisa.

A definicdo do conceito de obra como aquilo que representa uma unidade €, sem
duvida, problematica. A nocéo tradicional que a designa como um agrupamento de producdes
oficiais de um individuo pode estar relacionada a necessidade de legitima-la através de um
grau fiavel de unidade e continuidade. Isso se deve, em certa medida, ao privilégio dado a
atribuicdo de autoria e a criacdo de uma falsa nocdo de coesdo e homogeneidade que uma
obra deve representar. Classificar, selecionar e agrupar textos corresponde a um processo de
constituicdo da obra como unidade, o que implica na exclusdo de tudo o que pareca
heterogéneo, que represente ruptura ou descontinuidade, que seja considerado sem valor
maior a partir do olhar de quem seleciona o legitimo e o ilegitimo. O autor, nesse sentido,
representaria certo “modo de ser” de um discurso (FOUCAULT, 2009).

O privilégio dado a autoria pode conter outra funcionalidade: a legitimagéo da ideia de
autor como o inventor, no sentido de um génio criador desconectado, ponto de origem de um

de um conhecimento. Essas sdo consideragOes representativas dentro de uma perspectiva
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romantizada, lente a partir da qual muitas vezes a obra de Villa-Lobos foi interpretada ao
longo da segunda metade do século XX. A atribui¢do de valores como “criatividade
espontanea” e “talento” natural foi, muitas vezes, o vértice de explica¢do do universo musical
criado pelo compositor. Este é o caso de interpretacdes como a de Vasco Mariz, conhecido

historiador da musica brasileira e bidgrafo de Villa-Lobos e do compositor Brasilio Itiberé:

A obra de Villa-Lobos é consequéncia de seu préprio esforco, da sua odisseia. Sé os
homens que conheceram muitas agruras desse mundo se tornaram grandes musicos
(...). A experiéncia que Ihe veio da necessidade de tocar em pequenas orquestras, da
oportunidade de se exibir como concertista de diversos instrumentos, das viagens
pelo Brasil, da estada no estrangeiro, enfim a relativa miséria que muitas vezes teve
de curtir temperaram-lhe a personalidade, cultivaram-lhe o talento natural (MARIZ,
2000, p.139).

Quando aos oito anos de idade, Villa-Lobos manuseava as escondidas 0s
instrumentos musicais que seu pai possuia, 0s deuses ja haviam decidido que esse
menino precoce seria 0 desbravador gigantesco de um novo mundo sonoro. Trazia
para a vida a inquietacdo, a ansia incontida dos predestinados (ITIBERE, 1969, p.
62).

Outra funcdo da valorizacdo do autor € a de atribuir uma posicao ou status a quem fala
(escreve, compde). Por conseguinte, o que € manifesto através da obra pode ter um ambito
maior ou menor de circulagdo, um alcance social maior ou menor, um nivel maior ou menor
de credibilidade. Como afirma Foucault (2009, p. 274), a atribuicdo de um nome a algo que
foi dito implica em entender que “se trata de uma palavra que deve ser recebida de uma certa
maneira e que deve, em uma dada cultura, receber um certo status.

E certo que essa critica ao privilégio do autor esta relacionada ao que Foucault
designou como abertura de um espaco dentro da escrita, ou 0 esvaziamento do autor, ou,
como descreve Francois Dosse, um “apagamento do ‘Eu’ na assinatura de uma voz singular”
(2001, p. 245), tao representativo na frase reproduzida por Foucault: “Que importa quem
fala?”. Nesse caso, ndo se trata de reduzir o sujeito a linguagem, mas de reconhecer certas
unidades discursivas e os efeitos de verdade e, portanto, de poder, que os discursos produzem
dentro de uma sociedade. Essa perspectiva propicia compreender um texto, como entendemos
aqui a partitura, a partir de sua ligacdo com uma unidade maior do discurso, ou com um autor
com os saberes que Ihe séo disponiveis.

O desaparecimento do autor e a énfase numa analise restrita ao discurso, seja a partir
de um enfoque linguistico, ou mesmo do diagndstico de um vinculo entre a obra e um plano
discursivo maior, pode representar certas limitacdes no que se refere a uma argumentagéo de
natureza historiografica. E preciso dizer, portanto, que ndo desconsideramos outras

possibilidades de acionar diversos contextos para falar de um autor. Poderiamos, por exemplo,
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partir de uma perspectiva biogréfica, dos meios de circulagdo da sua obra, das formas de
recepcdo na sociedade, ou mesmo de uma tensao entre esses contextos. A relagédo de um autor
com seu “corpus textual” ® é apenas uma dentre tantas abordagens possiveis que podem ser
acionadas pelo historiador, ou seja, 0os contextos ndo sdo cenarios prontos por onde se
desenrola uma historia, eles precisam ser problematizados e reconstruidos — essa reconstrucao
pode ser realizada através de diversas perspectivas.

Por fim, ficamos com as seguintes contribui¢cdes de Foucault: a significacdo da obra
como tudo aquilo que um autor produziu ao longo da vida, como um conjunto de coisas que
Ihe sdo atribuidas e que ndo possuem, necessariamente, um sentido de unidade ou nexo, ou
um carater oficial; a compreensdo ndo individualizada do autor, no sentido de que um texto (e
aqui podemos entender como texto, também, uma partitura musical) esta relacionado aos
saberes disponiveis em dado momento historicos. Nesse aspecto, € representativa a seguinte
afirmacdo do compositor: “Pensa que eu como compositor passo meu temp0 em exercicios
técnicos? Estudo historia, o pais, a lingua, 0s costumes, as origens do povo. Sempre fiz isto, e
destas fontes, tanto espirituais como praticas, tenho extraido minha arte” (VILLA-LOBOS,

1969, p. 193).

21  VILLA-LOBOS E A VISAO DE MUNDO ROMANTICA

“Todos os povos fortes devem saber cantar em coro!” (VILLA-LOBOS, 1991).

Compreendemos 0 romantismo como um movimento de ideias e valores que
impregnaram todo o universo musical na América Latina, a partir do final do século XIX,
através dos estudos de folclore, como demonstrado por Juliana Pérez Gonzalez (2015) °.
Nesse contexto, o uso e a valorizacdo recorrentes das tradicGes da musica oral no repertério
de compositores da musica nomeada erudita (académica, ensinada nos conservatorios,
institucionalizada), estiveram relacionados as edificacfes das identidades nacionais, sendo o
folclore a base fundamental de formagéo da consciéncia musical de uma nacao.

Para ndo correr o risco de enquadrarmos Villa-Lobos num conjunto de ideias coerentes

e lineares, relacionadas a esse ou aquele movimento especifico, é importante mencionarmos

8 “Corpus textual” ou “corpus do escritor” é uma expressdo utilizada pelo estudioso da Historia Intelectual,
Dominick Lacapra (1983).
*Juliana Pérez Gonzélez no livro “Da musica folclérica a misica mecanica: Mério de Andrade e o conceito de
musica popular” (2015) traga uma genealogia do conceito de musica popular no Brasil, especialmente através da
obra de Mario de Andrade.
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que seu ambito de influéncia musical é amplo. E possivel estabelecermos uma proximidade da
sua obra com o nacionalismo musical russo, representado por um grupo de compositores que,
a partir do século XIX, introduziu elementos da cultura popular nacional em suas obras,
buscando a afirmacdo de sua identidade musical ante o “colonialismo cultural” europeulo.
Também podemos fazer alusdo ao impressionismo musical e as vanguardas francesas que
tiveram uma influéncia significativa no desenvolvimento da arte modernista no Brasil, bem
como todo o universo de compositores classicos da cultura musical europeia, sem
esquecermos, € claro, dos grupos de chorbes da musica popular/urbana carioca que também
integraram seu leque de formacéo musical. Nesse sentido, foi caracteristica do estilo de Villa-
Lobos certa flexibilidade em relacdo as correntes estéticas de seu tempo, como lembra
Adhemar Nobrega, em conferéncia realizada em 1969, “nele ndo havia lugar para as
minuciosas perquiricdes sobre o entrechoque de escolas nem sobre os caminhos cruzados das
correntes estéticas” (NOBREGA, 1969, p. 25).

Alguns aspectos, no entanto, possibilitam relacionarmos todas essas influéncias
musicais, aparentemente dispersas:

1) A existéncia de fronteiras fluidas entre os universos da musica popular e da musica
erudita. Neste caso, reconhecemos a necessidade de superacdo da dicotomia mais
representativa do universo da pesquisa musical, que é a separacdo entre os dois universos
musicais mencionados (0 popular e o erudito), como categorias essencializadas.

A fusdo entre uma cultura popular e outra erudita esteve no amago do pensamento
modernista que buscava “orquestrar” todas as manifesta¢des da cultura nacional em beneficio
da criacdo de uma identidade brasileira capaz de amalgamar, numa sintese, o que Miguel
Wisnik nomeou o “coro dos contrarios”. Sobre o contexto do modernismo intelectual da

década de 1920, refere esse autor:

Com todas as diferencas que nele se abrigam, ou que nele brigam, o periodo tem como
nota cultural dominante a expectativa de um Brasil transformado pelo alto, por
intelectuais modernizantes e comprometidos com a orquestracdo das forgas populares
e nativas, inclusive e as vezes principalmente naquilo que o pais possa conter de
arcaico, inconsciente e dissonante. Contentes e descontentes se unem num coro dos
contrarios que tem como pressuposto comum a cultura e a nagédo, para as quais se

1 para MASSIN (1997), o nacionalismo musical russo, do século XIX, representou a emancipacdo da cultura
nacional russa, ante a influéncia europeia que se fazia ver na lingua (uso recorrente do francés em Petersburgo) e
nas bibliotecas “cheias de obras de Montesquieu, Rousseau, Marivaux, Voltaire,etc” (MASSIN, 1997, p. 819).
Entre os compositores do nacionalismo musical russo, estdo Mili Balakirev (1837-1910), César Cui (1835-1918),
Aleksandr Borodin (1833-1887) e Rimski-Korsakov (1844-1908). Esses compositores “elaboravam seu estilo
com base no folclore, nos cantos populares ou nos cantos religiosos da Igreja Ortodoxa” (MASSIN, 1997, p.
822). Segundo o compositor Frances Paul Le Flem, “Villa-Lobos ndo imita, mas repete por sua conta 0 Sucesso
dos Russos” (LE FLEM, 1969, p. 195).
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busca muitas vezes uma formulagdo totalizante, pendendo turbulentamente para a
sinfonia e para o carnaval, para a utopia anarquica e para o impulso autoritario
(WISNIK, 2007, p.62).

Numa outra perspectiva, ndo contraria a recém exposta, Juliana Gonzalez (2015)
observa que no contexto do inicio do século XX, na America Latina, foi notavel uma
aproximacao conceitual entre a musica nacional (dos compositores nacionalistas, como Villa-
Lobos) e a musica popular, especialmente através do aproveitamento do folclore™. Este
aproveitamento, no entanto, é estabelecido a partir de uma concepcéo hierarquizada, como
podemos observar no trecho de uma oragdo criada por Villa-Lobos, em homenagem a Santa
Cecilia: “Ilumina os que desejam ajudar a arte no Brasil/Esclarece os que confundem a
manifestacdo popular nativa, boa mais, inculta, com a expressao da arte cultivada” (VILLA-
LOBOS, 1969, p. 59). Esta mesma hierarquia esta presente no pensamento de Mario de
Andrade que, como se sabe além de escritor, foi musico e pesquisador da mdsica brasileira:
“Uma arte nacional ja estd feita na inconsciéncia do povo. O artista tem s6 que dar pros
elementos ja existentes uma transposicdo erudita que faca da musica popular, musica
artistica” (ANDRADE, 1972, p. 13).

Dessa forma, considerando que a maior parte da formacdo de Villa-Lobos se deu
através de uma educacdo musical ancorada nos compositores da tradicdo europeia, 0 seu
trabalho de elaboracdo musical sob o material folclorico e popular revela uma compreensdo
valorativa e hierarquica da cultura de uma forma geral. Esta constatacdo ndo implica, como
vimos, em desconsiderar 0s intercambios entre uma cultura popular e outra erudita. As vias de
trocas existiram, embora estivessem envolvidas nesses jogos de poder.

2) Apesar do engajamento de Villa-Lobos com o movimento modernista, a priori, um
movimento de recusa dos valores “romanticos”, as geracdes do nacionalismo musical no
Brasil usaram e abusaram largamente das fontes folcloricas e estavam em sintonia com essa
visdo de mundo. Nesse caso, poderiamos inclusive indagar se ndo seria correto considerar o
modernismo musical no Brasil como um movimento que ndo deixou escapar, ha sua esséncia,
valores proprios do romantismo através desse verdadeiro “culto ao folclore”. Este “culto”, no

entanto, ndo estd associado a uma “nostalgia passadista”, visto que a propria hierarquia

1 'E preciso observar, contudo, que no pensamento de Villa-Lobos, folclore ndo é sinénimo de popular:
“Tornemos, pois, bem claro, que musica popular significa apenas essa espécie de musica que o publico tanto
aprecia, independente de seu valor, sua origem e seu tipo, um ndmero de revista que esteja no cartaz, a Réverie
de Shumann e a Tosca de Puccini séo todas musicas populares porque o povo as conhece, as aprecia e as canta.
Musica, folclorica, no entanto, € cousa inteiramente diferente. A mdsica folclérica é a expansdo, o
desenvolvimento livre do proprio povo expresso pelo som. Mesmo se tal misica ndo € popular, continua a ser
folclérica” (VILLA-LOBOS, 1991, p. 2).



35

estabelecida pelo compositor entre uma cultura popular e folclérica e outra erudita remete a
uma nogao de aprimoramento musical, de um “progresso” musical.

O que liga, portanto, este compositor a uma visdo de mundo romantica € a ideia de
“comunidade”, a no¢do de que “as culturas sao individuos coletivos™; a importancia atribuida
a nogdes de “imaginagdo criadora” e do ego como fonte de valor, como veremos. Estes
Gltimos aspectos estdo relacionados as interpretacdes posteriores da obra do compositor'?.
Antes de continuar, contudo, é preciso dizer que entendemos o romantismo na esteira de
Michel Lowy e Robert Sayre (1995), como um conjunto de ideias e valores nao restritos ao
século XVIII, muitas vezes antagbnicos e de natureza contraditéria — individualista e
comunitario; cosmopolita e nacionalista; conservador e revolucionario — e como um
fendmeno que ndo se restringiu ao universo artistico e literario.

A identificacdo de uma nacdo segundo seus tracos identitarios estd implicada na
construcdo de lacos entre sujeitos para que estes se vejam pertencentes a uma mesma
comunidade politica e cultural. Nesse sentido, consideramos que o0s elementos originarios do
pensamento romantico continuaram influindo na definicdo de nagdo ao longo do século XX,
como a prépria nog¢do de comunidade.

A fixagdo de uma “consciéncia musical” brasileira, ambicdo maxima do pensamento
de Villa-Lobos, perpassa essa discussdo. Na medida em que o compositor associa-se a politica
de Getulio Vargas (1930-1945), através da organizacdo do ensino do Canto Orfednico, fica

mais evidente tal ambicdo:

Era necessério, em primeiro lugar, que a musica nacional tomasse conhecimento de
si mesma pela formacdo de uma consciéncia musical brasileira e pela apreenséo total
do conjunto de fenémenos histdricos, sociais e psicoldgicos, capazes de determinar
0S Seus caracteres étnicos, as suas tendéncias naturais e o seu ambiente proprio
(VILLA-LOBOS, 1941b, p.8).

Num outro sentido, a “exigéncia de comunidade” torna-se um imperativo no
pensamento de Villa-Lobos. Ela se expressa através da dissolucdo do individuo na ideia de

nacao:

O canto orfednico, com seu poder de socializacdo, predispde o individuo a perder no
momento necessario a nogdo egoista da individualidade excessiva, integrando-o0 na
comunidade, valorizando no seu espirito a ideia da necessidade da renincia e da
disciplina ante os imperativos da coletividade social, favorecendo, em suma, essa
nogdo de solidariedade humana, que requer da criatura uma participagdo anbnima na
construcdo das grandes nacionalidades (VILLA-LOBOS, 1941b, p. 11).

12 para citar, na obra Histéria da misica no Brasil, Vasco Mariz (2000) associa a existéncia de um talento inato
do compositor ao sucesso de sua elaboragao artistica.



36

Para Villa-Lobos, a criagdo de uma “consciéncia musical brasileira” passava pela
unido de todos os elementos da cultura musical folcldrica, traduzida num tipo de linguagem
universal, mas genuinamente brasileira e capaz de ser reconhecida como “nacional” dentro e
fora da nacdo. A base dessa forma de compreensdo das culturas nacionais como “individuos
coletivos” pode ser encontrada no pensamento romantico alemdo, em especial na obra do
filésofo Johann G. Herder (1744-1803). O antropdlogo Louis Dumont (1985), ao localizar o
romantismo ‘“‘anti-iluminista” no interior da ideologia moderna, mostrou como Herder
construiu as bases de seu pensamento na afirmacédo da diversidade cultural das nacdes que, a
seu ver, constituiam comunidades especificas, “um povo Volk, onde a humanidade exprime
cada vez de modo insubstituivel um aspecto de si mesma” (DUMONT, 1985, p. 126). Mais de
um século depois de Herder, Villa-Lobos afirma que todo povo tem o direito de ter, “sentir e
apreciar a sua arte, oriunda da expressao popular mas, nunca o de julga-la definitiva, em
relacdo ao universo. SO é arte definitiva dos sons aquela que se faz compreender numa
expressdo universal, embora possuidora de caracteres especificos”(VILLA-LOBQOS, 1991,
p.6).

Na leitura do compositor brasileiro, a musica como expressao de um povo sé poderia
adquirir valor universal quando traduzida para uma linguagem universal. Mas, a0 mesmo
tempo, para ser nacional, ela deveria exprimir sua originalidade, seus contetdos particulares,
como afirma em discurso de improviso proferido na ocasido da entrega do titulo “Cidadao

Paulistano” na camara municipal de Sdo Paulo em setembro de 1957:

Conheco o Brasil do sertdo, do interior, onde existe o beri-beri, onde existe a febre,
0S mosquitos, os jacarés, as oncas, 0s bichos, enfim os irracionais. Deste Brasil, que
é Brasil grande, que é Brasil original, que me inspirou para merecer a consideracao e
0 conceito da cultura estrangeira, ndo me esqueco nunca, porque € neste principio do
homem que nasce numa terra, que se embeleza dela mesma para se enfeitar dela
mesma e se mirar nela mesma é que sinto o que pode ser de universal, porque pra
mim quanto mais somos da terra que nascemos, mais somos universais (VILLA-
LOBOS, 1969, p. 111).

O acordo entre “particular” e “universal” encontra, nesse caso, igual correspondéncia
na combinacdo herderiana entre os elementos individuais e holistas na compreensdo das
culturas nacionais. O individuo se dissolve na comunidade, mas cada comunidade se expressa
por uma cultura particular.

Segundo Dumont, para Herder,

Todas as culturas séo postuladas de direito igual. E evidente que isso s é possivel
porque as culturas sdo vistas como outros tantos individuos, iguais apesar de suas

diferencas: as culturas sdo individuos coletivos. Herder transfere o individualismo,
que ele acaba de transcender de modo holistico para o plano elementar, para o plano
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de entidades coletivas até entdo desconhecidas ou subordinadas (DUMONT, 1985,
p.127).

Ao estabelecer o que denomina “subcultura” alema, distinguindo-a de uma
“subcultura” francesa, Herder situa-se na origem da “teoria étnica das nacionalidades”,
segundo Dumont (1985, p.128). A definicdo de povo “Volk™ passa, essencialmente, pela
definicdo dos caracteres étnicos que o compdem e que fundamentam a cultura. Nesse caso, a
cultura musical de uma nacéo, expressa pelo folclore e/ou pela musica popular. Para Villa-
Lobos, “a arte da musica, que pode ser folcldrica e popular, ou nem uma cousa nem outra,
representa a mais alta expressao criadora de um povo. A grande musica, a mais alta é a que,
originando-se numa das fontes, alcanca, no entanto, uma expressdo humana universal”
(VILLA-LOBOS, 1991, p. 2).

Villa-Lobos fazia questdo de distinguir a musica folclérica da musica popular.
Enquanto a primeira era apreciada pelo publico, embora, muitas vezes, “desprovida de valor”,
a segunda seria a “expansdo, o desenvolvimento do proprio povo expresso pelo som” ou
ainda, como conclui, “a musica folclorica ¢ a sua expressao biologica” (1991, p. 2). Ou seja, o
folclore como expressdo da cultura e da “raga”, constituir-se-ia como a sintese da identidade
de um grupo, ou de uma sociedade em relagdo as outras.

A visdo de mundo romantica alcancou a obra dos compositores da América Latina no
final do século XIX, através dos estudos de folclore e sua respectiva utilizacdo como
“matéria-prima” para a criagdo musical. O romantismo, neste caso, forneceu as bases
filosoficas para afirmacéo de uma musica de carater nacional, influiu numa visédo dialégica do
individual com o coletivo e numa compreensdo das culturas nacionais como portadoras de
caracteristicas unicas que sao construidas numa relacdo de alteridade com as demais nacgdes.
Ainda, utilizando a atuacdo do pensamento de Herder do romantismo, citamos a afirmacéo do
historiador Astor Diehl:

No sentido de Herder, sdo os sentidos e sentimentos interiores das culturas,
entendidas como representacdes, que permitem firmar suas especificidades. Essa €
uma razdo pela qual Herder, como um dos precursores do Romantismo, enfatizou o
papel das artes, da poesia, da literatura e das cancgdes, enfim, da propria cultura
popular, que desemborcaram numa série de disciplinas como forma de assegurar
pedagogicamente os espacos de sociabilidade, da estética e, porque ndo dizer, da
estruturacdo dos proprios Estados emergentes daquele contexto (DIEHL, 2007, 323).

O nacionalismo musical imergiu no século XVIII por toda Europa e chegou ao Brasil
num periodo de efervescéncia dos debates identitarios. Situamos Villa-Lobos no quadro dos
interpretes da nacdo que buscaram na ideia de origem hibrida do povo a condicdo elementar

do “ser nacional”, contribuindo, nos periodo politico a partir de 1930, para a afirmagdo de um
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Estado centralizado a partir da disseminacdo de uma nogdo coletiva da cultura através do
canto orfednico. Por ora, podemos considerar a obra de Villa-Lobos no entrecruzamento de
uma esséncia romantica e uma técnica modernista.

O proximo topico trata justamente do contexto intelectual brasileiro que elaborou
nogdes acerca da identidade no decorrer do século XX. Aqui, ao que parece, 0 nacionalismo

musical brasileiro encontrou sua equivaléncia no pensamento historiogréafico e socioldgico.

2.2 DEBATES IDENTITARIOS NO BRASIL: DIVERGENCIAS E
CONVERGENCIAS

N&o foram poucos os intelectuais da América Latina, sobretudo no Brasil das
primeiras décadas do seculo XX, que, em algum momento de suas obras, debrucaram-se sobre
a questdo racial. A raca como condenacgdo ou a raga como redengédo das sociedades latinas,
desenhada de forma muito imprecisa e heterogénea em cada discurso, foi, sem davida, o traco
mais insistentemente acionado para pensar a questdo identitaria no Brasil. Discorrer acerca
dos discursos considerados mais expressivos nesse contexto € fundamental para compreender
o0 cenario intelectual em que Heitor Villa-Lobos esteve inserido, bem como os efeitos desses
discursos na sua obra.

Ao pensar a raca relacionada a questdo identitaria e nacional, grande parte da elite
intelectual da primeira Republica respondia as teses do racismo cientifico dos finais do século
XIX, que relacionavam a miscigenacdo com o fracasso civilizatério e associavam
determinacGes bioldgicas e geograficas com inferioridade e decadéncia. Sdo imaginaveis 0s
efeitos dessas teses num pais conhecido internacionalmente como uma nagdo de mesticos.
Nesse sentido, pensar a problematica racial era indispensavel para a afirmacdo identitaria
brasileira, e os discursos produzidos a partir de entdo foram imensamente variaveis. Nesta
breve digressdo, 0 que nos interessa € percorrer o pensamento de alguns intelectuais que
viram na miscigenacdo uma condic¢do positiva da populacdo no Brasil, seja para conduzir ao
seu gradual branqueamento™, seja para enaltecé-la como um processo sem o qual a
colonizagdo seria irrealizvel — ou, ainda, para consolidar a ideia de uma democracia racial no
Brasil a partir da viséo idilica de uma confluéncia harmoniosa de ragas em uma nacao de

natureza exuberante.

B3 F preciso observar que ndo consideramos que a chamada “tese do branqueamento” apresentava a
miscigenacgao como fator positivo da sociedade brasileira. Seu traco favoravel, para intelectuais como Batista de
Lacerda, assentava-se apenas no principio de que ela se constituia como uma “ponte” para o branqueamento da
populacéo.
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As linhas que separam as varias abordagens raciais nesse contexto sdo muito ténues.
Distinguir o que constitui um discurso eugenista, higienista ou sanitarista no Brasil seria um
esforco intelectual quase impossivel, para ndo dizer desnecessario. A maioria dos
pesquisadores que se debrucam nessa questdo, atualmente, prefere sublinhar a maneira como
os discursos foram recriados por intelectuais brasileiros que respondiam a sua realidade.
Nesse contexto do inicio do século XX, havia uma clara disputa entre a classe médica, que se
sentia mais capaz e detentora dos conhecimentos necessarios para organizar a vida bioldgica e
social da nacdo. Com o tempo, interesses politicos distintos levaram a independéncia de certas
disciplinas e a criagdo de novos “campos de saber-poder” mais autdbnomos em relagdo a
medicina, como a eugenia e a higiene (DIWAN, 2012, p.115).

Apesar de toda a aparelhagem tedrica que se configurou mundialmente em torno da
questdo racial, foi notério o esforco de intelectuais desse contexto para afastar a nuvem
determinista que pesava sob o céu multifacetado da raca no Brasil. Da mesma forma, era
imprescindivel que, para se inserir num debate internacional, as teses criadas para resolver a
questdo racial no pais fossem ornamentadas com aparato cientificista, pelo menos na polidez
de linguagem e nos argumentos que intencionavam conferir certa autoridade aos discursos.
Em 1911, o antropologo e diretor do Museu Nacional no Rio de Janeiro, Jodo Batista de
Lacerda, e 0 médico e antrop6logo estagiario do mesmo museu, Roquete-Pinto, representaram
0 Brasil no Congresso Universal da Raca, realizado em Londres. Nesse congresso, apoiado
em grande parte por dados fornecidos pelo ainda jovem Roquete-Pinto, Lacerda defendia o
que mais tarde ficou conhecido como “tese do branqueamento”. Segundo a sua teoria, a
miscigenacdo, longe de promover a degeneracdo moral e fisica da populagdo brasileira,
conduziria a seu total branqueamento e, em menos de um século, ou seja, ainda antes do final

do século XX, o Brasil seria uma na¢do de brancos. Segundo Souza e Santos,

Em sua compreensao, esse processo deveria ocorrer por trés motivos principais. Em
primeiro lugar, devido a “selegéo sexual”, os mulatos procurariam sempre parceiros
que pudessem “trazer de volta os seus descendentes para o tipo branco puro”,
removendo os aspectos caracteristicos da “raga negra”, inclusive o “atavismo”.
Além disso, a crescente entrada de imigrantes europeus no pais, somada aos
problemas sociais, e 0 abandono que os negros foram obrigados a enfrentar desde a
escraviddo, traziam a perspectiva futura de uma nagdo inteiramente branca

(SOUZA E SANTOS, 2012, p.754).

E muito claro o papel representado pela imigracdo como base dos argumentos
sustentados por Batista de Lacerda na cruzada pelo ideal racial. O incentivo a certos
contingentes de imigrantes estendeu-se por toda primeira metade do século XX, culminando

com a politica de criacdo de cotas, que acabou restringindo a entrada de etnias consideradas
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ndo assimilaveis no governo de Vargas. Como afirma Gyralda Seyferth (1996), o papel do
imigrante era o de concorrer para a formagdo de um “tipo” brasileiro que, evidentemente,
deveria ser muito préximo a um tipo branco, europeu, com predisposicdo a assimilacéo.
Assim, a composi¢do social brasileira estaria relacionada a “formacao de um tipo racial que
aos poucos, seletivamente, se desembaraca dos tipos inferiores” (SEYFERTH, 1996, p. 51),
ou seja, negros e mesticos de toda ordem.

Seguindo a linha de raciocinio oferecida pela tese do branqueamento, com o largo
incentivo ao processo de miscigenacdo, as populacBes referentes aos tipos considerados
inferiores tenderiam a sumir, ou praticamente desaparecer, do territério nacional. Por isso, as
expedicOes cientificas, neste contexto, contavam com uma gama de cientistas e antrop6logos
fisicos que coletavam variedades de informacoes, especialmente das comunidades indigenas
gue povoavam regiGes pouco exploradas do pais e que, segundo suas previsdes, estariam
prestes a desaparecer. Este foi 0 caso da expedi¢cdo Rondon, que desde 1907 sondava 0s
sertdes inexplorados da regido do Mato Grosso e Amazonia, com a finalidade de estabelecer
comunicacdo entre essas regides e a entdo capital, Rio de Janeiro, a partir da criacdo de
estacOes telegraficas. Roquete-Pinto fez parte da expedicdo de 1912, quando recolheu entre
os indios Parecis, da Serra do Norte — hoje localizada no Estado de Mato Grosso — uma
quantidade imensa de informacdes, dados antropométricos e da cultura de uma forma geral,
que foram compilados em 1917, no livro “Rondo6nia”. Dizia Roquete-Pinto, acerca da
excursdo de 1912: “tentei tirar um instantdneo da situa¢do social, anthropologica e
ethnographica, dos indios da Serra do Norte, antes que precipitasse o trabalho de
decomposicdo que nossa cultura vai nelles processando” (1917, p.15). Sdo frutos dos
materiais recolhidos por Roquete-Pinto entre os indios da Serra do Norte alguns temas
melddicos utilizados por Villa-Lobos anos mais tarde.

Além da tese do branqueamento, outra corrente de intelectuais relacionados a chamada
Liga Pré-Saneamento (1918), liderada por Belisario Penna e Arthur Neiva, estendia o olhar
para as populacfes dos sertbes e periferias e concluia que ndo era a raca o problema da
degeneracdo social, mas que o Brasil era uma nacdo de doentes e que a doenca era resultado
do descaso das elites politicas e intelectuais. Roquete-Pinto e Monteiro Lobato acabaram
alinhando-se a causa que promovia um rompimento significativo com as teses do
determinismo racial. A expressdo que melhor ilustra 0 movimento é a de Monteiro Lobato, ao
revisar a imagem que havia construido de Jeca Tatu, em 1918, no livro e conto de mesmo
nome, Urupés, ao afirmar que “O Jeca Tatu ndo ¢ assim. Ele esta assim.” Admitia, com isso,

que a indoléncia e a improdutividade ndo eram condicGes inatas ao caboclo, que passara a
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assumir, no lugar do indigena, uma imagem menos idealizada do que constituia a populacéo
brasileira. Para Lima e Hochman, o movimento pelo saneamento no Brasil “teve papel central
e prolongado na reconstrucdo da identidade nacional a partir da identificacdo da doenca como
0 elemento distintivo da condigdo de ser brasileiro” (1996, p. 23).

Havia, portanto, um movimento que reivindicava a unificagéo dos sistemas de saude e
saneamento e que reorientou o debate racial no Brasil, aproximando-o muito do campo
higienista. E muito dificil identificarmos o “raio” de influéncia desses discursos nas
abordagens que séo apresentadas como simbolo de mudanca epistemoldgica na interpretacdo
da raca no Brasil, como na obra de Gilberto Freyre, Casa Grande & Senzala (1933). Mesmo
este autor apresenta o meio fisico e fatores como alimentacdo e doenca como condicGes
significativas na composicdo da populacdo brasileira. Nesse sentido, concordava Freyre com
Roquete-Pinto, quando, por exemplo, o segundo afirmou, em 1929, no Congresso Brasileiro
de Eugenia, que ndo sdo apenas cafuzos e mulatos que representam o Brasil, mas “cafuzos e
mulatos doentes” (FREYRE, 2006, p.31).

As interlocucdes entre intelectuais como Freyre, obstinado em separar cultura e raca e
salvar o Brasil do estigma que pesava sobre a composi¢cdo racial da populacdo, e um
intelectual da antropologia fisica, como Roquette-Pinto, foram viabilizadas pela orientacdo
interpretativa que a disciplina assumiu com as pesquisas do Museu Nacional, entre 1910 e
1930. Segundo Santos (1996, p.9), embora Roquete-Pinto ndo tenha abandonado por
completo a dimensdo racial/ bioldégica dos seus estudos, expressdes como “‘inferior”,
“primitivo”, “atrasado”, que Sd0 recorrentes na sua obra Rondonia (1917), séo atribuidas a
aspectos relativos a cultura popular brasileira e explicadas pela concepcdo linear que o
intelectual tinha acerca dessa categoria. H4, portanto, uma separacdo, ainda que ndao muito
definida, entre cultura e raca no pensamento de Roquette-Pinto, o que permitiria algumas
correspondéncias entre ele e Gilberto Freyre, especialmente em razdo da influéncia da
antropologia de Franz Boas nas interpretacfes sobre raca e etnicidade na América, a partir de
1920.

Uma separagdo evidente entre “cultura superior” e “cultura inferior” também pode ser
encontrada em varias afirmagdes de Villa-Lobos, que entendia que o folclore, de qualquer
procedéncia, representava uma “base primitiva da mausica”. Inclusive € muito comum
encontrar nos seus escritos comparagdes e analogias entre uma “mentalidade ingénua,
espontanea e priméria do povo e a mentalidade infantil”, ao relacionar o ensino do folclore a

educacdo priméria, estabelecendo, assim, um aproveitamento do folclore a partir de uma
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concepgdo hierarquizada. Acerca da educacdo musical através do folclore, afirma o

compositor,

E perfeitamente intuitivo que a consciéncia musical da crianga néo deva ser formada
tdo somente pelo estudo dos mestres classicos estrangeiros, mas, simultaneamente,
pela compreensdo racional e quase intuitiva das melodias e dos ritmos fornecidos
pelo préprio folclore nacional, o que facilmente se compreende, entre a analogia que
existe entre a mentalidade ingénua, espontanea, e primaria do povo e a mentalidade
infantil, igualmente ingénua e primitiva (VILLA-LOBOS, 1991, p. 33.).

A crenca no folclore como uma base priméria e primitiva— e também de que a cultura
no Brasil se encontrava em estado gestacional- revela uma percepcdo essencializada e
evolutiva dos processos culturais. Isso quer dizer que, para intelectuais como Villa-Lobos, a
cultura fazia parte de um projeto em andamento no Brasil. Era preciso, portanto, estabelecer
suas bases, seus contornos e os elementos que melhor poderiam representa-la, acionando e
produzindo narrativas que definissem a nacéo segundo aquilo que a diferenciasse das demais.
Temos aqui um verdadeiro culto as bases folcloricas e as culturais hibridas, assim como uma
compreensdo transfigurada da miscigenacao, ndo mais reconhecida como um aspecto negativo

da populacéo, mas como um marcador de identidade.

2.2.1 Teoria das trés racas fundadoras

A ideia quase idilica de um Brasil hibrido e diverso, resultado da interacdo entre as
matrizes raciais consideradas originarias — a negra, a indigena e a portuguesa - permeou boa
parte das representacdes sobre o Brasil entre o final do século X1X e o decorrer do século XX.
A proposito, o processo de miscigenacao tornara-se, por muito tempo, parte de um argumento
gue anulava a possibilidade de se pensar a existéncia de racismo no Brasil. Ora, como
considerar o racismo um elemento que caracterizaria uma sociedade na qual a miscigenacgao
se constituia como um traco fundamental da sua identidade?

Essa ideia de origem da populacdo como resultado da interacdo de trés racas
fundadoras é uma concepc¢do que atravessa 0 pensamento de diversos intelectuais, dentre os
quais, o do naturalista alemé&o Karl Von Martius. Como resultado de uma expedicao cientifica
para o Brasil, no século XIX, este autor elaborou a monografia “Como deve ser escrita a
Historia do Brasil”, que foi publicada no jornal do Instituto Historico e Geografico, em 1845.
Nesse texto, Von Martius indicou um caminho para a historiografia brasileira, tragando

algumas diretrizes para o pesquisador que se aventurasse em tal empreendimento, ou seja, 0
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de escrever uma historia de seu pais considerando sua origem na fusdo de trés racas, a saber: a

india (indigena), a portuguesa e a etidpica (negra). Nesse documento, Von Martius afirma:

Jamais nos sera permitido duvidar que a vontade da providéncia predestinou ao
Brasil esta mescla. O sangue portugués em um poderoso rio devera absorver os
pequenos confluentes das racas india e etidpica.Em a classe baixa tem lugar esta
mescla e como em todos os paises, se formam as classes superiores dos elementos
das inferiores; e por meio delas se vivificam e fortalecem assim se prepara
atualmente na dltima classe da populacédo brasileira essa mescla de racas, que dai a
séculos influird poderosamente sobre as classes elevadas, e Ihes comunicara aquela
atividade historica para a qual o Império do Brasil é chamado (MARTIUS, 1956,
p.443).

A elaboracdo de Von Martius nos remete a uma visao classica acerca da origem e da
formag¢ao da sociedade brasileira. A “mescla das ragas” se apresentava como condi¢do
inseparavel de “ser brasileiro”, pois ela seria intrinseca a génese da prépria nacao. Para citar,
entre outras obras da historiografia brasileira que seguem essa linha, podemos mencionar a de
Afonso Celso, Porque me ufano do meu pais, de 1900, em que este diz, “¢ hoje verdade
geralmente aceita que, para a formacdo do povo brasileiro, concorreram trés elementos: o
selvagem americano, o negro africano e o portugués. Do cruzamento das trés ragas resultou o
mesti¢o que constitui mais de metade da nossa populagdo” (AFONSO, 2001, p. 64).

Finalmente, o pice desta orientacdo interpretativa da composicéo racial da populagédo
brasileira encontra-se na j& mencionada obra de Gilberto Freyre, Casa Grande & Senzala, que
muitas vezes € equivocadamente indicada, ou melhor, isolada, para representar a origem de
um discurso que viria a marcar por muitas décadas a compreensao de raca no Brasil, que é a
do chamado “mito da democracia racial”. O titulo do livro, publicado pela primeira vez em
1933, indica a proposta de Freyre ao estabelecer a relagdo entre a Casa Grande “&” a Senzala:
sua tese alude a existéncia de um “equilibrio de antagonismos” durante a estruturacdo da

sociedade brasileira no periodo colonial, como explica:

Considerada de modo geral, a formacdo brasileira tem sido (...) um processo de
equilibrio de antagonismos. Antagonismos de economia e de cultura. A cultura
européia e a indigena. A européia e a africana. A africana e a indigena. A economia
agraria e a pastoril. A agraria e a mineira. O catdlico e o herege. O jesuita e 0
fazendeiro. O bandeirante e o senhor de engenho. O paulista € 0 emboaba. O
pernambucano e o mascate. O grande proprietario e o paria. O bacharel e o
analfabeto. Mas predominando sobre todos os antagonismos, o mais geral e 0 mais
profundo: O senhor e o escravo (FREYRE, 2006, 116).

A casa grande, dessa forma, representava um ambiente de confraternizagdo, um
simbolo da dinamica social no Brasil daquela época. Para Gilberto Freyre, caracteristicas
como a plasticidade (capacidade de adaptacdo) e auséncia de uma consciéncia de racga

constituiram as condigdes para criagao de “zonas de confraternizagdo” entre portugueses € as
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matrizes étnicas africanas e indigenas. A predisposi¢do a miscibilidade do colonizador, assim,
permitiu que fosse esse, e ndo outro, o “tipo” ideal para formagao da sociedade brasileira.
Num periodo de ascensdo do nazismo na Europa, Gilberto Freyre faz um verdadeiro elogio a
miscigenacdo, apontando-a como a marca da identidade nacional.

O equivoco em isolar a obra de Gilberto Freyre e responsabiliza-la pela origem do
discurso da democracia racial assenta-se em duas razdes principais: primeiro, como aponta
Guimaraes (2007), Gilberto Freyre s6 utilizara a expressao “democracia étnica” anos depois
do lancamento de Casa Grande & Senzala — mais precisamente, nos seus anos de militancia
contra o integralismo, quando o conceito de “democracia” era, nesse caso, utilizado para
referir-se mais ao plano social do que ao politico.

Segundo, interpretacGes positivas acerca da miscigenacdo e da raca no Brasil
atravessaram o0 pensamento de muitos intelectuais que as atualizaram, transformaram e
buscaram assinalar uma esséncia e uma origem identitaria para o Brasil daquela época. Por
1SS0, mais do que indicar como sdo articuladas essas narrativas na obra de autores consagrados
da historiografia brasileira, por exemplo, é pertinente também mostrar como intelectuais que
ndo sdo comumente mencionados nas discussdes dessas questbes, como € o caso de Villa-
Lobos, dividiam e compartilhavam as concepcGes que circulavam em seus contextos politicos,
sociais e culturais. Dessa forma, preferimos reconhecer a existéncia de uma rede autoral, ou
seja, mais importante do que atribuir uma origem a essa orientacdo do discurso racial é
mostrar como ela pode ser reconhecida em diversas obras, indicando sua expressividade e
influéncia na construcdo identitaria da populagédo no Brasil.

Essas narrativas que invadiram o cenério e as discussdes sobre identidade nacional,
mais incisivamente a partir da década de 1920 e, em especial, a partir de 1930, ganharam
importantes contornos politicos. Como j& mencionado, é nesse contexto que desponta o
emblematico e persistente discurso da democracia racial, que durante décadas viria a orientar
a compreensao acerca das relacOes raciais no Brasil. A ideia de democracia racial explicava
uma realidade superficialmente considerada. Partia do principio de que ndo havia
impedimento de ascensdo social em funcdo da cor e de que negros e brancos conviviam em
plena harmonia no pais. Quando a Unesco, desde 1950, passou a patrocinar uma série de
estudos para melhor compreender como se configuravam as relagdes raciais hum pais que
poderia servir de exemplo e inspirar movimentos antirracistas pelo mundo, levando em conta
os eventos da Segunda Guerra, intelectuais como Florestan Fernandes ja descartavam a
existéncia de uma democracia racial que, pelo contrério, passava a representar “a senha do

racismo a brasileira, um mito racial” (GUIMARAES, p.19, 2007). Nas décadas seguintes,
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embora se deva considerar 0 avango nos debates académicos, especialmente depois da
“abertura democratica”, o discurso da democracia racial, como sabemos, continuou
perseverando no terreno arenoso do senso comum.

O elogio a miscigenacdo e a celebracdo da diversidade e do hibrido, que acabaram
sendo usados para reforcar a ideia de inexisténcia do racismo no Brasil, ndo sédo elementos
isolados na obra de autores pontuais da historiografia e sua permanéncia pode ser explicada,
justamente, pela amplitude e influéncia que tiveram sobre muitos intelectuais. Nesse sentido,
o0 vinculo entre Villa-Lobos e Gilberto Freyre, observavel em alguns textos do autor de Casa
Grande & Senzala, € ilustrativo. Podemos, inclusive, indicar que em algumas situacdes o
compositor e o escritor constituiram interpretaces muito proximas acerca da identidade
nacional.

No livro de Gilberto Freyre, Vida, forma e cor (1962), composto de pequenos ensaios
criticos da obra de escritores, pintores e musicos, 0 autor indica uma relacdo de amizade com
Villa-Lobos e uma nitida comunhdo de ideias sobre o Brasil. Como a maior parte dos
intelectuais de sua época, Villa-Lobos e Gilberto Freyre registram em suas biografias a
experiéncia no exterior no periodo de afirmacdo das suas obras no decorrer da década de
1920. Podemos supor a importancia que o olhar “de fora” proporcionou a esses intelectuais,
ndo apenas na perspectiva da influéncia das impressdes sobre o Brasil que circulavam no
estrangeiro, mas também no desejo de construir uma interpretacdo e narrar uma identidade
brasileira. Inclusive, era pretensdao de Villa-Lobos a consolidacdo de uma parceria entre
ambos os intelectuais para a construcdo de uma interpretacdo musical para o Brasil, como

relata a seguinte passagem de Freyre,

Desejava que eu lhe escrevesse o texto para uma interpretacdo musical do Brasil
como uma constelacdo de regides, cada uma, a seu ver, ndo s6 com um carater,
porém uma vocacdo; e todas formando um complexo que sé tinha sentido sendo ao
mesmo tempo uno e diverso. Esperei, durante anos, que pudéssemos nos encontrar
para um convivio de pelo menos uma semana que nos permitisse preparar, ajustando
literatura e musica, a “interpretagdo do Brasil” concebida por ele; e para a qual ndo
admitia outro colaborar que ndo fosse o ja velho amigo em cujos ensaios de escritor
dizia encontrar, mais do que em ninguém, o Brasil que ele desejava interpretar como
compositor poeta. (1987, p. 74).

Para Gilberto Freyre, Villa-Lobos revelava-se como um “intérprete do que continuava
a haver de amerindio no brasileiro” (FREYRE, 1987, p. 74), acusando informalmente o
compositor de supervalorizar a influéncia do negro na cultura nacional. No entanto, sua
narrativa musical, especialmente a presente nos discursos impressos no seu material didatico

criado para o ensino de canto orfenico a partir de 1930, apontam para uma abertura sem
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precedentes no reconhecimento de que a musica brasileira assentava-se huma matriz étnico-
folclérica extremamente hibrida e que era esta a sua marca e identidade. Portanto era
justamente esse aspecto que a caracterizaria e, por sua vez, revelaria a singularidade do Brasil
frente as demais nagdes. A proximidade com que buscaram narrar a nacdo, com especial
atencdo e valorizacdo das expressdes folcldricas de cada regido do pais como um conjunto
“diverso ¢ a0 mesmo tempo uno”, possibilita afirmar que a musica do compositor seria, em
muitos casos, homologa ao pensamento transposto, em ondas sonoras, de Gilberto Freyre.
Como afirma o escritor em ocasido de uma palestra proferida no Festival Villa-Lobos em
1982:

Direi que, no caso de Villa-Lobos, ele parece ter sido influenciado, como carioca,
em grande parte, por impactos sociais, e direi que esses impactos sociais se tornaram
nele sdcio-musicais. E um assunto para um estudo detalhado do que se pode chamar,
ao lado de uma socio-linguistica, uma sécio-musicalidade. [...] Vamos imaginar que,
como sdcio-musico, ele comecou a absorver em si influéncias sécio-musicais vindas
para um morador, como ele, quando plasticamente jovem, de um Rio de Janeiro,
capital na época do Brasil, como sons ndo abstratamente sons porém sons sociais
confluentes, que viessem a confluir nele, carioca, dando-lhe uma perspectiva trans-
carioca, ultra-carioca, pan-brasileira. Villa-Lobos foi, decerto, assim, sécio-musico,
um dos maiores compositores que o mundo tem visto, um pan-brasileiro supremo,
ndo sé carioca, ndo s6 do sul do Brasil, mas um pan-brasileiro que chegou a
compreender os Brasis mais remotos, 0os mais remotamente galchos, os mais
remotamente amazonicos (Freyre apud Guérios, 2009, p. 85).

Diante dos contextos intelectuais explorados, podemos afirmar que Villa-Lobos nédo
permaneceu alheio as tendéncias que lhe rodeavam. Dessa forma, é possivel perceber que sua
obra ndo se trata do resultado, apenas, de uma influéncia proporcionada por um quadro
musical abrangente. Tampouco, ela é a consequéncia de uma suposta genialidade inata.
Consideramos que o contetdo nacionalista na obra de Villa-Lobos permitiu ao compositor
trafegar entre os debates historiograficos e sociol6gicos que atravessaram 0 pensamento
intelectual brasileiro daquele contexto, o panorama musical num nivel local e internacional e
as correntes estéticas das vanguardas brasileiras.

O nacionalismo musical imerso na visdo de mundo romantica, que chegou a Ameérica
Latina no final do século XI1X, ndo entrou, neste caso, em confronto com os “vanguardismos”
imperantes nos cenarios artisticos e literarios. Pelo contrario, a busca pela identidade nacional
como projeto da primeira geragdo modernista recolheu o nacionalismo musical no seio do
movimento, embora estes intelectuais vanguardistas pregassem o abandono das perspectivas

passadistas. Foi através da liberdade formal e da escolha de conteidos ‘“genuinamente

“ FREYRE, Gilberto. Villa-Lobos revisitado. Transcric&o da palestra proferida no Festival Villa-Lobos em
1982.
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nacionais” para compor que Villa-Lobos foi, por exceléncia, o compositor representante do

modernismo brasileiro de 1922.
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CAPITULO Il

CONTEXTO INTELECTUAL (11): ARTE MODERNA NO BRASIL, INTELECTUAIS
NA POLITICA

O Unico compositor brasileiro a apresentar suas obras e participar diretamente da
famosa Semana de Arte Moderna de 1922 foi Villa-Lobos. Essa ocasido marcou oficialmente
seu vinculo com a primeira geracdo modernista no Brasil, que reivindicava a libertacdo dos
artistas dos canones europeus, que direcionavam seus olhares para a realidade e impediam a
efetivacdo de uma independéncia da cultura nacional. Mais do que redefinir os cddigos
estéticos da arte no Brasil, os modernistas buscavam a superacdo do culto aos modelos do
passado e da tradicdo artistica europeia, questionando os valores e os ideais de beleza que
impregnavam a preferéncia e o gosto, especialmente, das elites nacionais.

A exigéncia de uma arte genuinamente brasileira se configurou num tipo de
nacionalismo critico e politicamente engajado entre os modernistas. Os intelectuais sabiam da
importancia das suas ideias articuladas na construcdo de um projeto cultural para a nacao,
especialmente no que diz respeito ao entrelagamento da cultura intelectual com a folclérica e
popular. Para utilizar as palavras de Schwartzman, Bomeny e Costa (2000, p. 97), na
perspectiva de Mario de Andrade, o modernismo “buscava uma retomada das raizes da
nacionalidade brasileira, que permitisse uma superacdo dos artificialismos e formalismos da
cultura erudita superficial e empostada”. Por isso, alguns dos mais representativos nomes do
movimento perceberam a oportunidade de ocupar cargos de acdo educativa e cultural, no
governo de Getllio Vargas, como uma maneira efetiva de conciliar o plano das ideias com o
da pratica politica, bem como de garantir certa estabilidade profissional e o financiamento de
suas agdes junto a sociedade.

A redefinigdo da arte nacional estava, nesse caso, diretamente associada & busca de
representagdes que traduzissem a esséncia do “ser nacional”, que permitissem a populagéo se
identificar e sentir-se representada como brasileira. Assim, o conjunto de significacdes
produzidas pelos modernistas da primeira geragao acerca da interpretacdo da sociedade, “suas
maneiras de ser, seus falares, sua diversidade étnica e cultural, e suas indefinicdes que estéo
na raiz de sua inventividade” (PECAUT, 1990, p.27), pode ser relacionado ao que Estevéo de
Rezende Martins (2002) nomeou como “dimensdo estética da cultura historica”. A cultura
historica diz respeito a maneira como as sociedades experienciam o tempo, assimilando seus

mitos fundadores, seu agir no presente e suas projecdes futuras. Essa dimensdo estética é
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encontrada informalmente nas artes, em geral, e nas chamadas “tradigdes populares” que,
segundo o autor, “também sao portadoras de ‘historia identificadora’, com um efeito de longa
duracdo nas mentalidades, convicgdes e agdes” (MARTINS, 2002, p. 50). Ainda, nas suas

palavras,

a cultura histdrica é, pois, a articulacdo de percepcdo, interpretacdo, orientacdo e
teleologia, na qual o tempo é um fator determinante na vida humana. O tempo é
experimentado e interpretado, e o agir humano é orientado no processo do tempo em
funcdo de sua projecdo nas realizacBes futuras. Essa articulagdo entre passado
presente e futuro, constante nas interpretacdes de todos os processos temporais, &
decisiva para a defini¢do de uma identidade (...) (MARTINS, 2002, p. 47-48).

Nesse sentido, as expressdes artisticas revelam os tracos da cultura historica de uma
sociedade, ou de um grupo, e também influenciam na maneira dos sujeitos imaginarem-se
como parte de tal conjunto. Portanto, a constru¢do de uma consciéncia artistica brasileira ndo
seria possivel sem que os intelectuais se reportassem, primeiro, para as matrizes étnicas e
culturais que compdem este territério povoado: foi dando voz as suas expressdes genuinas que
foi possivel dar luz a um discurso de identidade nacional constituinte de um povo
multifacetado, cultural e etnicamente. No entanto, sdo necessarias algumas ponderacoes.

A memoria historica, entendida aqui como a memoria dos marcos historicos da
trajetéria de um grupo, também desempenha um papel fundamental na constituicdo das
identidades individuais e coletivas, bem como na sinalizacdo da alteridade de um grupo.
Segundo Santuza Naves, “para 0s modernistas brasileiros, a memoria é um dado bastante
significativo, lidando-se aqui com a ideia de um passado redescoberto, enraizado numa
consciéncia nacional em fase de elaboragao” (NAVES, 2001, p.187).

E preciso, no entanto, colocar em suspensdo a nog¢do de “memoria coletiva” como
forma de designacdo de uma memdria histdrica pronta, uniforme e homogénea. O que se
denomina como tal trata-se de uma concepcao envolta em jogos de selecdo e exclusdo, de
conflitos entre memorias internas, ou mesmo, do entrelagamento das memdrias histéricas na
conformacdo do que se concebe como cultura nacional. Enquadrar os sujeitos de um territério
politico numa defini¢do de cultura manifestada por expressdes como “cultura brasileira” e
“cultura nacional”, por exemplo, subentende a escolha de fatores considerados determinantes
e que dao uma percepcao apenas aparente de homogeneidade.

Joél Candau (2014) nomeou essas narrativas de representacdo de um todo como
“retoricas holistas”. Essas retoricas partem de generalizacGes e da hipdtese de que a memoria
acionada por um grupo de individuos possa representar uma memoria comum de um grupo

mais amplo, ou mesmo de uma nagdo. Por outro lado, independente da pertinéncia dessas
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retéricas quanto ao grau de coeréncia de suas proposicdes, € inegavel o seu poder de constituir
e moldar subjetividades, de produzir formas de estar e de se relacionar com o mundo,
especialmente quando essas narrativas se articulam como um projeto para a na¢cdo, como foi o
caso da relacdo que aqui interessa compreender, entre os intelectuais modernistas — como
Villa-Lobos — e 0s respectivos papeis que exerceram no governo Vargas, ao longo das
décadas de 1930 e 1940.

Dessa forma, quando as instituicdes politicas oferecem espaco para intelectuais
desempenharem seus projetos culturais e/ou educacionais, podemos dizer que assumem a
importancia da dimensdo estética da cultura. Esta postura pode fornecer elementos para sua
legitimidade, como afirma Martins (2002, p.50): “ndo ¢é por acaso que a dominagdo politica
esteia-se em elementos historicos, em particular na simbologia das origens e da continuidade,
para pretender a legitimidade”. Como sabemos, essa relacdo néo diz respeito a algo especifico
da conjuntura politica e artistica brasileira do contexto estudado, mas pode ser verificada em
varias situacdes classicas da Histdria, que atestam, por exemplo, a existéncia de uma estética
do nazismo®®, de uma arte realista/socialista na Unido Soviética, e assim por diante.

De um lado, os modernistas forneceram a dimensdo estética nacionalista para a
legitimacgdo do governo ap6s 1930, por outro, como defendem Miceli (1979) e Pécaut (1990),
sua atuagdo também pode ser compreendida como uma estratégia para “sustentar suas

posicdes nas elites dirigentes”. Como afirma Pécaut:

Como se acreditavam elites dirigentes, quaisquer que fossem as suas opinides sobre
o Estado anterior ou posterior a 1930, falavam a partir de uma posi¢do homéloga a
do Estado. Preocupando-se com a elabora¢do da cultura brasileira, ndo tinham
consciéncia de negligenciar o problema politico: estavam simplesmente convencidos
de que a esséncia do politico era o processo que conduziria ao advento de uma
identidade cultural (PECAULT, 1990, p.33).

De uma forma ou de outra, como podemos observar a partir da atuacdo de Villa-
Lobos perante a institucionaliza¢do da disciplina de canto orfebnico no Brasil de Vargas,
esses intelectuais acreditavam no seu “estatuto peculiar”, sentindo-se investidos de uma

missdo politica e de uma vocacdo na edificacdo da cultura nacional.

' Para lembrar, a obra do compositor Richard Wagner (1813-1883) que apresentava uma clara inspiracio nos
temas do folclore germanico, foi considerada um simbolo musical da Alemanha Nazista de Hitler.
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3.1 VILLA-LOBOS: DO BRASIL PARA PARIS, DE PARIS PARA O BRASIL

“Villa-Lobos acaba de chegar de Paris. Quem chega de Paris espera-se que venha
cheio de Paris. Entretanto Villa-Lobos chegou de la cheio de Villa-Lobos” (BANDEIRA,
1973, p. 106). Essa foi a observacédo feita por Manuel Bandeira quanto ao retorno de Villa-
Lobos da Franca, em 1924. A combinacdo desse acontecimento com os principios da estética
modernista no Brasil sdo elementos importantes a serem considerados para que tenhamos uma
visdo ampla das influéncias e trocas recebidas por Villa-Lobos no contexto intelectual das
vanguardas artisticas.

Miceli (1979), no seu livro Intelectuais e classes dirigentes no Brasil, fez uma anélise
minuciosa das condi¢cdes materiais de afirmacdo da Intelligentsia Brasileira, constatando que
a maior parte desses intelectuais eram provenientes de familias abastadas, com a excec¢do de
alguns, como Mério de Andrade. Essa condicdo permitiu que os modernistas detivessem
recursos para se estabelecerem por longos periodos na Franca, no decorrer da década de 1920,
bem como para a afirmacéo de um estilo de vida ostentatério, como afirma Miceli em relacéo

a Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral:

Os “feitos” dos escritores modernistas em matéria de decoragdo, de vestuario, de
ética sexual, etc., se inscrevem mais acertadamente na historia da importacdo dos
padrdes de gosto da classe dirigente ligada & exportacdo do café do que na histéria
da producdo intelectual. As viagens a Europa, o aprendizado dos modelos estéticos e
éticos de vanguarda, as formas requintadas de consumo, tudo isso impregna as obras
dos escritores modernistas que dependiam das prodigalidades dos mecenas que
mantinham sal6es na capital do Estado (MICELI, 1979, p. 17).

Elementos de autenticidade, no entanto, ndo faltam ao investigar os percursos de
afirmacdo da arte moderna no Brasil. Essa originalidade ndo € menos relevante quando
consideramos a influéncia que os intelectuais brasileiros receberam da avant-garde. Uma vez
que ndo pode ser ignorada, resta-nos observar como ela se incutiu na obra de artistas como a
do proprio Villa-Lobos.

A escrita de manifestos e a publicacdo de revistas como a Klaxon (1922) e Terra Roxa
e outras Terras (1926), por exemplo, diz respeito a uma pratica comum entre os vanguardistas
como meio de divulgacdo de suas ideias. O Manifesto Antropdfago (1928), de Oswald de
Andrade, pode ser considerado a elaboracdo méaxima do modernismo, representando a sintese
do fazer artistico desse movimento e consistindo em um elemento indispensavel para a
compreensdo da obra de Villa-Lobos. Notadamente, as ideias contidas em tal texto guiaram

sua producdo artistica no decorrer da década de 1920, quando compde o Ciclo de Choros,
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considerado por muitos seu conjunto de obras mais criativas e experimentais. Embora o
manifesto tenha sido escrito j& no final da década, os principios nele inscritos foram
fundamentais desde as primeiras manifestacfes do movimento.

A antropofagia enquanto préatica ritual de alguns grupos indigenas, ilustrada, por
exemplo, pelo viajante Hans Staden, no século XVI, entre os grupos de Tupinambés que
habitavam a regi&o hoje correspondente a S&o Paulo, sinteticamente, consistia na apropriacéo
fisica do inimigo para fins de assimilar suas qualidades. Revertida para um estilo de
elaboracdo artistica, a antropofagia enquanto metafora fundamentava-se na degluticdo de
elementos culturais interiores e exteriores ao referente nacional, de forma a reverté-los em
arte autenticamente brasileira. O Manifesto Antrop6fago partia de uma concepcdo de cultura
aberta, da integracéo e releitura de elementos externos e internos e, como afirmava Oswald de
Andrade (1976, p. 3), de uma posigdo enfatica “contra todos os importadores de consciéncia
enlatada”. Esse manifesto representou uma critica aberta aos artistas brasileiros que
simplesmente reproduziam em sua arte os modelos da cultura classica europeia,
exageradamente formalistas na técnica e na lingua. Na musica, a antropofagia pode ser
elucidada na seguinte afirmacdo de Mario de Andrade, no seu Ensaio sobre a musica

brasileira, de 1928, em que diz,

0 que a gente deve mais é aproveitar todos os elementos que concorrem para
formacdo permanente da nossa musicalidade étnica. Os elementos amerindios
servem sim porque existe no brasileiro uma porcentagem forte de sangue guarani. E
o documento amerindio para propriedade nossa mancha agradavelmente de
estranheza e de encanto soturno a musica da gente. Os elementos africanos servem
francamente se colhidos no Brasil porque j& estdo afeicoados a entidade nacional. Os
elementos onde a gente percebe uma tal ou qual influéncia portuguesa servem da
mesma forma. (ANDRADE, 1972, p. 29).

As expressoes artisticas da vanguarda brasileira — ligada a semana de arte moderna —
ndo foram facilmente assimiladas pela sociedade e confrontavam as ideias de outros
intelectuais, mais afinados como uma perspectiva realista do modernismo. Este é o caso da
famosa critica de Monteiro Lobato, publicado no Jornal O Estado de S&o Paulo, em 1917,
acerca de uma exposi¢do de Anita Malfatti, na qual associa a arte desses intelectuais com
“escandalo”, “decadéncia”, adjetivando-a de “anormal”, que nasce da ‘“parandia e da
mistificacao”.

Villa-Lobos, assim como seus pares, era alvo frequente de critica nos jornais de
circulacdo da capital, uma vez que o gosto artistico das elites ainda estava impregnado dos
modelos e ideais de beleza da arte tradicional. O compositor rebatia 0s ataques com certa

plasticidade, como neste caso, em que diz: “Nao escrevo dissonante para ser moderno. De
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maneira nenhuma. O que escrevo é consequéncia cosmica dos estudos que fiz, da sintese a
que cheguei para espelhar uma natureza como a do Brasil” (VILLA-LOBOS apud RIBEIRO,
1987, p. 24).

Apesar da aparente autonomia que o0 compositor buscava representar, como demonstra
a frase acima, a relagdo com o0 movimento modernista permitiu, além da orientacéo estética e
da elaboragdo de um “estilo antropofagico”, como nomeou Roberto Jardim (2005), que Villa-
Lobos lograsse dos meios financeiros e pessoais para realizar duas viagens a Franca, na
década de 1920. Nessa ocasido, além de divulgar sua obra na Europa, 0 compositor teve seu
primeiro contato com as vanguardas francesas. E interessante notar que, apesar da posicao
combativa dos modernistas em relagdo aos modelos artisticos imperantes, o desenvolvimento
da sua arte teve inspiracao, justamente, nesses movimentos das vanguardas europeias.

Este aspecto foi observado por Paulo Renato Guérios (2003), ao identificar que
bidgrafos tém exagerado na afirmacdo da importancia do evento da Semana de Arte de1922
como experiéncia decisiva para que Villa-Lobos se voltasse a elaboracdo de uma musica de
carater nacional. A partir da analise do funcionamento dos “fluxos culturais entre centro e
periferia”, o autor defende que foi apds sofrer certa reprovacdo no meio artistico parisiense,
em 1923, que o compositor passou por um processo de inflexdo e, a partir de entdo, “deixaria
de tentar compor de acordo com as regras estéticas de compositores franceses, tdo valorizados
no Brasil, para tentar retratar sua nacdo musicalmente, um projeto especialmente valorizado
na Fran¢a” (GUERIOS, 2003, p.97). Para o autor, foi com base nessa experiéncia que Villa-
Lobos se converteu, definitivamente, em compositor brasileiro. O reflexo desse evento na sua

obra é descrito por Guérios da seguinte forma:

Villa-Lobos comegou enfim a utilizar amplamente em suas composic6es 0s ritmos
da musica popular, com os quais convivia fora dos teatros no Brasil, mas que ndo
tinha incorporado em suas cria¢des devido ao valor negativo atribuido a estética
popular pelos musicos eruditos brasileiros — uma das caracteristicas mais marcantes
de suas obras seria a partir de entdo a riqueza ritmica, pouco utilizada anteriormente.
Logo apds voltar de Paris, em 1924, ele pesquisou também cantos indigenas,
ouvindo no Museu Nacional os fonogramas gravados por Roquette Pinto durante a
expedi¢cdo Rondon, em 1908 — varias de suas composi¢des utilizaram a partir de
entdo trechos desses cantos (GUERIOS, 2003, p. 98).

Tais assertivas sinalizam certa especificidade na afirmacéo da arte moderna no Brasil,
que foi fruto dessas trocas amplas e que vai ao encontro do que Huyssen (2014) nomeou de
“modernismos alternativos”. Essa expressao diz respeito as leituras de processos singulares e
desiguais do impacto do modernismo fora da Europa e da relagdo dos fluxos culturais entre

centro e periferia, que permitem, segundo o autor, “ir além das abordagens tradicionais que
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ainda tomam as culturas nacionais como unidades a serem comparadas e raramente atentam
para os fluxos desiguais de tradugdo, transmissdo e apropriagdo” (HUYSSEN, 2014, p. 24).
Dessa forma, os modernismos alternativos representam uma ampliacdo geogréafica de estudo
que ndo perde de vista os limites de andlise, a considerar a genealogia dos préprios conceitos
moderno e modernismo, que estdo relacionados a sua matriz ocidental. E a partir da
contestacdo da suposta inautenticidade dessas modernidades alternativas e da andlise da
recepcdo e recriacdo do modernismo no Brasil que o autor indica a necessidade de releitura
desse fendmeno nos paises periféricos.

Os ambientes artisticos frequentados por Villa-Lobos ndo ilustram, apenas, a sua
identificacdo com as orientacOes estéticas em vigéncia entre as vanguardas. A imersdo nesses
movimentos permitiu a afirmacéo da sua obra no cenario nacional e internacional, bem como
a concretizacao de suas ambicdes pessoais. Nesse sentido, reconhecemos a relevancia da tese
de Guérios (2003) ao ressaltar em sua pesquisa a pertinéncia dessas intera¢cbes mais amplas
que influiram na obra do compositor.

Considerando o processo de autoafirmacdo do modernismo a partir dos fluxos
culturais estabelecidos com a vanguarda francesa, € necessario compreender essas
interlocugdes levando em conta que estavam sujeitas a implicacGes hierarquicas, uma vez que
o modernismo brasileiro se constituiu, em grande parte, de uma sugestdo “de fora”, que
aclamava pela autenticidade e pelo exotismo das culturas periféricas. Dessa forma, foram
aproveitados cada vez mais elementos que representavam a nacionalidade a partir da
perspectiva das pluralidades regionais e étnicas. Esses elementos, no entanto, s6 faziam
sentido quando integrados e sobrepostos, dai o principio da antropofagia.

E preciso, no entanto, deixar claro que a inspiracdo de Villa-Lobos no folclore
nacional é anterior a sua insercdo efetiva no meio intelectual modernista, como também
antecede a suas viagens a Paris. Como vimos, ela é uma influéncia da corrente nacionalista
em musica. O que ocorreu, apos estes primeiros anos da década de 1920, foi a intensificacao
de alguns elementos e do principio antropofagico que passou a atuar mais consistentemente a

partir do Ciclo de Choros, com a exce¢do do Choros n.1 que ja havia sido composto em 1920.

3.2 INTELECTUAIS E O MINISTERIO DA EDUCACAO E SAUDE (1930-1945)

A relacdo entre os intelectuais e o Estado ja foi amplamente discutida por
pesquisadores. Autores como Simon Schwartzman (2000), Helena Bomeny (2001), Daniel
Pécaut (1990) e a tese classica de Sérgio Miceli (1979) sdo referéncias fundamentais para
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qualquer pesquisa que tenha pretensdo de aprofundar-se nessa problemaética. E, portanto, a
partir do olhar desses autores que, neste topico, pretendemos estabelecer um recorte da
relacdo do governo de Getulio Vargas (1930-1945) com a atuacdo dos intelectuais do
movimento modernista no Brasil, especialmente nos anos de comando do ministro Gustavo
Capanema, para, em seguida, discorrermos sobre a atuacdo especifica de Villa-Lobos nesse
contexto politico.

Como sabemos, varios intelectuais do cenario brasileiro desempenharam atividades
junto ao Ministério da Educacdo e Saude, criado no ano de 1930. Este Ministério foi, diga-se
de passagem, uma das primeiras iniciativas do governo Vargas e passou por trés gestdes™®,
sendo a de Gustavo Capanema (1934-1945) a mais longa e expressiva, uma vez que envolveu
grandes nomes da Intelligentsia brasileira. Era 0 momento dos diversos segmentos que
galgavam um espaco para a articulacdo de suas ideias no ministério concorrerem na
construcdo de um projeto cultural para a nacéo.

Na elaboragdo do Plano Nacional de Educacdo, a Igreja, o Exército e os intelectuais
dos mais diversos campos almejavam um lugar de articulacdo das propostas. Para
Schwartzman et al( 2000, p.192), o fascismo, 0 nazismo e 0 comunismo, enguanto
experiéncias de constru¢do do nacional em pratica na época, “[...] tratavam a educagdo como
um instrumento por exceléncia de fabricacdo de tipos ideais de homens que assegurassem a
construcdo ¢ a continuidade de tipos também ideais de nagdes.” Ainda, conforme os autores

mencionados,

a acdo educativa era vista como um recurso de poder e, portanto, ardorosamente
disputada; o desacordo quanto as questdes educacionais parecia expressar
desacordos éticos e filos6ficos insuperdveis. O carater publico das discordancias
dava ao debate educacional uma dimensdo politica exacerbada, pelos efeitos que
introduzia no jogo politico das aliancas que se faziam e desfaziam no conturbado
processo de solidificagdo das posi¢des adquiridas em 1930 (SCHWARTZMAN et
al., 2000, p.193-194).

Destacamos dois grupos no campo da educacdo e da cultura, no Brasil dos anos de
1920 e 1930, cujas intencBes ndo eram excludentes. O primeiro trata-se de um grande
movimento em torno da questdo educacional que se articulou na década de 1920. O
movimento da “Escola Nova” envolveu figuras como Anisio Teixeira, Fernando de Azevedo
e Francisco Campos, que exerceram, anos depois, funcdes de destaque no governo de Vargas.
O Manifesto dos Pioneiros da Educacao Nova, publicado em 1932, constituiu uma sintese das

ideias em vigéncia desse grupo. Seu contetdo foi fortemente influenciado por teorias de

16 Entre 1931 e 1945 o Ministério da Educagéo e Sadde foi dirigido, respectivamente, por Francisco Campos,
Washington Pires e Gustavo Capanema.
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ensino de nacgdes consideradas mais desenvolvidas e seus objetivos consistiam em reverter a
condigdo de “atraso” em que se encontrava a sociedade brasileira, defendendo o ensino
publico, laico e gratuito, mas também criticando o que Silvio Gadelha (2013, p.189) nomeou
de “fetichismo da alfabetizagdo”, orientagdo usual entre as correntes educacionais
anteriores'’, e “propondo uma educagio integral do indolente homem brasileiro”.

O segundo movimento diz respeito a alguns dos grandes nomes do modernismo no
Brasil (Mario de Andrade, Heitor Villa-Lobos, Carlos Drummond de Andrade) que, da
mesma forma, projetaram-se no cendrio politico do governo. Nessa conjuntura, além de
representar uma corrente artistica de vanguarda, os modernistas passaram a influir
diretamente na politica a partir da dire¢cdo de Orgdos institucionais, na elaboragcdo e no
desenvolvimento de programas culturais e educativos.

Segundo Schwartzman et al.(2000, p.97), as acBes do Ministério ndo poderiam dar-se
no vazio. Encontrariam, portanto, outros “setores, movimentos e tendéncias com as quais
seria necessario compor, transigir, ou enfrentar”. O proprio Gustavo Capanema emergiu no
cenario intelectual brasileiro em Minas Gerais ja na década de 1920. Neste contexto, o entdo
estudante de Direito fazia parte do grupo dos “Intelectuais da Rua da Bahia”, juntamente com
Carlos Drummond de Andrade, que se tornara Chefe de Gabinete de tal Ministério. A
presenca de Drummond de Andrade corroborou uma aproximacao significativa entre o 6rgdo
e 0s modernistas. No entanto, como compreender a penetracdo das ideias desses intelectuais
em um governo que revelaria em sua orientacdo politica elementos de proximidade com ideias

fascistas? Esse € o questionamento de Gadelha (2013), que observa:

O curioso, aqui, ndo é a proximidade e mesmo a presenca de alguns dos maiores
representantes de nossa educagdo, de nossa inteligéncia e de nossa arte no Ministério
da Educacdo e Saude, ou seja, num Ministério de um governo autoritario, que
suprimiu instituicdes democréaticas, promoveu persegui¢fes politicas e que ndo
escondia certa influéncia fascista no seu modo de funcionamento, mas a valorizacéo
de sua presenca e de suas ideias, particularmente no &mbito da gestdo educacional e
cultural (2013, p.190).

Essa ambiguidade pode ser explicada, em parte, pelo fato de que, apesar do seu
conteddo revolucionario, 0 movimento modernista, como afirma Schwartzman et al. (2000,
p.98), “era suficientemente amplo e ambiguo para permitir interpretagdes bastante variadas, e
néo se colocar em contradicdo frontal com o programa politico e ideologico do Ministério da

Educacdo”. Além do mais, nem sempre, como apontam esses autoreS, a relacdo dos

17 . . . - . « - «
Vale dizer que neste periodo o analfabetismo era caracteristica eminente da populagéo brasileira, com “quase

80% da populagdo em idade escolar analfabeta e aproximadamente 90% dela fixada no meio rural” (GADELHA,
2013, p. 182).
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intelectuais com o Ministério foi pacifica. Nesse sentido, a reacdo de Méario de Andrade em
relacdo a algumas medidas do Ministério de Gustavo Capanema sdo ilustrativas, como
veremos mais adiante.

Ao Ministério da Educacdo e Saude era conferida a tarefa de realizar uma profunda
reforma e adequacdo da populacdo brasileira @ modernizagdo. A organizacdo do ensino
secundario e a instituicdo de uma educagdo diferente para cada segmento social
dimensionavam o curriculo para além da intencdo educacional, conferindo-lhe, também, um
papel propagandistico de sustentacdo do governo. Nessa direcdo, pensar a dimensdo politica
do curriculo implicava reconhecé-lo como uma importante estratégia de regulacdo social.
Ainda mais se considerarmos a centralidade que Ihe foi conferida na articulagéo do projeto de
modernizacdo e consolidacdo da unidade nacional neste contexto, seja a partir da construcao
de uma ideia de homogeneidade da populacdo através da nocdo positiva acerca da
miscigenacdo e da disseminacdo de uma nocdo coletiva do trabalho, seja por meio da
mobilizagdo de simbolos nacionais.

O plano entregue pelo Conselho Nacional de Educacdo a Capanema, em 1937, trazia
como proposta um meticuloso programa centrado na educacdo moral e civica. Nesse sentido,
o curriculo escolar foi projetado no cenério politico de forma estratégica, viabilizando a
constituicdo de uma identidade brasileira, sobretudo como instrumento da politica de
nacionalizagdo getulista. Como afirma Santos, “o nacionalismo aqui se apresenta ndo COmMO
uma ideia abstrata, mas como um instrumento de acdo politica” (2010, p. 31)*. Nesse
contexto, é possivel observar uma série de projetos que visavam a homogeneidade e as
praticas de eliminacdo das diferengas no corpo social, como por exemplo, a educacdo moral e
civica e a unificacdo nacional do ensino, em que foram adotadas uma série de medidas que
tinham por finalidade diminuir a influéncia das comunidades de imigrantes, especialmente no
sul do pais.

Desde 1934, além das questdes restritas ligadas a estruturacdo escolar, tal Ministério
envolvia-se com as praticas educativas destinadas especialmente ao grande publico, como o0s
servicos de cinema educativo e radio. Como afirma Cassio dos Santos Tomaim (2006, p.123),
nesse contexto, “na mais longinqua regido do interior do pais, seja por meio do radio, do

cinema, da imprensa, o Estado estaria presente e 0 povo teria a sensacao de estar coberto pelo

18 Contudo, é importante fazer uma ressalva. Para fins de compreensdo da relagéo entre nacionalismo, educacao
e cultura no contexto estudado, devemos considerar que esta ndo pode ser simplificada, como alertou Santuza
Naves (2001), a uma imposicdo das elites dirigentes do pais. Apesar de ter sido aproveitado como elemento
importante para sustentacdo da politica de Vargas, 0 nacionalismo j& se apresentava nas artes e no pensamento
intelectual antes da transicao politica para a Segunda Republica.
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manto da Patria mae.” A propaganda encontrava-se intimamente ligada ao campo educacional
e os setores do radio e cinema circulavam entre o Ministério da Educacdo e Salde e o
Ministério da Justica. A criacdo, em 1934, de um Departamento de Propaganda e Difusédo
Cultural (DPDC), ligado ao Ministério da Justica, buscava dar conta dessas ambiguidades
institucionais, assim como obter um maior controle das comunica¢des. Uma separacdo, de
fato, nunca foi concretizada, e a pratica educativa, mesmo depois da criacdo do DIP
(Departamento de Imprensa e Propaganda), em 1939, continuou a ser utilizada como um
recurso estratégico de afirmacao do regime politico.

Acerca do cinema como recurso educativo, € importante aludir a criagdo do Instituto
Nacional do Cinema Educativo (INCE), em 1936. Nesse momento, o 6rgdo era dirigido pelo
antropo6logo Roquette-Pinto, que convidou o conhecido cineasta brasileiro Humberto Mauro
para auxilia-lo na comissdo instaladora do Instituto. Neste contexto, Humberto Mauro ja
estava envolvido na elaboracéo do Descobrimento do Brasil, que acabou por ser desenvolvido
no seio do INCE (embora produzido pelo Instituto Cacau da Bahia), concretizando a parceria
entre Humberto Mauro, Roquette-Pinto e Villa-Lobos, responsavel pela trilha sonora da obra.

Como afirma Carlos Roberto de Souza,

Villa-Lobos trabalhou a partir do material filmado por Humberto Mauro e utilizou
amplamente os fonogramas que Roquette-Pinto recolhera entre os 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 Cinédia, em abril
de 1937 (SOUZA, 2001, p.165).

Consideramos de relevancia afirmar que, talvez por influéncia do entusiasta do radio e
do cinema educativo, o antrop6logo Roquette-Pinto, Villa-Lobos ndo percebia as inovacbes
tecnoldgicas de seu tempo como uma ameaga aos artistas, como € possivel argumentar. Pelo

contrario, Villa-Lobos chegou a afirmar, sobre o disco elétrico:

Ele é um livro aberto para todas as geracGes, trazendo a histéria viva do passado, no
mais curto espaco de tempo, fotografa a alma humana e abrevia a cultura das
civilizacdes. Como elemento de educagdo coletiva, ligado ao filme documentério,
completado pelo radio, torna-se o maior auxiliar para o refinamento da cultura
universal. Do ponto de vista artistico é a reproducdo dos melhores momentos da
alma, espirito e técnica dos virtuoses, porque eles s6 gravam quando se sentem
completos na interpretacdo, segundo os seus temperamentos (...) veio rasgar o véu
negro da incompreensdo das ideias avancadas da arte moderna (VILLA-LOBOS,

1966, p. 98).
Reportando-se novamente & relacdo dos modernistas no Ministério, se compararmos a
atuacdo de Mario de Andrade e de Villa-Lobos, podemos dizer que, para o primeiro, 0

envolvimento com essa entidade foi absolutamente mais conturbado. O escritor permaneceu
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de 1935 até 1938 como Chefe da Divisdo do Departamento de Cultura de Sdo Paulo. Em
seguida, foi convidado por Capanema para chefiar a secdo do Dicionario e Enciclopédia
Brasileira, do Instituto Nacional do Livro. O convite foi negado por questdes de divergéncia
na visao do projeto. Esse fato atesta um tipo de situacdo muito comum referente a atuacdo do
modernista, constantemente insatisfeito com acgdes de Capanema, como no caso do
fechamento da Universidade do Distrito Federal, em 1939 (SCHWARTZMAN et al., 2000, p.
100). No seu tempo de atuacdo, Mario de Andrade redigiu um projeto de lei de protecdo as
artes no Brasil, aprovado em 1937, ciente de que somente sua insercao no governo era capaz

de efetivar agcOes mais amplas no campo da cultura nacional, como observa Bomeny (2001):

Pensando na cultura, basta acompanhar as viagens de Mario de Andrade pelo pais,
recolhendo, catalogando, classificando e valorizando os bens simbélicos e materiais
com o proposito de realgar a originalidade brasileira espalhada por todo canto do
regional, num esforco herculeo para atribuir-lhe significado e defender a construgéo
de uma politica nacional de preservacdo do patriménio cultural brasileiro. S6 o
Estado poderia reunir recursos suficientes para a implementagdo de uma politica
nacional de preservacdo da memdria e do patrimdnio histérico nacional (BOMENY,
2001, p. 18).

Ja Heitor Villa-Lobos atuou nesse contexto politico, até 1945, sem grandes
divergéncias de vinculacdo do seu projeto de ensino do canto orfebnico durante o governo
Vargas. No material produzido para tal finalidade, Villa-Lobos mobiliza, de forma clara,
elementos importantes de sustentacdo da conjuntura politica. Se o contetdo nacionalista ja
estava presente na obra do compositor na década de 1920, no governo Vargas € notavel a
acentuacdo de certos elementos discursivos, como o culto ao trabalho e o contetido ufanista.
No préximo tépico serdo apresentados alguns aspectos da atuacdo de Villa-Lobos no campo
da educacéo, entre os anos de 1930 e 1945.

3.3 VILLA-LOBOS E A DISCIPLINA DE CANTO ORFEONICO

Villa-Lobos foi o idealizador da disciplina de canto orfeénico no Brasil durante o
governo de Getulio Vargas (1930-1945), um estilo de canto coral destinado ao ensino de
masica a grupos de grandes proporces, inserido nos curriculos das escolas do Rio de Janeiro
e Sdo Paulo a partir de 1931, sendo progressivamente incluida em outras regides do pais'®. No

“Estado Novo”, as chamadas concentracfes orfednicas chegaram a reunir milhares de vozes

® O ensino da musica, através do canto coral, ja era um contedo recorrente em algumas escolas Brasileiras,
especialmente da regido sudeste. Para Arnaldo Contier (1998) “o ensino do canto coral prendia-se, desde o inicio
do século XX, a uma diretriz romantica de conotagdes civico-patriéticas, que visava despertas nas criangas, 0
amor a Patria” (CONTIER, 1998, p. 11)
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em estadios de futebol, tornando-se veiculo de propaganda do governo Vargas. As relacdes de
Villa-Lobos com o Ministério foram marcadas por significativos avangos na configuracéo das
politicas de ensino do canto orfednico. Nesse sentido, o fato de Villa-Lobos ter dedicado a sua
Bachiana n. 7 a Gustavo Capanema, é certamente ilustrativo.

Sem pretender um estudo da recepcdo social da obra deste compositor, podemos
indicar que foi neste periodo profissional que ele tornou-se amplamente conhecido enquanto
“figura publica”, num horizonte para além do circulo das elites ou dos intelectuais das
vanguardas artisticas em que estava inserido nas primeiras décadas do século XX.

Estudos atuais sobre a trajetoria pedagdgica desenvolvida pelo compositor tém
desmistificado a visdo antes consagrada que desvinculava sua acdo cultural e didatica do
campo politico/ideoldgico. Sdo trabalhos como a tese de doutoramento de Galinare (2007) e 0
livro de Contier (1998), nos quais encontramos uma Visdo critica das relagfes do compositor
com o governo, como também, um aprofundamento de analise da disciplina. Para Galinare, “o
universo sonoro orfeonizado viria celebrar a derrocada da Republica Velha, e consagrar, ao
mesmo tempo, as massas na construcdo lirica de uma nova Histdria, orquestrada nos
compassos populistas do novo regime” (2007, p. 161-162). Essa constatacdo fica mais
evidente se nos detivermos as afirmagdes do proprio compositor em relacdo a sua percepcao
acerca da politica que se instituiu a partir de 1930:

Um programa de vastas e complexas proporcdes foi inicialmente tracado e vem
sendo cautelosamente elaborado, no sentido de incentivar a vida espiritual do povo
brasileiro. Ao contrario dos antigos regimes, cuja maxima preocupagdo eram as
campanhas politicas estéreis, o atual governo procurou coordenar todas as forcas
diretrizes e sistematizar todas as energias num bom sentido nacionalista.(...) Nos
altimos tempos do antigo regime, a falta de disciplina de uma orientago segura no
dominio da inteligéncia e na esfera educacional, impeliam a mocidade a um
sentimento egoista de todas as nossas tradicdes e de todas as nossas possibilidades
(VILLA-LOBOS, 1941b, p. 13-14).

Dentre os conteudos mais recorrentes nos materiais de canto orfednico e nas cangdes
arranjadas pelo compositor, podemos mencionar as cancdes civicas, as can¢des de oficio e as
cancOes de contetdo do folclore étnico e/ou popular urbano. A recorréncia desses temas, por
si, j& demonstra o tipo de narrativa que se pretendia acionar através da disciplina: de um lado,
0 papel propagandistico de apoio ao governo Vargas; de outro, a preocupagdo com as
questdes relativas a construgdo de uma “consciéncia musical brasileira”. Segundo Villa-
Lobos, sendo o Brasil um pais adolescente “em estado de formagédo historica”, era aceitavel
que nao apresentasse “todos os seus aspectos étnicos e culturais perfeitamente definidos”.

Contudo, reportava-se a nogdo de um mal-estar social originado no desinteresse das multidoes
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pela cultura nacional (VILLA-LOBOS, 1941b, p. 17). A solugdo, portanto, estaria na
educacdo musical através do canto coletivo, capaz de proporcionar a formacdo de uma
“consciéncia musical brasileira”.

O compositor entendia que a cultura nacional estava, naquele momento, em estado de
formacgéo, que se apresentava muito vagamente, que precisava ser definida. Por sua vez, via-
se como um “missionario” da cultura ciente do seu papel e, portanto, sua a¢do ndo pode ser
considerada ingénua, desinteressada ou apolitica. Suas afirmacdes nesse sentido sdo sempre
ilustrativas: “cheio de fé na forga poderosa da musica, senti que com o advento desse Brasil
Novo era chegado o0 momento de realizar uma alta e nobre missdo educadora dentro da minha
Patria” (VILLA-LOBOS, 1941b, p.18).

A crenga em uma vocacgdo para com a cultura nacional é elemento constitutivo das
acOes dos intelectuais da geracdo de Villa-Lobos frente aos papeéis que desempenharam na
politica. Esses artistas/escritores consideravam-se 0s mais capazes de elaborar, a partir da
cultura popular existente, as bases de uma cultura brasileira. Como afirma Pécaut (1990), os

intelectuais sentiam-se portadores de:

uma vocacdo dirigente porque conseguiam, melhor do que qualquer outra elite,
captar e interpretar os sinais que demonstravam que ja existia uma nacéo inscrita na
realidade, mesmo que ainda desprovida de expressdo cultural e politica: do
implicito, vangloriavam-se de produzir o explicito (PECAUT, 1990, p. 1938).

Ao falar de educacdo musical no pais é impossivel ndo mencionar a atividade
pedagdgica desenvolvida pelo compositor que, inclusive, atuou em grande parte do maior
periodo na historia do curriculo brasileiro, em que a musica constituiu-se como disciplina
obrigatoria. Se este ensino ja contava com um espago dentro das escolas desde o inicio do
século XX, foi a partir de 1930 que passou por um processo de institucionalizacdo, articulado,
sobretudo por Villa-Lobos, na constru¢cdo de material didatico, métodos de ensino e
estruturacdo da disciplina nas escolas e nos cursos de formacao docente.

O material didatico criado por Villa-Lobos constitui-se da compilacdo de cancdes
retiradas do folclore nacional, temas regionalistas ou de autoria do compositor em parceria
com outros intelectuais, musicos e poetas. S8 cangdes que podem ser agrupadas por
temaéticas, sendo as mais persistentes as de cunho civico, as cangdes de trabalho e as com
temas folcléricos. Nota-se que sdo temas pertinentes a articulacdo de uma estratégia
necessaria para a afirmagdo da unidade nacional, sendo o elemento civico e o culto aos

simbolos nacionais fundamentais para a consolidagdo do regime politico, que ora apoiava-se
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num discurso moralizante acerca do trabalho, ora na ideia do hibridismo racial como
caracteristica auténtica e estruturante da identidade nacional.

Villa-Lobos organizou o total de cinco livros sobre o ensino de canto orfednico. Sao
manuais direcionados ao ensino da disciplina nas escolas e nos cursos de formacéo de
professores. O primeiro livro aprovado pela Comissdo Nacional do Livro Didatico, em 1932,
trata-se de um “Guia Pratico”, o Gnico volume publicado de um projeto que, em tese, seria
constituido de seis partes sobre estudo folclorico musical. Nele foram selecionadas 137
“cantigas populares cantadas pelas criangas brasileiras”, na sua maioria recolhidas por Mario
de Andrade e arranjadas por Villa-Lobos.

Também foram publicados dois volumes de livros com o titulo Canto Orfednico,
respectivamente nos anos de 1937 e 1951. Merece atencdo a participacdo de Manuel Bandeira
na constru¢do poética das chamadas “canc¢des de cordialidade”, que tinham por finalidade
disseminar cangOes auténticas brasileiras para datas comemorativas como o Natal,
aniversarios € Ano-Novo. Além das cancBes de cunho folclérico, sdo incluidos nestes livros
0s temas civicos gque correspondem a outra etapa do ensino de canto orfednico. Segundo
Villa-Lobos, “mais tarde, sdo os hinos, as marchas ¢ as cangdes patridticas aprendidas na vida
escolar, que vao despertar no espirito a nogao de Patria e de nacionalidade” (1991, p. 33).

Finalmente, para completar a descricdo da obra didatica de canto orfednico, foram
publicados dois livros de solfejo, respectivamente em 1940 e 1946, com finalidades técnicas e
de aperfeicoamento musical. Acrescido a isso, podemos citar as orientacdes fornecidas pelo
compositor para a implementacdo da disciplina no Brasil, hoje registradas em alguns dos
volumes da colegdo “Presenca de Villa-Lobos”, organizada pelo Museu Villa-Lobos.

Nesse sentido, aproveitando o0 acesso as fontes para o ensino do canto orfednico que
dispomos, apresentamos alguns exemplos (fig. 3 e fig. 4) de partituras musicais que
demonstram algumas das tematicas constantemente acionadas pelo compositor e que tem um

valor pertinente para este trabalho:
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Figura 3 - Exemplo (1). Material utilizado por Villa-Lobos para o ensino do canto orfednico.
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Figura 4 - Exemplo (2). Material utilizado por Villa-Lobos para o ensino do canto orfednico.
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1951).

para a formag&o consciente da apreciacdo do bom gosto da musica brasileira. V1. 2. Sdo Paulo: Irmdos Vitale,
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3.3.1 Canto orfednico: A institucionalizagdo

A partir daqui, propomos percorrer alguns pontos importantes para o ensino de canto
orfebnico no Brasil. A disciplina passou a ser oficialmente reconhecida ap6s a reforma
instituida por Francisco Campos, primeiro Ministro da Educacéo e Salde, através do decreto
n® 19.890, de 18 de abril de 1931, que dispunha sobre a organizagdo do ensino secundario no
Brasil. Nela, o ensino passou a compreender dois cursos seriados: o fundamental, constituido
de cinco anos; e 0 ensino complementar. A partir de entdo, a tradicional Escola Pedro I,
situada na capital da Republica, no Rio de Janeiro, serviu de modelo para as demais escolas
devidamente oficializadas no pais. Através da reforma, a musica (canto orfednico) passou a
ser incluida como disciplina curricular nas trés primeiras séries do ensino fundamental.
Segundo Mauricio Parada (2009):

A percepc¢do da capacidade disciplinar do canto orfednico e o projeto de transforma-
lo em mediador fundamental entre o poder publico e as massas politicas estavam
claros na nova legislagdo. De acordo com as determinacgGes legais, o nucleo do
programa desta disciplina deveria ser formado pelos hinos e canc¢Bes patridticas
destinadas a “desenvolver no aluno a capacidade de aproveitar a miisica como meio
de renovagdo ¢ de formagdo moral, intelectual e civico” proporcionando-lhe “o
necessario meio de adestramento dos orgdos auditivos ¢ de fonagdo” (PARADA,
2009, p.198).

Na medida em que o canto orfednico tomou espaco nas escolas brasileiras, foram
promovidas, em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro, grandiosas concentracfes orfednicas que
reuniram milhares de orfefes e instrumentistas, além das familias e comunidade. As
concentracOes orfednicas eram realizadas através de um forte investimento em propaganda.
Eram distribuidos entre a populacdo os chamados “prospectos exortativos”, disseminados em
jornais, escolas e academias, circulando de forma eficaz em todos 0s espacos sociais.
Tomamos como exemplo um desses prospectos, em que Villa-Lobos demonstrava vislumbrar,
no canto, a capacidade de coesdo do “povo” brasileiro, elemento que considerava essencial na

construcdo das “grandes nacionalidades”. Segundo o texto,

no estrangeiro, onde o Brasil & mal conhecido, eu ouvi muitas vezes opinides
decepcionantes a nosso respeito. Dizia-se notadamente que os brasileiros sao
desprovidos de vontade e de espirito de cooperacdo; que eles vivem,
consequentemente, dispersos, faltando-lhes unidade de acdo, sem a coesdo
necessaria a formacdo de uma grande nacionalidade, num pais de enormes
possibilidades econdémicas, dotado de uma natureza maravilhosa.

Erro, tudo isto! Quereis a prova? (VILLA-LOBOS, 1991, p. 50).

A preocupacdo com a imagem da populacgdo brasileira no estrangeiro ficaria impressa

na carta destinada a Getalio Vargas, em 1932. Nela, Villa-Lobos faz um apelo ao presidente,
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solicitando um amparo maior as praticas artisticas no pais e a criagdo de um Departamento

Nacional de Protecdo as Artes:

Peco ainda permissdo para lembrar a vossa exceléncia que é incontestavelmente a
musica, como linguagem universal, que melhor podera fazer a mais eficaz
propaganda do Brasil, no estrangeiro, sobretudo se for lancada por elementos
genuinamente brasileiros, porque desta forma ficard mais gravada a personalidade
nacional, processo este que melhor define uma raga, mesmo que esta seja mista e
ndo tenha tido uma velha tradicdo (VILLA-LOBOS apud SANTQOS, 2010, p. 134).

Em varias oportunidades em que expds as finalidades deste ensino, Villa-Lobos
advertia sobre a necessidade de “elevar o nivel artistico e cultural da populagao brasileira”.
Para ele, era preciso “convencer as familias dos alunos e o publico em geral da utilidade deste
ensino, dar-lhes uma ideia clara do papel da musica na vida e fazer compreender sua
integragdo como elemento educacional” (VILLA-LOBOS, 1991, p. 48). Desta forma, se
tomarmos a escola como importante local de socializacdo, admitindo que ela influi
diretamente na organizacdo familiar, é possivel considera-la como um eficiente meio de
instrucdo da populacdo como um todo. De fato, através da propaganda, da divulgacdo
instrucional, ou até mesmo das grandes concentracdes orfednicas, Villa-Lobos mostrou-se
disposto a ampliar o campo de acdo da disciplina, dimensionando-a para além do ambiente
circunscrito a escola.

Foi a convite de Anisio Teixeira que, em 1932, Villa-Lobos assumiu as fun¢des de
orientador de musica e canto orfeénico no Distrito Federal, ficando ainda responsavel pela
Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica, 0o SEMA. Segundo Santos, este 6rgao “se
orientava por um plano no qual constavam a criacdo de cursos e escolas especializadas,
programacdo de concertos e audicGes orfednicas, organizacdo de orfedes escolares e de
professores, biblioteca musical e discoteca nas escolas” (2010, p. 42). Umas das primeiras
preocupacOes de Villa-Lobos na chefia do SEMA foi a implementacdo de cursos para a
formacdo de magistério especializado, uma vez que no Brasil contava-se com uma estrutura
profissional e material insuficiente para a aplicagdo imediata da disciplina. Assim, apesar de
instituida a obrigatoriedade do ensino de canto orfe6nico no curso priméario e secundario em
todas as escolas brasileiras, foi somente no “Estado Novo” que efetivamente podemos
considerar sua maior repercussdo, embora esta ndo tenha sido homogénea e tenha se
concentrado nos arredores da capital.

As concentracdes orfednicas aumentaram a frequencia e 0 nimero de vozes a partir de
1937. Segundo Galinare (2007, p.170), “essas grandes cerimdnias civicas, destinadas sempre

a uma organizacao politico-moral, passaram a constituir o sintoma aparente e propagandistico
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da eliminag@o dos conflitos sociais” durante o “Estado Novo”. Ao sustentar ou reforcar o
simbolismo patridtico e o discurso positivo acerca do hibridismo racial, a disciplina contribuia
para a diminuicdo do risco social de dispersao, falta de unidade ou subverséo no pais. Villa-
Lobos, no texto/relatério publicado pelo DIP, falou a respeito da importancia das

concentragdes orfednicas no desenvolvimento da “consciéncia nacional”. Segundo ele,

foi 0 meio pelo qual a musica pode penetrar em todas as camadas sociais, e dada a
sua qualidade estreitamente brasileira — porque desde o inicio procurei dar uma
feicdo nacional aos programas elaborados para o uso das escolas — o canto orfednico
tornou-se, desde entdo, um fator importantissimo de difusdo do sentimento de
patriotismo e do desenvolvimento da consciéncia nacional, entre a massa popular e
entre as novas geragdes (VILLA-LOBOS, 1941b, p. 45).

Apesar de todo o idealismo e aparato institucional criado ao redor da disciplina, isto
ndo foi suficiente para contornar as dificuldades de aplicagdo deste projeto de forma que
abrangesse mais significativamente todos os Estados brasileiros. Assim, em 1942, foi criado o
Conservatorio Nacional de Canto Orfebnico, destinado a formar professores, orientar e
supervisionar as iniciativas desta natureza. Entre 0s componentes curriculares que
circunscreviam o curso para formacdo de professores, é interessante observar a secdo de
estética musical ou musicologia. Nela, eram ensinados, entre outras coisas, 0S componentes
que teriam influido na formacdo da musica nacional, como o0s elementos da musica
portuguesa, africana e amerindia.

Com o final da ditadura do “Estado Novo”, Heitor Villa-Lobos encerrou a sua
atividade pedagdgica no Brasil, passando a se dedicar a sua carreira artistica pessoal e a

promocdo do seu trabalho como compositor. Segundo Santos,

a educacdo musical atravessa, apds o Estado Novo, um periodo de indefini¢do. O
canto orfednico ja ndo tem na chefia do estado um defensor. Se o sucesso de Villa-
Lobos no exterior e, em especial, nos Estados Unidos, intimidava possiveis criticos,
a proposta pedagégica do compositor sofre certo esvaziamento. O estigma de
compositor do Estado Novo que pesava sobre Villa-Lobos, acabou por se refletir no
canto orfednico. Na delicada conjuntura do governo Dutra, eleito com o apoio de
Vargas, a quem derrubara, talvez ndo ficasse bem defender um dos simbolos da
ditadura que acabava de se encerrar (SANTOS, 2010, p. 62).

A trajetoria do canto orfednico no Brasil estd diretamente associada a carreira
pedagdgica desenvolvida por Villa-Lobos. Assim, ndo podemos ignorar o papel que teve este
intelectual no processo de afirmagéo do regime politico instituido por Getulio Vargas. Como
sabemos, o discurso reproduzido nas cancfes, palestras ou textos e documentos néo
correspondeu a um ponto de vista isolado de Villa-Lobos. No entanto, este fato ndo nos

autoriza a realizar generalizacdes sobre a atuacdo dos modernistas na politica, pois estes
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constituiram obras e carreiras especificas. Nesse sentido, apesar do engajamento comum com
0 modernismo, podemos afirmar que a relacdo de Villa-Lobos com o Ministério da Educacéo
e Saude, por exemplo, foi distinta e mais afinada com as institui¢cdes politicas deste contexto.
No seguinte depoimento de Anisio Teixeira é possivel vislumbrar a impressdo que esta

disciplina causara, pelo menos no meio intelectual da época:

Quando comecaram as grandes exibicdes publicas, o0 povo cantou com as criangas e
pais assistiu maravilhado e comovido as harmonias de suas florestas, dos grandes
ventos dos seus desertos, as melodias dos seus rios e as dores e alegrias das suas
diferentes racas, toda a epopéia enfim de um povo, misto e complexo, mergulhado
nas extensdes tropicais de um continente, posta em som, posta em ritmo, posta em
musica, numa grande e lirica manifestacéo de afirmagdo e grandeza (1977, p. 16).

Nos anos que seguiram ao final da ditadura de Getulio Vargas, até seu falecimento, em
1959, Villa-Lobos se dedicou exclusivamente a composi¢do e a divulgacdo de sua obra em
paises da Europa e, especialmente, nos Estados Unidos que, ao que parece, foi o seu destino
predileto ap6s 1945. Villa-Lobos continuou compondo ativamente, cumprindo encomendas
realizadas por companhias artisticas estadunidenses (em especial), deixando absolutamente de
lado sua relacdo com a educagdo musical ap6s o “Estado Novo”. No final da década de 1950,
mais especificamente no ano de 1959, o compositor faleceu, aos 72 anos de idade, na cidade

do Rio de Janeiro.

**k*k

Acionando a memdria de uma nacao que se sugeria desde sempre hibrida, as narrativas
e representacdes do modernismo no Brasil podem ser consideradas como “atos de memoria”
que tinham pretensdes de serem coletivas, ou seja, que buscavam representar e inserir todos
0S sujeitos da nacdo. No processo de afirmacdo do modernismo, tornou-se representativa a
relagdo do movimento com as vanguardas estéticas francesas. No caso de Villa-Lobos, esse
evento proporcionou a atualizacdo de seu olhar frente as correntes artisticas musicais mais
recentes.

A presenca do modernismo na politica brasileira constituiu-se de um sistema de trocas
entre o Estado e os intelectuais. O primeiro viabilizava certa estabilidade profissional e o
agenciamento da carreira dos artistas e escritores, enquanto esses, por sua, vez forneciam ao
governo a dimensao estética necessaria para a legitimidade do regime. Ja, como aponta Pécaut
(1990), no contexto de atuacdo na politica de Vargas, os modernistas sentiam-se imbuidos de

uma misséo: a de elaboracdo da “consciéncia nacional” pela cultura.
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Essa busca foi um trago marcante na obra de Villa-Lobos, atravessada pela influéncia
de um amplo contexto intelectual, como procuramos demonstrar. Mas de que forma esses
contextos estdo representados na obra musical do compositor? Esta é a tarefa que propomos

explorar no préximo capitulo.
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CAPITULO IV

IMPRESSOES RAPIDAS DE TODO O BRASIL

O titulo acima poderia ser utilizado numa dessas coletdneas que renem parte das
composigdes consideradas mais representativas de um artista. Apesar de Impressdes rapidas
de todo o Brasil ser o subtitulo de uma obra composta no ano de 1923, chamada Noneto, a
ideia nela contida representa a sintese méaxima da narrativa musical de Villa-Lobos. E como
se em pouco mais de 13 minutos de execucdo® fosse possivel percorrer todo o ambiente
musical brasileiro, disposto numa verdadeira “zona de confraternizagdo” de fontes folcléricas
e populares das mais diversas procedéncias.

Como um viajante que ao percorrer as regides de um territdrio, inscreve suas
observacdes e desenhos deixando-os para a posteridade num “caderno de viagens”, Villa-
Lobos nos deixou uma série de obras em que seu esforco em registrar os ambientes sonoros
da nacdo e o carater da populacdo desse territorio, foi notavel. Este compositor pode ser
considerado, como afirmou Freyre, um “socio musico” com disposi¢do para levar até as
ultimas consequéncias o principio sincrético em que se assentavam as representacdes da
sociedade brasileira no seu contexto intelectual.

Dizia Villa-Lobos que estudar o Brasil e fazer dele o seu livro era o fundamento da sua
obra musical. Além disso, afirmava que pra ser um compositor sério era preciso “estudar a
heranca musical do seu pais, a geografia e etnografia da sua e de outras terras, o folclore de
seu pais, quer sob o aspecto literario, poético e politico, quer musical. Sé dessa maneira pode
éle compreender a alma do povo (da alma folclérica)” (VILLA-LOBOS, 1966, p. 105). Na
imprensa e no registro de sua propria Histéria de vida, Villa-Lobos buscava afirmar uma

imagem simulada e personalistica, como aponta Wisnick:

na década de vinte, quando se tornou conhecido em Paris, impressionando pela forca
algo barbara de suas sonoridades, declarou a imprensa francesa (mentindo como
Macunaima) que suas melodias, autenticamente indigenas, tinham sido anotadas por
ele em plena selva amaz6nica, na iminéncia de ser devorado por canibais que
cantavam e dangavam (WISNIK, 2007, p. 57).

Este capitulo, no entanto, ndo tem por objetivo comprovar falas ou apontar a
insustentabilidade de algumas afirmacdes de Villa-Lobos, mas, sim, o de percorrer o seu

pensamento sonoro sobre o Brasil. Através de uma verdadeira coletanea onde selecionamos as

Uma das Interpretacdes dessa obra pode ser acessada no endereco eletrdnico:

https://www.youtube.com/watch?v=RaKa5RNWuKO0
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composigdes que consideramos mais representativas desse universo musical, acolhemos o
sentido historico das representacGes musicais de Villa-Lobos, bem como a sua concepgéo de
identidade nacional. Como sabemos, tratamos aqui da selecdo de uma obra musical
extremamente grande em quantidade, como admitia o compositor ao dizer, com certa
dramaticidade, que a grandeza de sua obra era fruto “de uma terra extensa, generosa e quente”
(VILLA-LOBOS, p. 98, 1969).

Os topicos que seguem apresentam elementos que consideramos constantes na musica
do compositor, com a devida aten¢do ao processo de sobreposicdo de temas das mais diversas
procedéncias do itinerdrio musical que, para Villa-Lobos, teria originado a masica nacional.
Comegamos com um dos exemplos mais ilustres do seu “estilo antropofagico”, a obra Noneto
(1923), para em seguida discorrer acerca das demais influéncias e retratos do Brasil que Villa-
Lobos buscou acionar nas suas composi¢oes. Por fim, esse capitulo diz respeito a uma série de
aspectos de uma nagdo imaginada e musicalmente narrada, na convergéncia dos diversos
contextos intelectuais em que Villa-Lobos esteve inserido ao longo da primeira metade do

século XX.

4.1 NONETO (IMPRESSOES RAPIDAS DE TODO O BRASIL)

Essa obra pode ser considerada a sintese da identidade musical que Villa-Lobos
buscou acionar na sua obra. Se apenas dispuséssemos da orquestracdo do Noneto, ainda
assim, teriamos elementos suficientes para sustentar essa perspectiva. O titulo faz alusdo a
uma pega musical para nove instrumentos. Em 1923, no entanto, Villa-Lobos criou uma
versdo mais ampla que abarca, além de um conjunto de sopros (flautas, clarinetes, oboés,
fagotes, saxofones), alguns instrumentos harménicos (piano, harpa e celeste) e um universo de
instrumentos de percussdo (tam-tam, tambor, pandeiro, xilofone, caixa e o triangulo). Além
disso, foram acrescentados alguns instrumentos originais do Brasil, como a puita ou cuica
(instrumento afro-brasileiro), chocalhos, cocos e um coro que representava a influéncia do
canto indigena a partir da emissdo de melodias, gritos, ruidos e vocalizes.

A complexidade instrumental conferida ao Noneto enunciou um tipo de manuseio do
tecido composicional pautado na experimentacdo. Se retomassemos os exemplos oferecidos
por Schafer (1991) (fig. 1), essa musica representaria um tipo de textura densa em que
prevalece uma imensa quantidade de camadas sonoras. Elaborada no decorrer da primeira

viagem realizada por Villa-Lobos a Franca, na década de 1920, Impressdes rapidas de todo o
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Brasil é descrita como uma “nova forma de composi¢do que exprime o ambiente sonoro € os
ritmos mais originais do Brasil” (VILLA-LOBOS, 1965, p. 188).

Os ritmos que Villa-Lobos incorporou ao Noneto sdo extremamente irregulares. Essa
complexidade € uma caracteristica que o compositor apontava quando descrevia os elementos
da musica indigena e afro-brasileira. Além disso, destacamos alguns aspectos que
consideramos mais evidentes nessa obra. Em primeiro lugar, sobressaltam aos ouvidos 0s
temas melddicos que sugerem aspectos da musica indigena, como a irregularidade ritmica e
melodia igualmente irregular e cromética. Acrescido a isso, chama atencéo a utilizacdo do
coral e dos instrumentos musicais para emitir ruidos, gritos, assovios, murmdrios, como se
representassem um ambiente sonoro caracteristico de um ritual indigena.

Todos esses elementos foram sincretizados com temas de inspiracdo popular. Como

podemos observar no trecho selecionado abaixo (fig.5) 2:

Figura 5 — Noneto, compassos 315 a 317:
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Fonte: (VILLA-LOBOS, 1923)

Nessa parte da composi¢do, destacamos as camadas sonoras do clarinete, que executa
o0 solo, e da flauta. O instrumento solista emite uma melodia que lembra as cantigas de roda
do folclore infantil. No entanto, ao retirar o bocal do clarinete, soprando-o diretamente pelo
tubo cilindrico, o instrumentista confere uma sonoridade original ao instrumento que se
assemelha a uma flauta indigena que ressoa desafinada em relagdo a composicao. Ja, a linha
da flauta, serve como elemento de fundo em que a execucdo constante de uma figura parece

imitar o som provocado por gotas de 4gua caindo constantemente.

*! Ao longo desse capitulo serdo utilizados diversos trechos de obras musicais transcritas pela autora em editor
de partituras. Como a maioria das obras de Villa-Lobos possuem muitas camadas de som, consideramos
destacar, nas figuras, apenas a linhas de instrumentos que sdo acionados na explicacéo.
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Em outro trecho dessa obra, a linha do flautim reproduz uma melodia nitidamente
inspirada no choro, com notas curtas e rapidas, além do carater de improviso que caracteriza

esse género da masica popular (Fig. 6).

Figura 6 — Noneto, compassos 156 a 159:

Fonte: (VILLA-LOBOS, 1923).

Esses elementos tematicos sobrepostos, ou apenas apresentados no desenvolvimento
da textura, representam uma pequena parcela da diversidade de culturas musicais combinadas
no Noneto. Escolhemos nédo apresentar as formas de exploracdo do coral nessa obra, ja que é
elemento importante do Choros n. 3, que serd discutido em seguida. Como veremos, nao foi
fruto de uma escolha sem propoésito a combinagdo do coral com os temas indigenas. Tudo
indica que Villa-Lobos entendia o canto coletivo como elemento importante dessas culturas

musicais.

4.2 0 INDIO DE CASACA: OBSTINACAO PELOS TEMAS INDIGENAS

Um dos temas preferidos de Villa-Lobos e que povoou continuamente a sua narrativa
musical, foi o tema indigena. Essa predilecdo fez-se valer em diversos aspectos da musica do
compositor, como na insercdo de varios instrumentos tipicamente utilizados pelas tribos
indigenas, como 0 caracaxa, no conjunto orquestral. Também pode ser reconhecida na
utilizacdo de melodias provenientes do folclore desse grupo étnico e na inspiracdo nas escalas
exoticas e nos ritmos irregulares das suas musicas. Por Gltimo, e ndo menos importante, a
influéncia da tradicdo musical indigena esteve presente na composi¢édo da parte coral, atraves
da reproducéo de efeitos onomatopaicos e da caracterizagdo fonética das linguas indigenas,
como demonstram o Noneto (1923) e o Choros n. 3 (1925), por exemplo.

Desde as primeiras composicoes de Villa-Lobos, como o Bailado Uirapuru (1917) -

inspirado na lenda indigena do péssaro encantado da Amazonia -, passando pelo Ciclo de
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Choros na década de 1920, pelas Bachianas brasileiras® nas décadas de 1930 e 1940, no
material didatico e nas composi¢des apds 1945, como o poema sinfénico Erosdo (1950)
encomendado pela Louisville Orchestra e baseado em lenda Amerindia do Amazonas, entre
tantas outras obras, a marca indigena esteve contida nos varios momentos da elaboragédo
musical do compositor. Além da inspiracdo direta na musica indigena, Villa-Lobos se
debrugou, mais do que em qualquer outro caso, na composi¢do dos ambientes sonoros
associados a tais temas. A floresta tropical com seus passaros, suas arvores e as caracteristicas
do cantar dos indigenas brasileiros, sdo amplamente representados como cenarios que
envolvem as melodias e 0s tragos dessa cultura musical.

Para Villa-Lobos, a musica no Brasil teria como fundamento e “base primitiva” a
tradicdo musical indigena. O compositor afirmou, na ocasido da insercdo do ensino do canto
orfebnico nos curriculos escolares, uma suposta predisposi¢cdo do brasileiro para a musica em
funcédo dessa heranca cultural, alegando, ainda por cima, que “incorporando definitivamente a
musica nas escolas do Brasil, e ministrando o ensino do canto orfednico a infancia brasileira,
o Governo soube aproveitar com inteligéncia uma tendéncia psicologica da raga” (VILLA-
LOBOS, 1941, p. 39).

Dentro de todo universo musical em que esse motivo figura, selecionamos o Choros n.
3 (1925), embora, como se demonstrara ao longo do texto, elementos da musica indigena
brasileira sdo intrinsecos a praticamente todas as obras do compositor.

4.2.1. Chorosn. 3

Segundo as informacdes do catdlogo de obras publicado pelo Museu Villa-Lobos
(1965), o Choros n. 3 foi dedicado a Tarsila do Amaral e a Oswald de Andrade e tem como
subtitulo a denominacdo pica-pau. Essa obra foi composta para coral masculino e sete
instrumentos ou para cada uma dessas formacdes isoladamente?. Nela, Villa-Lobos utilizou-

se do material fonogréfico recolhido por Roquette-Pinto no inicio do século XX entre 0s

22 As Bachianas Brasileiras (1930-1947) constituem um género de composicdo musical criado por Villa-Lobos
para homenagear o compositor John Sebastian Bach (1685-1750). Sdo nove Suites (obra dividida em partes em
que cada movimento possui um andamento diferente ou algum ritmo de danca) inspiradas no ambiente musical
de Bach, cuja obra é considerada por Villa-Lobos como “fonte folclérica universal, rica e profunda, com todos
os materiais sonoros de todos os paises” (VILLA-LOBOS, 1965, p. 143). Além da inspiracdo em Bach essas
obras sdo ricas em conteildos da musica e do folclore brasileiro.

% Nessa dissertacdo sera analisada a parte coral da obra. O coral da OSESP interpretou o Choros n. 3 no CD
“Cangdes do Brasil” (faixa 17), sob Regéncia de Naomi Munakata, em 2009. Essa interpretacdo pode ser ouvida
através do link https://www.youtube.com/watch?v=-VzfL dHGskM



https://www.youtube.com/watch?v=-VzfLdHGskM
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indios Parecis. O tema melddico indigena Nozani-na é o elemento que figura em varios
momentos da textura musical.

As camadas texturais que compdem a peca, ou seja, cada linha de voz ou instrumento
que fazem parte da textura musical, dizem respeito, respectivamente: a primeira linha do
Tenor (voz masculina mais aguda); a segunda linha do tenor; a linha do baritono (voz
masculina intermediéria entre o agudo e o grave); a linha do baixo (voz masculina grave).
Como podemos observar (Fig. 7) no trecho inicial da obra as linhas de todos os instrumentos
estdo indicadas no lado esquerdo da partitura.

Nos primeiros compassos do Choros n.3 o tema melddico Nozani-N4, utilizado na sua
literalidade, inicia-se pela voz do tenor da segunda camada, segue para o0 da primeira e,
respectivamente, anuncia-se na voz do baritono e do baixo. A repeticdo do tema em cada
camada de voz, em temporalidades distintas, resulta numa estrutura musical conhecida como

canone.

Figura 7 — Choros n. 3, compassos 1 a 11:
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Fonte: (VILLA-LOBOS, 1925)

A estrutura do canone implica, para o ouvinte, uma percepcao ciclica do evento sonoro
onde o inicio, meio e o fim, sdo postos em simultaneidade. Esta parte inicial da obra é seguida

» 24 que mostra o trabalho do compositor

pela entrada de um novo tema indigena “Ualal6ce
em sincretizar temas folcldricos distintos. Embora, neste caso, os temas sdo referentes a
mesma etnia indigena dos Parecis. Nos 25 primeiros compassos do Choros n.3 a elaboragdo

antropofagica se encontra no processo de registro do tema indigena (cultura da tradicao oral)

24 Lenda dos indios Parecis, cantada e dancada para festejar a caga. Recolhida por E. Roquette-Pinto em 1908”
(VILLA-LOBOS, 1989, p. 171).
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na notacdo da mdusica ocidental e, também, na mistura de dois temas que sdo sobrepostos na
textura musical.

Tanto a concepcdo ciclica de temporalidade quanto a repeticdo sucessiva dos temas -
ostinato - sdo recursos utilizados pelo compositor para representar a sua concepc¢do das
manifestacdes sonoras dos indigenas. Para o musicélogo Gabriel Moreira, Villa-Lobos partia
de uma nitida compreensdo valorativa acerca dessa cultura musical, estabelecida a partir de
um senso estético imbricado no modelo europeu de musica, como afirma o pesquisador no

trecho a seguir:

0 uso intencional dos ostinatos como recurso expressivo da musicalidade indigena
por Villa-Lobos tem o poder de evocar o conceito de ‘estaticidade’ e ‘repetigdo’, que
se aparenta ao entendimento europeu com relacdo ao modo de vida das culturas
selvagens; as ideias de que os indios sdo assim desde o inicio dos tempos (sem
histdria) e que sua musica é repetitiva, estatica e visceral e é expressa musicalmente
através dessa estereotipia (MOREIRA, 2013, p.32).

Essa estereotipia, descrita por Moreira, pode ser encontrada ndao apenas nas formas
em que Villa-Lobos se apropriou das masicas indigenas, mas também em algumas de suas
afirmacGes, como a seguinte em que as descreveu como: “manifestacdes precarias, de ordem
estetica, curtos desenhos ritmico-melddicos, entoados em unissono para sublinhar os
movimentos da danca ou acompanhar as cerimonias rituais” (VILLA-LOBOS, 1941, p.23).

No préximo trecho (Fig. 8), indicamos um novo acontecimento na textura musical.

Figura 8 - Choros n. 3, compassos 88 a 93:
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Fonte (VILLA-LOBOS, 1925)
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As camadas do primeiro e do segundo tenor possuem um desenho ritmico e melddico
muito semelhante, com pequenas variagdes. O tema dessas duas linhas (que se inicia no
quarto compasso) é repetido no sexto compasso e assim, sucessivamente ao longo de boa
parte do tecido composicional. Esse motivo evocado (com variacdes ritmicas) € justamente o
que da o subtitulo pica-pau a obra, pois a sonoridade resultante é associada ao som produzido
pelo péssaro pica-pau ao bater na madeira. A utilizacdo do simbolo conhecido como staccato,
indicado pelo pequeno ponto acima das notas dos tenores®, serve para referenciar o passaro e
um evento sonoro que chama mais atencdo por suas qualidades ritmicas, produzindo um
estimulo & danca ja que pica-pau também representa um tipo de danca da cultura popular
nordestina.

Como se pode observar, na linha do baixo é evocada uma melodia com indicacéo da
palavra “macumba”, atribuida a cultura afro-brasileira e combinada em um ritmo sincopado.
A referéncia manifesta nessa linha melddica revela mais uma das facetas antropofégicas de
Villa-Lobos, bem como a criagéo de temas por inspiracdo no folclore. Nesse trecho da obra o
motivo pica-pau constitui a textura de fundo por onde circulam as melodias do baritono e,
especialmente, a do baixo.

No préximo trecho (Fig. 9), é incluida a voz do baritono no fundo textural da
composi¢do. A ritmica anterior € substituida por outro elemento, com qualidades
onomatopaicas, que neste caso, consiste na imitacdo do som do vento através do glissando®
pelas vozes das trés primeiras camadas, de cima para baixo. Esse recurso, diga-se de
passagem, € comumente encontrado nas composicGes de Villa-Lobos em que os temas
indigenas sdo acionados.

Como podemos observar, a linha do baixo é sobreposta as demais linhas instrumentais
através do tema melddico nozani-na. Neste caso, as trés primeiras linhas chamam atencéo
pelo efeito inusitado do glissando. Ja, a ultima camada, configura-se de maneira autbnoma

através da linha melddica que € o tema mais evidente da composicao.

>0 simbolo do staccato indica um tipo de articulagdo de notas ou frases musicais que devem ser executadas com
duracdo mais curta e com efeito “seco”.

?°0 glissando constitui uma rapida passagem de som de uma nota a outra por meio de escala. No caso do trecho
apresentado pela figura 4, o glissando é ascendente, parte do grave para o agudo.
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Figura 9 — Choros n. 3, compassos 100 a 104.
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Fonte (VILLA-LOBOS, 1925)

O esforco antropofagico nessa obra € notavel. Ndo é de graca que ela tenha sido
dedicada aos precursores do movimento antropofagico no Brasil. Além de todo o trabalho de
sincretismo de temas melddicos de contextos diferentes dos Parecis, a antropofagia esta
também implicada na mistura das linguas portuguesa e indigena, como afirma o compositor

em argumento sobre o Choros n. 3:

O texto do coro é formado em parte do idioma dos indios Parecis e em parte de uma
palavra em portugués, insistentemente repetida e vérias silabas sem nexo de efeito
onomatopeico. A parte que se refere aos indios representa uma cancdo baquica,
enguanto que a parte em portugués, com silabas soltas, traduz a apologia do passaro
Pica-pau (VILLA-LOBOS, 1965, p. 155).

O “Choros n. 3” constituiu um verdadeiro trabalho de ambientacdo dos temas
indigenas. As melodias Nozani-na e Ualaléce sdo utilizadas com certo grau de literalidade
comprometida pelas mudancas de altura da melodia ao longo da obra e pela prépria
implicacdo do processo de notacdo da melodia de uma cultura da tradi¢do oral. Outros temas
sdo sugeridos e fazem alusdo a caracterizagdo da mausica indigena, como a utilizacdo dos
efeitos onomatopaicos e 0s ostinatos que remetem & concep¢do de temporalidade ciclica, por
exemplo.

Tanto o ritmo obstinado resultante do tema pica-pau quanto o som que lembra o
vento, ou mesmo a estrutura do canone, na parte inicial do choros, sdo recursos utilizados

para confeccdo da textura musical que remete 0 ouvinte para 0 espaco tradicional dos
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indigenas no Brasil, que é o espaco da floresta. Nesse sentido, a obra ilustra esse processo de
composic¢do de Villa-Lobos em que a sugestdo de paisagens sonoras é tdo importante quanto
os temas folcldricos que nelas circulam. Por um lado, aspectos da textura musical que
indicam um “fundo” para articulagdo dos temas configuram-se como as condi¢cdes de
possibilidade para o desenvolvimento desses temas. Por outro lado, os temas também
anunciam o tipo de paisagem sonora pretendida.

Esse, no entanto, ¢ um exemplo especifico de elaboracdo das paisagens sonoras em
que a combinacdo dos motivos melddicos e a sua ambientacdo, revelam o tema indigena de
forma explicita. Diferente, todavia, é o caso do Choros n. 6, por exemplo,?’ descrito por Villa-
Lobos como ““a poesia dos sons (...) por possuir ambientes de dogura e melancolia”(VILLA-
LOBOS, 1965, p.155). Nessa obra a sobreposicdo de diferentes aspectos da cultura musical
brasileira fica mais complexa. No inicio desse choros uma linha melddica produzida pela
flauta evoca um tema “choroso” como nomeia o proprio Villa-Lobos, que lembra as serestas
suburbanas cariocas, enquanto o ambiente harménico e ritmico, que forma a base para o
tema melodico, remonta um cenario nebuloso e mistico que remete a um ambiente indigena.
Como veremos, o tema indigena surge implicita e explicitamente ao longo de muitas obras de
Villa-Lobos, em primeiro ou em segundo plano, como se representasse uma linha constante

da narrativa musical de Villa-Lobos.

4.3 OS AMBIENTES MUSICAIS: DO RIO DE JANEIRO AO NORDESTE.

Neste topico gostariamos de destacar a predilecdo pelos ambientes musicais e sonoros
de certas regides do Brasil na obra de Villa-Lobos. Além dos temas indigenas e sua relacdo
com a floresta tropical, nas primeiras décadas do inicio do século XX, os temas do universo
sonoro carioca e nordestino também fizeram parte das suas composicdes.

Em relacdo a mdsica carioca, notamos a recorréncia em toda bibliografia relativa a
Villa-Lobos, da relagdo desse compositor com os chorfes e seresteiros que embalavam as
noites na cidade do Rio de Janeiro. Autores como Wisnik (2007), Barros (2014), dentre tantos
outros nomes, enfatizam o gosto de Villa-Lobos, na época de sua mocidade, pela mdsica
popular/ urbana. O compositor teria, inclusive, estudado violdo escondido do pai -
instrumento associado & musica popular e considerado vulgar no seu contexto familiar e

social.

%" Interpretacdo do Choros n.6 da Orquestra Sinfonica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ),
regéncia de Roberto Duarte, dia 2 de julho de 2015. https://www.youtube.com/watch?v=x1ZjW4Us9pg



https://www.youtube.com/watch?v=xlZjW4Us9pg
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A primeira obra do Ciclo de Choros representou uma clara homenagem de Villa-
Lobos aos “chordes”. A obra foi elaborada para solo de violao e, segundo Villa-Lobos, escrita
“como se fosse uma producdo instintiva da ingénua imaginacao desses tipos musicais
populares” (VILLA-LOBOS, 1965, p. 154). Essa afirmacdo vai ao encontro da concepcao
hierarquizada que Villa-Lobos estabelecia entre a musica considerada erudita e a popular e,
como apontou Wisnik (2007), consistia em uma maneira de orquestrar “as for¢as populares e
nativas” na formac¢ao da musica nacional.

O violdo foi interesse ativo de Villa-Lobos que elaborou uma série de estudos e pecas
proprias para o instrumento ao longo de sua carreira®®. Além disso, sdo retratos da vida
musical carioca as melodias chorosas e sentimentais, as modinhas e a alusdo a “multiddo que
se aglomerava para danca” %°. Gilberto Freyre no texto Saudades de Villa-Lobos, enfatiza que
conheceu o compositor nesse ambiente das serestas e dos violdes, como “redutos de
brasileirissimo auténtico”. Para ele, Villa-Lobos seria como um “carioca guloso dos varios
brasis regionais. Nunca um metropolitano fechado na sua metrépole (...) (FREYRE, 1977, p.
88-890).

Villa-Lobos um “pan-brasileiro, mas carioca”, como em outra ocasido afirmou o
socidlogo, mesclou em diversas obras esses temas com outros elementos musicais,
especialmente da musica indigena, os ritmos de danca e o som dos péassaros tipicos do
nordeste brasileiro. O canto dos passaros, diga-se de passagem, foi um dos motivos preferidos
de Villa-Lobos que estudou e criou melodias e ritmos inspirados no canto do Uirapuru, do

pica-pau e do Azuldo da Mata, dentre tantos outros.

4.3.1 Choros n. 8 e Choros n. 10

Comecamos esse topico com uma observacdo de Villa-Lobos acerca do ambiente
musical que é proposto no seu Choros n. 8*° (1925), onde diz que essa obra é principalmente
inspirada “na vida folgaza dos cariocas, os bem humorados e alegres filhos da capital do
Brasil, através dos seus festejos carnavalescos, e na recordacdo das dancas pitorescas,

barbaras e religiosas dos indios do continente sul-americano (VILLA-LOBOS, 1965, p.156).”

% Um das obras que caracterizou essa influéncia foi a “Suite popular brasileira” composta entre 1908 ¢ 1923,
escrita para violdo. A interpretacdo que o violonista Pablo De Giusto realizou em 1996, pode ser acessada no
link: https://www.youtube.com/watch?v=722_LDC-WQQO0

2 A modinha é uma composic&o musical de origem Portuguesa que se popularizou no Brasil nos finais do
século X1X. Sua marca é a valorizagdo de uma melodia cantada em tom lirico e sentimental.

%0 Utilizamos a interpretagdo do Choros n. 8 da Orquestra Sinfonica da Paraiba sob a Regéncia de Eleazar de
Carvalho, ano 1988. Disponivel no endereco eletrénico: https://www.youtube.com/watch?v=TzQh9tujhn4



https://www.youtube.com/watch?v=Z2_LDC-WQQ0
https://www.youtube.com/watch?v=TzQh9tujhn4
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Esse choros evoca o cenério musical do Rio de Janeiro dos anos 1920, mantendo, no entanto,
um principio sincrético com os elementos musicais de algumas culturas indigenas brasileiras
nas os quais Villa-Lobos teria se inspirado. Esses elementos aparecem, sobretudo, no material
ritmico dessa obra, como no inicio do choros (Fig. 10) onde um caracaxa, segundo Villa-
Lobos um “instrumento de percussdo predileto das tribos aborigenes, que nao ¢ mais do que
uma enorme fava de uma leguminosa selvagem (VILLA-LOBOS, 1965, p. 156)”, reproduz

um ritmo obstinado e continuo no fundo da textura musical.

Figura 10 — Choros n. 8, compassos 1 a 4:
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Fonte (VILLA-LOBOS, 1925)

Nessa parte do choros, o caracaxd fornece a sustentacdo ritmica para que o
contrafagote e depois o saxofone, iniciem um tema no estilo do choro popular, com notas
rapidas e tom de improviso. Em seguida, foram encadeados e sobrepostos diversos temas,
como mencionou Villa-Lobos em seus argumentos sobre essa musica, 0 desenvolvimento da
obra ¢ “sensivelmente complexo e atonal, a fim de dar propositalmente a sensagdo de
nervosismo de uma multiddo que se aglomera para a danga” (VILLA-LOBOS, 1965, p. 1570).
A continuacdo do choros apresenta uma textura musical densa, repleta de timbres variados e
sobrepostos que preenchem o espaco sonoro. Na afirmacdo do seu estilo antropofégico,
elementos da mdasica indigena e da musica popular carioca se fundem num complexo
emaranhamento de sons.

Outra obra do Ciclo de Choros, o Choros n. 103 (1926), que tem por subtitulo Rasga
0 Coracéo, também parte dessa fusdo entre as caracteristicas da musica dos povos indigenas e
da musica popular, mais precisamente, de uma melodia no estilo de uma “modinha

suburbana”. Acrescido a isso, a musica inicia com uma bela imita¢do do canto de passaros,

3! Interpretacdo do Choros n. 10 da Orquestra Sinfonica da Juventude Venezuelana "Simén Bolivar" sob a
regéncia de Isaac Karabtchevsky. Disponivel no endereco eletrénico:
https://www.youtube.com/watch?v=Iv2_mhezxP8



https://www.youtube.com/watch?v=Iv2_mhezxP8
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como afirma Villa-Lobos em seus argumentos sobre esse Choros “a variedade de passaros,
rica em nimero e género, que existem em todo o Brasil, sobretudo os que vivem nos bosques
e florestas e 0s que cantam a madrugada e ao entardecer nos infinitos sertes do nordeste,
serviram para alguns motivos do Choros n. 10”. Esse choros inicia com um solo de flauta cujo
tema sugere o canto do azuldo da mata (VILLA-LOBOS, 1965, p. 158). Mais adiante, o
conjunto de instrumentos de sopro (Fig. 11), em primeiro plano em relacdo aos demais
instrumentos que fazem parte da textura musical, forma o ambiente que enriquece a textura

musical com um coro de passaros.

Figura 11 — Choros n. 10, compassos 23 a 26:
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Fonte (VILLA-LOBOS, 1926)

E possivel observar nas linhas melddicas da flauta (1?) e do oboé (29), selecionados

nesse trecho, o simbolo musical do tremolo “ %# ” em cada uma das notas, cujo efeito ¢ a
reproducdo de um som que vibra, 0 que da a impressdo mais nitida de se estar ouvindo o
mencionado ambiente sonoro dos passaros cantando em coro.

Mas é na parte final desta obra que o trabalho sincrético se configura de forma
expressiva. No mesmo plano sonoro da orquestra, surge um coro de vozes que cria um
ambiente fonético caracteristicamente indigena, cujas silabas escolhidas por Villa-Lobos nédo
possuem nenhum sentido literal. Essa melodia, que chama mais atencdo pelas caracteristicas
ritmicas e pela letra, é cantada pelas vozes, respectivamente, da camada de som das

contraltos, dos tenores e dos baritonos (Fig. 12).



83

Figura 12 — Choros n. 10, compassos 217-218:
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Fonte (VILLA-LOBOS, 1926)

Mas é na linha melddica das vozes sopranos que se desenvolve o acontecimento mais
inusitado do Choros n. 10. Em meio ao momento musical, dotado de efeitos produzidos pelas
vozes humanas que representam o ambiente fonético e algumas caracteristicas da masica
indigena, surge uma melodia conhecida do populario brasileiro, com letra do poeta seresteiro
Catulo Cearense, que tem por titulo “Rasga o Coragdo” e que da o subtitulo a essa obra. Esse
choros, portanto, ndo se limita apenas a sobreposi¢édo de diferentes temas musicais, mas parte
também da mistura das culturas linguisticas brasileiras.

O Ciclo de Choros, no entanto, ndo foi o inico momento da obra musical de Villa-
Lobos em que essa tendéncia antropofagica se fez presente. Como veremos, no contexto de
criagdo das Bachianas Brasileiras, quando Villa-Lobos esteve mais preocupado com questdes
atinentes a educacao musical, institucionalizada através do canto orfednico, a partir de 1930,
permanece como parte de seu pensamento o principio da diversidade e da miscigenacao

musical.

4.3.2 Bachianas Brasileiras

As Bachianas brasileiras dizem respeito a um conjunto de composi¢fes criadas a
partir da década de 1930 e que constituem uma versdo brasileira da musica do compositor
barroco John Sebastian Bach (1685-1750). Para Villa-Lobos, as bachianas seriam formas de

aproximar Bach dos auditorios denominados por ele como “incultos” e incapazes de entender
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a obra desse compositor consagrado na Historia da Mdusica europeia. Dizia ainda no texto
Obras de Bach para auditorios incultos que “arrisca-se a desperdicar esforco quem toma a
iniciativa de realizar a obra de J. S. Bach para um ambiente cheio de recalques e complexos,
incrédulo em face da criag@o artistica de seus patricios” (VILLA-LOBOS, 1991, p. 31). Como
podemos perceber, foi através desse olhar evolutivo da cultura, em que a obra de Bach
corresponderia a um modelo ideal de musica, incompreensivel para o ouvinte brasileiro, que
Villa-Lobos se apoiou para “traduzir” e recriar a obra daquele compositor para 0 nosso
ambiente musical, utilizando-se de células e motivos bachianos.

A Bachiana Brasileira n. 4*? (1930-1941), como todas as outras obras desse conjunto,
possui forma de suite, que corresponde a uma peca musical dividida em movimentos
distintos. Essa bachiana é organizada, respectivamente, por um preladio (introducéo), um
coral (Canto do Sertdo), uma aria (Cantiga) e uma danca (Miudinho). Originalmente escrita
para piano, essa obra foi arranjada para orquestra em 1942. O processo de orquestracéo,
realizado pelo proprio Villa-Lobos, contou com uma gama variada de instrumentos, como 0s
sopros do naipe das madeiras (flautas, oboes, fagotes, clarinetes, corne inglés), instrumentos
de percussdo (tam-tam, xilofone) e cordas. Essa musica explora a atmosfera sonora do sertdo
nordestino atraves do canto, da danga e do ambiente natural. Em argumentos do proprio Villa-
Lobos acerca do segundo movimento da Bachiana n. 4, chamado Canto do Sertdo,

encontramos as seguintes observacgoes:

Um canto calmo, quase religioso, em forma das canc¢Bes saudosas dos sertanejos
catélicos, em pleno ar livre das madrugadas tropicais do nordeste, onde se ouve, ao
longe, em dialogo sistematico compassado com os trovadores, tristonha e monotona
araponga - o passaro ferreiro da floresta brasileira (VILLA-LOBOS, 1965, p. 145-
146).

A textura musical de toda essa bachiana € ricamente preenchida pela variedade de
timbres. Como podemos observar na passagem abaixo (Fig.13), onde apresentamos apenas 0s
instrumentos que participam dos primeiros compassos do movimento, a textura musical é

composta pelas linhas de som da flauta, oboé, clarinete, corne inglés e xilofone.

*? Nesse trabalho utilizamos a interpretagdo da Bachianas n. 4 da Orquestra Simén Bolivar, sob a regéncia do
maestro Roberto Tibirica, apresentada no V Festival Villa-Lobos em 15 de marco de 2012. Gravagdo disponivel
no endereco eletrdnico: https://www.youtube.com/watch?v=5mf3SQ3dVz8



https://www.youtube.com/watch?v=5mf3SQ3dVz8
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Figura 13 — Bachiana Brasileira n. 4, segundo movimento (Canto do Sertdo),
compassos 1 a 5:
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Fonte (VILLA-LOBOS, 1930-1941)

As flautas executam, ao longo de praticamente todo esse movimento, um som agudo
em Sib (si bemol), continuo e sempre idéntico, acompanhado pelo xilofone. A monotonia e o
timbre resultante dessa sonoridade é o que caracteriza, como observou Villa-Lobos, o som do
passaro Araponga que possuiu um canto singular, curto e repetitivo. J& a linha do oboég,
apresenta uma melodia languida e lenta que lembra o canto da mdsica sertaneja, harmonizada
pelas duas linhas do corne inglés. A textura musical, organizada dessa forma, deixa em
segundo plano o som do passaro, como se representasse 0 ambiente em que canta, em
primeiro plano, a melodia.

Ja o terceiro movimento dessa bachiana, denominado aria (Cantiga), chama a atencéo
pelo tema melddico (Fig. 14) que inicia com um clarinete em Sib (si bemol) e aparece em
praticamente todo o movimento em andamentos distintos. Esse tema remete o ouvinte
diretamente para a musica popular nordestina uma vez que é inspirada no folclore musical da
cidade de Caicd, no Rio Grande do Norte. Villa-Lobos utilizou a cantiga anénima conhecida
como Cantiga de Caicd, uma toada nordestina que se canta como se fosse uma fala ritmada e

possui um tema curto, que se repete inimeras vezes.
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Figura 14 — Bachiana Brasileira n. 4, tema do terceiro movimento (Aria/ Cantiga de
Caico), compassos 6 a 10.

Fonte (VILLA-LOBOS, 1930-1941).

Como podemos perceber, a Bachiana n. 4 tem como motivo principal o ambiente
musical e as sonoridades do nordeste do pais, tema este que estabelece uma unidade entre 0s
movimentos. A influéncia de Bach se apresenta na forma musical inspirada na suite barroca,
gue no seu modelo tradicional era dividida em movimentos de danca. Além disso, os dialogos
estabelecidos entre cada linha melddica instrumental, também revelam a influencia do
compositor barroco no estilo da confeccdo do tecido composicional. A impressao que fica
para 0 ouvinte, muitas vezes, € a de que 0s instrumentos conversam entre si hum jogo de

perguntas e respostas incessantes.

4.4 MATERIAL DIDATICO PARA O ENSINO DO CANTO ORFEONICO: TEMAS
AFRO-BRASILEIROS

Ao longo dessa dissertacdo ja destacamos algumas questbes atinentes ao material
produzido por Villa-Lobos para o ensino do canto orfebnico e suas implicacdes politicas
durante o governo de Vargas. Nesse periodo, o apelo moral em relacdo ao trabalho, os
motivos de carater estritamente ufanico e o discurso do sincretismo étnico e regionalista na
mausica, sdo as caracteristicas mais recorrentes da obra orfednica. Os livros organizados por
Villa-Lobos, para o ensino do canto orfebnico, deixam explicito o intuito de tornar
assimilaveis as formas culturais e heterogéneas que representavam esse vasto cenario da
musica popular e folclorica. A observacao realizada por Méario de Andrade no Ensaio sobre a
Musica Brasileira, de 1928, antecipou a orientacdo que Villa-Lobos daria, anos mais tarde, a

disciplina. Segundo a afirmacéo do escritor:
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O compositor brasileiro tem de se basear quer como documentacdo quer como
inspiracdo no folclore. Este, em muitas manifestagdes caracteristiquissimo,
demonstra as fontes donde nasceu. O compositor por isso ndo pode ser nem
exclusivista nem unilateral. Se exclusivista se arrisca a fazer da obra dele um
fendmeno falso e falsificador. E sobretudo facilmente fatigante. Se unilateral, o
artista vira antinacional: faz musica amerindia, africana, portuga ou européia. Ndo
faz musica brasileira ndo. (ANDRADE, Mario, 1972, p. 9).

Para falar do material criado pelo compositor e destinado ao ensino, deixaremos de
lado conceitos como texturas musicais ou paisagens sonoras. Essas cancGes em geral,
extraidas do folclore, dizem respeito a melodias apenas harmonizadas ou ambientadas por
Villa-Lobos e com recursos reduzidos em relagédo as obras anteriores.  Cancdes como
Canto do lavrador (1933), A cancéo do marceneiro (1932) e Marcha escolar (1940) abarcam
as nocdes de disciplina e o culto ao trabalho. J& as musicas Desfile dos Herdis do Brasil
(1936), Saudacdo a Getulio Vargas (1938), por exemplo, revelam os motivos civicos e a
reveréncia aos “herdis” da nagdo. H4, ainda, uma parcela consideravel de cangdes que sao do
folclore étnico e que indicam uma continuidade entre a tematica contida no material para
ensino do canto orfednico e as composicdes anteriores a década de 1930, ou que foram
escritas sem a mesma finalidade educativa, em contexto concomitante.

No livro Guia Pratico (1931) sobre estudo de folclore, Villa-Lobos apresentou um
“quadro sinoptico das origens e afinidades étnicas da melodia no Brasil” onde apontou as
“racas” que teriam influido na “formacdo das caracteristicas musicais brasileiras”. Essas
influéncias, segundo o compositor, quando aproveitadas pela cultura geral, ou seja, quando
elaboradas num modelo da musica européia tradicional, estariam prontas a adquirir um valor
universal. Como podemos observar na relacdo abaixo, para Villa-Lobos a musica nacional
possuia um caradter extremamente sincrético, formado pelas influéncias descritas

hierarquicamente:

(A) Amerindio (autbnomo)

(B) Sincretismos do amerindio com Portugués

(C) Sincretismos do amerindio com Espanhol

(D) Sincretismos do amerindio com Holandés

(E) Sincretismos do amerindio com Francés

(F) Sincretismos do amerindio com Negro-Africano

(G) Sincretismo do Portugués com Negro-Africano

(H) Sincretismo do Espanhol com o Negro-Africano

(1) Fusdo dos sincretismos B e H entre si com o Negro Crioulo, nascido no Brasil
(J) Fusdo dos sincretismos B e | entre si com o Italiano

(K) Sincretismo de J com as ragas Saxdnias

(L) Sincretismo de K com as ragas Eslavas

(M) Sincretismo de L com as afinidades e influéncias da musica popular “Standard”
norte-americana exportada (VILLA-LOBOS, 1941, p.145).
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A mistura de distintas fontes musicais foi notadamente aproveitada no material para
ensino da musica. Além disso, se o “indianismo” de Villa-Lobos ofuscou nas suas falas,
escritos e argumentos, o ambiente da musica afro-brasileira, nos arranjos e composicdes para
0 ensino do canto orfednico esses temas foram apresentados explicitamente nas cancdes. A
acentuacdo desses ambientes musicais sinalizava um aspecto importante de abordagem na
obra didatica do compositor. Cang¢des como Regozijo de uma raga (1937), Um canto que saiu
das senzalas (1933), Xang0 (1935), Jaquibau (1933), Bazzum (1936) e Estrela é lua nova
(1919), sdo exemplos da incursdo aberta de Villa-Lobos na cultura musical de matriz afro-
brasileira.

N&o € o caso de dizer que essa influéncia passou a atuar na obra de Villa-Lobos apenas
a partir de 1930, uma vez que, embora pouco relatado por ele, a polirritmia e os temas dessa
tradicdo musical foram sugeridos em varios momentos da musica villalobiana. Nas Dancas
Caracteristicas Africanas (1914-1916) *, algumas vezes apresentadas pelo compositor como
Dancas Caracteristicas de Indios Africanos, por exemplo, encontramos um dos poucos

argumentos de Villa-Lobos em que indicava uma prova literal dessa apropriacao:

Estas danc¢as foram inspiradas em temas dos indios Caipunas, do Estado de Mato
Grosso, cuja raga é formada do cruzamento autctone com negras importadas.

O ambiente harmdnico é baseado em algumas escalas de instrumentos africanos
chamados ‘marimba’ (espécie de xilofone) (VILLA-LOBOS, 1965, p. 170).

Como podemos observar nesse argumento, a alusdo aos motivos e aspectos musicais
da cultura afro-brasileira foi realizada num plano secundario em relacdo a indigena. Para
lembrar, o proprio Gilberto Freyre teria relatado algumas criticas feitas a ele por Villa-Lobos
acerca de uma discordancia em razdo da valorizacdo da influéncia negra no tocante a
formacdo da cultura nacional. Este é o ponto de divergéncia mais nitido entre os dois
intérpretes do Brasil, pois, para o sociélogo, essa influéncia foi maior do que admitia o
compositor, como podemos observar nesse trecho da obra Casa Grande & Senzala, onde

Freyre diz:

N&o nos interessa, se ndo indiretamente, nesse ensaio, a importancia do negro na
vida estética, muito menos no puro progresso econdmico do Brasil. Devemos, no
entanto, recordar que foi imensa. No litoral agrario, muito maior, a0 nosso ver, que a
do indigena. Maior, em certo sentido, que a do portugués.

Ideia extravagante para os meios ortodoxos e oficiais do Brasil, essa do negro
superior ao indigena e até ao portugués, em varios aspectos da cultura material e
moral (FREYRE, 2006, p. 368).

%3 Obra apresentada por Villa-Lobos na Semana de Arte Moderna, 1922.
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Apesar dessas divergéncias, sdo inimeras, como citamos, as cang¢fes aproveitadas por
Villa-Lobos no material de ensino do canto orfednico. A cancio Xangd*, cuja partitura ja foi
apresentada no capitulo Il da dissertacéo (Fig. 4), recolhido por Méario de Andrade no Rio de
Janeiro e arranjada por Villa-Lobos, fez parte do quadro de musicas utilizadas para esse
ensino em que a tematica afro-brasileira figurou na sua literalidade. Essa mdsica, cuja
primeira versao para instrumentos data de 1919, também fez parte do conjunto de Cancoes
tipicas brasileiras que Villa-Lobos comp®ds no decorrer da década de 1920. O compositor
indicou genericamente nessa partitura que xango corresponderia a um “género de macumba
da época passada” (VILLA-LOBQOS, 1951, p. 44). O motivo musical xangb diz respeito a um
orixa - uma entidade de matriz afro-brasileira - e também a um ambiente musical especifico
desse culto em que predominam alguns pontos caracteristicos.

A pesquisadora Juliana Ripke (2015), demonstrou alguns aspectos musicais
intrinsecos ao culto do xangd na obra de Villa-Lobos, como o contraste ritmico entre o
acompanhamento e a melodia e 0 uso do recurso do ostinato. Para ela, sdo caracteristicas da
“topica canto de xangd”>, melodias com “duracBes mais longas que o acompanhamento
(contraste ritmico), representando um carater de evocacédo e reveréncia aos deuses nos rituais
afro-brasileiros” (RIPKE, 2015, p. 178).

J4d o ostinato — repeticdo sucessiva de um padrdo — pode ser observado no
acompanhamento do piano, que apresenta qualidades mais percussivas. Nesse caso, esse
recurso tem uma funcdo semelhante a aquela que pode ser observada na musica indigena, em
que a repeticdo obstinada tem por provavel finalidade o estado de éxtase durante a pratica
religiosa, ou mesmo a referéncia a um tempo estatico do plano divino.

Estrela é lua nova (1919) é outra cancdo que também fez parte da mesma coletanea
de cancdes para o ensino do canto orfebnico e das CancGes Tipicas Brasileiras. Trata-se de
uma mausica andnima da cultura popular, recolhida por Méario de Andrade, cuja partitura
contém a mesma indicacdo de Villa-Lobos que a mdsica anterior, a saber, que a obra se
tratava de um “género de macumba da época passada” (VILLA-LOBOS, 1951, p. 95). Essa
cancdo, arranjada para coral, revelou tracos importantes da tradi¢cdo popular afro-brasileira,
como a complexidade ritmica e, em determinado trecho da musica (Fig.15), o deslocamento

inesperado da melodia que parte de um tempo fraco do compasso 21 e se prolonga até um

**Interpretacéo de Jean Bernard Cerin. Disponivel no enderego eletrénico
https://www.youtube.com/watch?v=ChYO0WYnubSQ

* Tépicas seriam caracteristicas marcadoras da identidade musical do xango.

% Interpretacdo do coro da OSESP, regéncia de Naomi Munakata. Disponivel no endereco eletronico:
https://www.youtube.com/watch?v=thCI8EW7RjA



https://www.youtube.com/watch?v=ChY0WYnubSQ
https://www.youtube.com/watch?v=thCI8Ew7RjA
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tempo forte do primeiro tempo do compasso 22, causando um efeito de antecipacdo, ou

melhor, uma quebra de expectativa, conhecida como sincope.

Figura 15 — Estrela é lua nova, compassos 21 a 23:
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Fonte: (VILLA-LOBQOS, Heitor. Solfejos: Originais e sobre temas de cantigas populares, para ensino de canto
orfednico. VI1. Sdo Paulo: Irmédos Vitale, 1951).

A sincope é geralmente um recurso apontado como caracteristica - especialmente
apresentada no acompanhamento ritmico - das culturas musicais afro-brasileiras. Trata-se do
deslocamento de acentua¢do no percurso “natural” da ritmica. Muniz Sodré (1998), no livro
Samba, o dono do corpo, mostra como a sincope, ou sincopa, representou um caminho de
resisténcia das etnias negras a assimilacdo cultural, caracterizando um aspecto musical das
dancas afro-brasileiras, como o lundu, e articulando-se posteriormente no maxixe e no samba
urbano carioca®’.

E preciso dizer, no entanto, que a sincope € um recurso utilizado ha séculos em
diversas culturas musicais, antes mesmo da notacdo e da teoria, ou seja, hdo é uma
caracteristica apenas do lundu, do maxixe, do samba, etc. e tampouco ¢ da musica “erudita”
ocidental. Assim, talvez seja mais apropriado nos referirmos as qualidades ritmicas afro-
brasileiras por sua complexidade e irregularidade ritmicas e, por isso, a sincope se tornou
nessa musica uma caracteristica constante, e ndo exatamente uma quebra de padrao.

Um dos tipos de sincope que comumente habitou os territdrios sonoros da musica

popular brasileira é a representada pela figuracdo ritmica: s 44 s Para Mario de
Andrade, € principalmente na obra de Villa-Lobos que “a gente encontra j& uma variedade
maior de sincopado”. O escritor continua dizendo que a sincope (elemento direto fornecido
pelo folclore) deveria ser empregada com “freqiiéncia e abuso” na mdasica brasileira em
formagéo, sem esquecer, no entanto, que a “musica artistica ndo ¢ fenomeno popular porém
desenvolvimento deste” . Uma ideia comum a Mario de Andrade e Villa-Lobos é de que a

masica folclorica em si ndo correspondia necessariamente a denominacdo de mdsica nacional.

%" Villa-Lobos chegou a compor a parte melédica de uma cangdo denominada Lundu da Marquesa de Santos -
escrita originalmente para canto e orquestra, em 1938, no Rio de Janeiro, para a peca teatral de Viriato Correia.
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Mdsica artistica nacional, para esses intelectuais, carecia de uma elaboracdo sobre os
elementos retirados do folclore. Dessa forma, “o compositor tem para empregar niao s6 o
sincopado rico que o populério fornece como pode tirar ilagdes disso. E nesse caso a sincopa
do povo se tornara uma fonte de riqueza” (ANDRADE, 1972, p. 12).

Essa figura pode ser facilmente encontrada nos temas de matriz afro-brasileira
arranjados por Villa-Lobos, como é o caso da mdsica Jaquibau (1933) um “tema dos negros
de mina” da “época da escravidao no Estado de Minas Gerais” (VILLA-LOBOS, 1951, p.
98), recolhida por Mério de Andrade (Fig. 16).

Figura 16 — Jaquibau (1933), compassos 2 a 5:
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Fonte: (VILLA-LOBOS, Heitor. Solfejos: Originais e sobre temas de cantigas populares, para ensino de canto
orfednico. VI1. Sdo Paulo: Irmédos Vitale, 1951).

A complexidade ritmica, talvez, foi a forma mais clara da aluséo feita por Villa-Lobos
ao ambiente musical afro-brasileiro que, para ele, também estava na base da masica nacional.
Essa complexidade se inseriu em toda obra do compositor, ndo apenas no material para ensino
do canto orfeénico. Como se pode perceber, escolhemos nesse tdpico os temas dessa matriz
cultural que ndo havia sido contemplada nas discussfes anteriores. No entanto, existe uma
gama de outras tematicas incutidas no material didatico organizado por Villa-Lobos. Como
buscamos demonstrar, nesse material os conteldos da musica afro-brasileira s&o utilizados
com indicacao literal, algo ndo téo tipico de se encontrar nos argumentos do compositor, em

que prevalece uma inclinacdo para a musica indigena.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao falarmos de historiografia ou da musica brasileira, podemos perceber que
praticamente todas as obras e producdes criadas na primeira metade do século XX, abordaram
0 problema da construcdo da identidade nacional. Essa perspectiva passou por algumas
abstracdes teodricas que podemos considerar mais pertinentes, como a chamada tese do
branqueamento e o notavel momento em que a miscigenacdo representou um elemento
privilegiado da narrativa identitaria nacional.

O movimento modernista foi constantemente acionado para referenciar a utilizagdo do
folclore, dentro de um principio antropofagico, como base da cultura brasileira. Essa
utilizacdo ndo simbolizou algo absolutamente novo na Histdria das artes, basta mencionarmos
0 caso do nacionalismo musical que desde os finais do século XIX atuou no cenario da
musica ocidental. Esse movimento, geograficamente disseminado, adquiriu caracteristicas
especificas em cada um dos paises em que foi identificado.

O nacionalismo de Villa-Lobos em convergéncia com o0 movimento modernista, nao
partia de um principio de pureza das fontes folcléricas. Ora, se a diversidade era uma
caracteristica distintiva e marcadora da identidade brasileira e de sua populacdo
reconhecidamente miscigenada, as bases da musica nacional ndo poderiam ser diferentes. O
folclore era algo tdo elementar na obra do compositor que este teria afirmado, em determinada
ocasido: “O folclore sou eu!”.

A partir do itinerario musical percorrido no capitulo 1V, buscamos demonstrar como o
sincretismo se anunciou no discurso de Villa-Lobos. As fontes sonoras, aparentemente
intangiveis para o historiador acostumado com o documento escrito em lingua convencional,
passaram a constituir, uma a uma, os elementos articulados de uma verdadeira interpretacéo
musical do Brasil. Aqui, a musica passou de um ornamento da historia nacional, para um
lugar de construcdo do conhecimento e, nesse processo, foi elementar (re)conhecer a viséo
que o proprio Villa-Lobos langcava sobre sua obra através de textos e argumentos que
chegaram até o presente.

A concepcdo de uma cultura que evolui de um estagio “primitivo”, para um estagio
“civilizado”, e de que cada nacdo, fundamentalmente, passaria por um mesmo processo de
desenvolvimento — uma visdo evidentemente etnocéntrica que se inspirava num modelo de
civilidade europeia da musica — esteve na base do pensamento de Villa-Lobos: “posso perdoar
aos brasileiros que sofrem de uma moléstia molenga ao julgar os seus patricios que criam

originalidades, porque sdo filhos de uma raga sem a velha tradicao” (VILLA-LOBQOS, 1966,



93

p. 92). Dessa forma, para compreender a relacdo que o compositor estabelecia com o folclore,
foi fundamental captar a concep¢do de uma cultura que evolui e que deveria chegar, no
patamar equivalente as “culturas civilizadas” das grandes na¢des como a Alemanha, a Russia
e a Franca.

“Civilizar” o folclore e o ouvido foram dois movimentos do mesmo processo
educativo em Villa-Lobos que dizia: “o nosso sentido estético é condicionado pelo habito e
pela educacdo. Habitue-se 0 ouvido de nossa juventude ao que, segundo a nossa heranca
acumulada, € belo, - e o seu gosto sera sdo” (VILLA-LOBOS, 1991, p. 3). Mas a funcéo
politica e social da musica como um veiculo de coesdo da sociedade brasileira, ndo foi uma
intencdo restrita do compositor no periodo politico do governo de Vargas. Para lembrar, as
Bachianas Brasileiras ndo sdo composicdes relacionadas ao ensino do canto orfednico, mas
continham uma finalidade instrutiva.

Parece Obvio que a tendéncia de Villa-Lobos para o nacionalismo musical, que é
anterior a década de 1930, ja& indicasse uma postura politica interessada. Tratava-se,
sobretudo, de uma necessidade da intelectualidade brasileira em representar a sua nacao
externamente. Tratava-se, também, de construir uma identidade musical por meio da
alteridade e, nesse sentido, a atuacdo do compositor no contexto politico do governo de
Getulio Vargas (1930-1945) foi, ao nosso entender, uma etapa de um projeto anterior.

Consideramos que a obra de Villa-Lobos representava uma tendéncia disseminada nas
artes e também na historiografia brasileira da primeira metade do século XX. Por isso, 0s
capitulos dois e trés da dissertacdo, ndo se constituiram, apenas, da perspectiva de acionar um
contexto ou incluir Villa-Lobos numa rede autoral, mas parte de um caminho metodol6gico
para a compreensdo da sua obra. Nesse sentido, com a devida ressalva aos pontos de
discordancia entre Gilberto Freyre e Villa-Lobos, especialmente no que se refere ao
reconhecimento da importancia da cultura afro-brasileira para a identidade nacional, séo
muito proximas as maneiras com que ambos representaram sua nacao.

A mesma interpretacdo dos trépicos de Freyre, em que a sociedade brasileira teria se
constituido num processo onde o0s antagonismos eram equilibrados nas relacdes sociais
flexiveis e fraternalmente harmoniosas, sdo encadeadas na narrativa villalobiana. O negro e o
portugués, o indio e o sertanejo, o rural e o urbano, a floresta e a cidade, o lundu e a mdsica de
Bach, o primitivo e o civilizado, o caracaxa e o0 violino, o caipira e o carioca, a notagdo e a
oralidade, o Norte e o Centro, 0 piano e o pandeiro, o popular e o erudito, séo orquestrados
numa verdadeira “zona de confraternizacdo” musicalmente criada. Assim, a obra de Villa-

Lobos se equivale ao sentido dado por Gilberto Freyre na expressdao ‘“‘equilibrio de
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antagonismos”: uma musica permeavel, miscigenada, em que sdo sobrepostos, em harmonia,
elementos contrastantes.

Apesar de muitas afinidades entre os dois intelectuais, havia uma distincdo
fundamental nas suas perspectivas mais gerais acerca da formacdo da sociedade brasileira.
Gilberto Freyre revelava uma abordagem mais conservadora em Casa Grande & Senzala,
fruto da sua visdo extremamente positiva do papel da miscigenagdo na composi¢do da
populacdo. Villa-Lobos reconhecia essa base sincrética que marcava a identidade nacional,
mas revelava uma tendéncia mais prospectiva da cultura.

A inclinagdo para a corrente antropofégica e para o nacionalismo musical forneceu, ao
compositor, a sustentagdo estética da sua mdsica. Longe de ser, no entanto, portador de uma
vocacdo, de um talento pronto, ou de uma genialidade inata, Villa-Lobos se dedicou
intelectualmente para compor. Essa constatacao foi essencial para uma renovacao da pesquisa
musicoldgica no Brasil, que tem indicado novas abordagens para interpretacdes da obra do
compositor.

Uma das contribui¢des das quais nos apropriamos se refere a compreensdo da musica
como um processo de elaboragdo de texturas. Essa compreensdo esta diretamente associada a
afirmacdo anterior de que Villa-Lobos partia de um processo de composic¢do, ou de varios
processos que demandavam estudo e pesquisa. Ao experimentar novos timbres através do
acréscimo de instrumentos pouco convencionais para uma orquestra classica, novas maneiras
de incorporacdo do coral e de manuseio dos instrumentos musicais, Villa-Lobos representou
musicalmente a sua interpretacdo da identidade brasileira. Uma identidade sempre associada a
uma paisagem sonora: do indigena com a floresta; do carioca imerso na multiddo que se retine
para danga nos ambientes sonoros do carnaval popular; do sertanejo que canta
lamentosamente enquanto ao fundo se manifesta o gorjeio de um passaro tipico brasileiro.

Além disso, a manifestacdo de um estilo antropofagico permitiu a Villa-Lobos
sincretizar: os tragos caracteristicos da lingua indigena com uma melodia lirica em portugués;
um ritmo de matriz afro-brasileira com um tema indigena; um caracaxa que fornece a base
ritmica para um tema do tipo choro popular; a musica de Bach com uma toada nordestina. A
mausica, por fim, é aquela que revela, numa sintese, o verdadeiro mosaico de culturas étnicas e
heterogéneas que habitam o cenario nacional.

Para finalizar, ressaltamos que nessa dissertacdo langamos um dos tantos possiveis
olhares que podem ser lancados sobre a obra de Villa-Lobos, com certa expectativa de

contribuir para que a pesquisa historiografica compreenda a linguagem musical para além de
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uma fonte ornamental de pesquisa, mas como um lugar de construgdo do conhecimento

historico.
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