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RESUMO: A Lei de Diretrizes e Bases da Educacao
Nacional 9394/96 estabelece a Arte como “compo-
nente curricular obrigatério nos diversos niveis da
educacio bdsica”. A LDB teve seu texto alterado
em 18 de agosto de 2008, por meio da lei ordindria
11.769, que torna obrigatdria a presenga de conte-
tdos de musica no ensino de Arte. Desde que essa
lei foi sancionada, vdrios questionamentos vem sendo
levantados. O presente estudo objetiva apresentar um
rdpido olhar sobre a histéria educacional no Brasil,
desde o Descobrimento até os nossos dias, observan-
do as caracteristicas do ensino de musica na educacio
bdsica em cada perfodo histérico, a fim de conhecer
um pouco mais sobre os papéis por ela desempenha-
dos na escola brasileira. Foi realizada uma pesquisa
bibliogréfica. Concluiu-se que, em um tempo em que
a inclusio escolar e social é palavra-chave, a escola
tem papel fundamental na divulgacao e valorizagao
de prdticas culturais plurais e a musica pode e deve
estar presente de modo significativo nesse processo,
como fator importante para a formagio das criangas e
jovens brasileiros.
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ABSTRACT: The Law of Targeting and Bases
of National Education 9394/96 establishes Arts as
“curricular component required at various levels of
basic education”. The LTB had its text changed in
August 18, 2008 by the ordinary law 11,769 whi-
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ch makes compulsory the presence of music content
when teaching Arts. Since this law was passed, seve-
ral questions are being raised. The present study aims
to present a quick look on the educational history in
Brazil, since the Discovery until our days, observing
the characteristics of music education in basic educa-
tion in each historical period, in order to know a little
more about the roles played in the Brazilian school. A
literature search was performed. It was concluded that
in a time of academic inclusion and social is keyword,
the school has a fundamental role in the dissemination
and enhancement of plural cultural practices and the
music can and should be present in a significant way
in this process, as an important factor for the forma-
tion of children and young Brazilians.

Keywords: Music teaching. Music and culture.
Musical language. Music and media.

1 Infroducado

Estudos diversos das dreas de educagio, etnomusicologia, sociolo-
gia e antropologia, entre outras, tém enfatizado o valor das linguagens
artisticas e particularmente da musica para a sociedade, para a cultura e
consequentemente para a educagio. A importincia da mdsica na escola de
educagio bésica e seu papel na formagao dos individuos tém sido ampla-
mente debatidos nos ultimos anos, bem como os desafios que marcam a
trajetéria da formagao do professor e sua prética docente.

Virios enfoques podem ser observados nessas pesquisas como, por
exemplo, a utilizagao da musica nos processos pedagégicos, notadamente na
alfabetizagao. Sabe-se que o ritmo tem um papel importante na formagao e
equilibrio do sistema nervoso, pois toda expressao musical ativa age sobre a
mente, favorece a descarga emocional e a reagao motora e alivia as tensoes.
Qualquer movimento adaptado a um ritmo ¢ resultado de um conjunto
completo e complexo de atividades coordenadas que poderao ajudar o pro-
cesso de aquisicdo da leitura e da escrita (COLLEY, 1987; VIEIRA; LEAO,
2004; PRADO; FIGUEIREDO, 2005; BOLDUC; FLEURET, 2009).

Também podemos considerar o estudo da diversidade cultural por

meio da linguagem musical, ou o desenvolvimento de uma formagao no
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campo estético para os alunos. Entretanto, contraditoriamente, pode-se
notar que a musica tem cumprido apenas um papel funcional em grande
parte das escolas brasileiras na atualidade; sua presenca nas festividades
tem sido observada tradicionalmente no meio escolar, mesmo em escolas
onde, no momento da realiza¢ao da pesquisa, nao havia aulas de musica ou
professores especializados na drea (ROMANELLI, 2009; BONA, 20006).

A Lei de Diretrizes e Bases da Educac¢ao Nacional 9394/96 estabelece
a Arte como “componente curricular obrigatério nos diversos niveis da
educacao bdsica” (Art. 26, §2°, BRASIL, 1996). A LDB teve seu texto
alterado em 18 de agosto de 2008, por meio da lei ordindria 11.769, que
torna obrigatéria a presenca de contetidos de musica no ensino de Arte.

Desde que a lei foi sancionada, védrios questionamentos vém sendo
levantados, tais como o fato de que, se os conteddos de musica passam a
ser obrigatdrios, mas nao exclusivos, a lei reconhece a musica como um dos
componentes da Arte, mas nao como disciplina? Outra questao se refere
ao veto do entdo presidente Luis Indcio Lula da Silva ao artigo que deter-
minava a obrigatoriedade da contratacao de profissionais especializados no
ensino de musica. Além disso, deve-se levar em conta o ndmero reduzido
de professores licenciados na drea atualmente. Assim, o advento dessa lei
conduz 2 reflexao sobre as condi¢des do ensino de musica na educagio
bdsica no Brasil na contemporaneidade.

A musica é parte integrante da nossa cultura e tem estado pre-
sente na educa¢io brasileira desde o inicio da colonizagao. Além
de promover o desenvolvimento do senso estético e artistico, Sua
utilizagao pode contribuir para o conhecimento da diversidade da
nossa prépria cultura.

Um dos motivos pelos quais o estudo da trajetéria histérica
das disciplinas escolares tem se configurado na atualidade brasileira
como uma importante drea de estudos ¢ a sua potencialidade em
fornecer um novo olhar para a escola do passado e para os seus agen-
tes. A medida que se desenrola, a histéria de uma disciplina sofre
transformagoes que dificultam a andlise de sua relagao com a socie-

dade, dando a impressao de que sé os seus fatores internos, ou aque-
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les relacionados com a sua ciéncia de referéncia, foram responsdveis

pela sua histéria. Por isso,

[...] encontrar os pontos principais desse processo, conside-
rando as forgas e os interesses sociais em jogo na histéria
de determinadas disciplinas, pode lan¢ar mais luz sobre seus
conteddos e suas prdticas com o objetivo de, se necessdrio,
modificd-los para atender a novas necessidades, em vez

de reproduzi-los como se fossem neutros e independentes

(PESSANHA et. al., 2004, p. 58).

Chervel (1990) observa que a especificidade desse campo de
estudos reside na investigagao dos ensinos realizados para alunos em
idade escolar. Assim, ¢ possivel averiguar a relagdo entre o que foi
estabelecido como objetivo para o ensino daquela disciplina e o que
foi efetivamente ensinado/ aprendido. Por isso, o campo da Histéria
das Disciplinas Escolares “procura enfatizar o porqué de a escola en-
sinar o que ensina, em vez de tentar responder o que a escola deveria
ensinar” (SOUZA JUNIOR; GALVAO, 2005, p. 393).

Desse modo, langamos um rdpido olhar sobre a histéria educa-
cional no Brasil, observando as caracteristicas do ensino de musica na
educac¢ao bésica em cada perfodo histérico a fim de conhecer um pou-
co mais sobre os papéis por ela desempenhados na escola brasileira.

1 O ensino de musica no Brasil apds o descobrimento

Quando Pedro Alvares Cabral tomou posse destas terras re-
presentando o governo portugués, nao havia qualquer interesse em
comegar a colonizagao. Essa necessidade surgiu devido as crises eco-
nbémicas, a impossibilidade de derrotar a pirataria do pau-brasil e ao
medo de perder a posse das terras para outras poténcias europeias

(FRANCISCO FILHO, 2004). O primeiro representante do poder

publico na Colénia foi o Governador Geral, que deveria apoiar as
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capitanias para que o processo de coloniza¢do transcorresse satisfa-
toriamente. Entre as diretrizes bdsicas da nova politica entao ditada
por D. Jodo III encontrava-se uma referente a conversao dos indige-
nas a fé catélica por meio da catequese e da instrucao.

Assim, o processo de escolarizagao no Brasil iniciou-se com a
vinda dos jesuitas no século XVI. A Companhia de Jesus, fundada
por Indcio de Loyola, havia sido oficialmente declarada como or-
dem religiosa no ano de 1540, por meio de uma bula papal assinada
por Paulo III e seu objetivo era buscar a salvacao das almas. Para fa-
cilitar o trabalho evangelizador de propagagao do evangelho, Loyola
decidiu excluir o canto da liturgia oficiada pelos jesuitas, o que até
entdo caracterizava os membros de qualquer ordem catélica. A dis-
pensa iria distinguir os inacianos de outros religiosos, entre os quais
a musica em celebragoes era obrigatdria, constante e valorizada. Essa
atitude visava facilitar a mobilidade dos loyolistas, que deveriam se
concentrar em suas a¢oes missiondrias (WITTMANN, 2011).

Os objetivos préiticos da agao jesuitica no Brasil eram o recru-
tamento de fiéis e servidores, pois, por meio da catequese, procura-
ram assegurar a conversao dos indigenas e a consequente instalagao
de nucleos missiondrios entre essas nagoes, além de implementar o
efetivo povoamento.

Em sua carta a El Rey Dom Manuel, ao aludir a celebragao da
missa realizada no domingo de Pdscoa logo apds o descobrimento,
Caminha relata que os indios “olhando-nos, sentaram-se. E, depois
de acabada a missa, assentados nés a pregacio, levantaram-se mui-
tos deles, tangeram corno ou buzina e comegaram a saltar e dangar
um pedago”. A reagao dos jesuitas @ musica produzida pelos indios,
porém, foi de grande estranhamento. O critico musical e historiador
José Ramos Tinhorao faz referéncia a uma carta escrita pelo Padre
Manuel da Nébrega, em 1549, dirigida ao Padre Simao Rodrigues,
na qual menciona que seu colega Aspilcueta Navarro visitava “ora
um, ora outro lugar da cidade e a noite ainda faz cantar os meninos

certas oragoes que lhes ensinou em sua lingua deles, em lugar de cer-
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tas cangdes lascivas e diabdlicas que antes usavam” (TINHORAO,
1972, p.10). O pesquisador comenta ainda que

A impressao definida como diabdlica das cangoes indigenas
derivava, naturalmente, da forma pela qual os padres as ou-
viam, sempre ligadas a dangas rituais, entre batidas de pés no
chao, volteios de corpo e pequenos estribilhos em unissono,
pois — como informava o padre Fernao Cardim falando de

‘bailos e canto’ dos indios — nao fazem uma coisa sem a ou-

tra (TINHORAO, 1972, p. 10).

Freyre esclarece que “o processo civilizador dos jesuitas consistiu
principalmente nesta inversio: no filho educar o pai; no menino servir de
exemplo a0 homem; na crianga trazer ao caminho do Senhor e dos euro-
peus a gente grande” (FREYRE, 1999, p. 147). No final do século XV1, os
meninos indios, depois de ouvirem missa e estudarem o catecismo em for-
ma de didlogo, iam as aulas de instrumentos e alguns se mostravam tao ha-
bilidosos “que ajudavam a beneficiar as missas e procissoes de suas igrejas,
com a mesma perfei¢io que os portugueses” (TINHORAQO, 1975, p.12).

As diferengas culturais encontradas no campo missiondrio imprimi-
ram mudangas no projeto de conversio e por isso a adaptabilidade jesuitica
foi fundamental para sua longevidade entre os indios da América. A missao
inaciana era apostdlica e deveria estar centrada em atividades como confis-
s30 e pregagdo. Desse modo, os jesuitas nao deveriam cantar em missas ou
procissoes se houvesse outros religiosos capazes de fazé-lo, e nem poderiam
ensinar musica nas suas escolas. No entanto, apesar dessa postura antimu-
sical dentro da Companhia de Jesus, com o tempo desenvolveu-se uma
tradigio musical nas igrejas e colégios jesuiticos. Antes e depois da morte
de Loyola, documentos revelam que missas eram cantadas pelos missiond-
rios ao redor do mundo (WITTMANN, 2011).

Pode-se afirmar que o que ocorreu na época da colonizagao foi
um transplante de recursos materiais e humanos de uma sociedade
cuja cultura j4 havia atingido um alto nivel de complexidade para
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um meio que nao oferecia condi¢des de troca em pé de igualda-
de. Com essa transferéncia de recursos materiais e humanos, houve
também a transferéncia de hdbitos de vida, formas de atividade eco-
ndmica e também de educagao (ROMANELLI, 2001).

Em 1759 foi editado o decreto do Marqués de Pombal — Se-
bastido de Carvalho e Mello — que expulsou os jesuitas de Portu-
gal e seus dominios. Ao suprimir o ensino dos jesuitas em 1759, o
Marqués de Pombal alegou, como razao de Estado, a necessidade de
se conservar a uniio crista e a sociedade civil. Foram instituidas as
chamadas aulas-régias, que se constitufam em unidades de ensino,
com professor Unico, para determinada disciplina. Apesar de incor-
porarem disciplinas compativeis com o momento histdrico, essas
aulas preservaram as marcas da tradi¢ao jesuitica. Dessa forma, nelas
a musica continuava presente, com forte conotagao religiosa, muito
ligada as caracteristicas e formas europeias, conotagao esta que se fez
presente em toda a produgao musical do periodo colonial.

Ainda nesse periodo, entretanto, a musica praticada no Brasil
comegou a apresentar sinais de secularizacio. Isto se deve a desco-
berta do ouro e das pedras preciosas nas Capitanias das Minas Ge-
rais, no século XVII, o que imprimiu um novo cardter a cultura
brasileira. A vinda de negros escravos de outras regides do Brasil
ou de indigenas trazidos pelos bandeirantes nao poderia por si s6
solucionar o problema da falta de mao de obra, o que acarretou uma
intensificagao do tréfico de escravos africanos. Krausche observa que

O aprendizado de um certo instrumento musical aumentava
o preco do escravo, o que era interessante ao seu senhor; ao
mesmo tempo, garantia ao escravo um certo ‘tempo livre’,
um afrouxamento de sua escravidao. Ele obrigatoriamente
se abre e enxerga outros agrupamentos sociais; sua musica

nao ¢ para si mesmo, mas também para outros, € 0 seu espago

social de criatividade se transforma (KRAUSCHE, 1983, p. 19).
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Na América portuguesa, a musica era componente fundamental das
capoeiras e do trabalho cotidiano dos negros. Como préticas coletivas,
muitos historiadores analisam-nas nao como atos desinteressados da parte
dos homens de cor, livres ou escravos, mas como constituintes da disputa
cultural e politica que envolvia, sobretudo, europeus brancos, de um lado,
e africanos e mesticos, de outro. Contudo, outra face da expressao cultural
de homens de cor por meio da musica sequer implicava resisténcia. Ao
contrdrio: milhares de pardos, pretos e mulatos® dedicaram-se intensamen-
te ao estudo, ensino, produgio e reproducio de musica erudita no Brasil
colonial (SOUZA e LIMA, 2007). Vemos entdo que, mais que ferramen-
ta para a busca da salva¢ao das almas, “a musica era utilizada como pre-
texto para manter subjugadas as pessoas nao pertencentes a elite branca”
(FRANCISCO FILHO, 2001, p. 25).

O quadro abaixo sintetiza as caracteristicas desse periodo:

Quadro I: Musica no Brasil Colénia

Jesuitas

Objetivos: converter os indigenas Subjugar pessoas nao brancas

Capitanias

Conhecimento de musica
valorizava o escravo e “afrouxava”
a escravidao

Disputa cultural: europeus
brancos X africanos e mestigos

Fonte: Elaborado pela autora

? “Mulato” era um termo pejorativo ligado ao escravo mestigo, enquanto “pardo” mais do que

ébvia cor da pele, era subentendido como condigao social de um individuo livre. Tanto que as
denominagbes ligadas as irmandades devocionais de mestigos livres se autodenominavam “pardos”
e nio “mulatos” (LEONI, 2010, p. 102).
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2 O ensino de musica no Brasil Império

O esgotamento da produ¢io do ouro em Minas Gerais e os pro-
blemas politicos deram inicio a4 decadéncia e ao fim do profissionalismo
musical; fatos que coincidiram com a chegada da familia real ao Brasil em
1808. A presenca da Corte estimulou o desenvolvimento de um proces-
so de modernizagao, pois naquele momento o Brasil nao era mais uma
simples colonia e sim, sede da monarquia portuguesa. Nesse processo,
o campo musical foi um dos alvos privilegiados pelas mudangas, que se
materializaram por meio da criagio da Casa da Opera e da Capela Real,
ambas destinadas a execugdo de musica erudita, sendo aquela reservada a
profana e esta a sacra.

Devido a volta de D. Joao VI a Portugal, em clima de tensoes
politicas, as atividades culturais sofreram um abalo. Com a Inde-
pendéncia em 1822 e a necessidade de imprimir ao pais uma fei-
¢do juridica, D. Pedro I convocou uma Assembleia Constituinte
em 1823. Nesses debates, a educagao ocupava lugar importante. A
Constituigao outorgada em 1824 por D. Pedro I prometia a todos
os cidadaos instru¢ao primdria gratuita e a criagao de colégios e uni-

versidades. Romanelli observa que

O periodo que se seguiu a Independéncia politica viu tam-
bém diversificar-se um pouco a demanda escolar: a parte da
populacao que entdo procurava a escola ji nao era apenas
pertencente a classe oligdrquico-rural. A esta, aos poucos, se
somava a pequena camada intermedidria, que, desde cedo,
percebeu o valor da escola como instrumento de ascensao
social. Desde muito antes, o titulo de doutor valia tanto

quanto o de proprietdrio de terras, como garantia de presti-

gio social e de poder politico (ROMANELLI, 2001, p. 37).

As relacoes dessa camada intermedidria com a classe dominan-
te eram ainda de dependéncia. Uma vez que as camadas inferiores
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viviam na servidao ou na escravatura e o trabalho fisico era tido
como degradante, o 6cio era considerado um “distintivo de clas-
se” (ROMANELLI, 2001, p. 37). Essa ociosidade dos brancos se
transferiu também aos negros e mestigos, mas aqueles morenos que
nao se faziam ociosos se empregavam como musicos, € eram tantos
na capitania de Minas que certamente excediam o ndmero dos que
havia em todo o Reino (SOUZA e LIMA, 2007).

A implementa¢ao de um sistema de educagao no pais dependia
da criagao de uma rede de escolas e da formagao de professores, por
isso foi criada em Niterdi a primeira Escola Normal em 1830 que,
segundo Bueno, “foi a pioneira na América Latina e de cardter pu-
blico em todo continente, pois nos Estados Unidos, as escolas que
existiam eram particulares” (BUENO, 1999, p.18).

A fung¢do da musica nas institui¢bes que formavam professores
revelou-se eminentemente disciplinar, uma vez que as cangdes apon-
tavam modelos a serem imitados e preservados. Vemos que a musica
no curto periodo do Império foi utilizada como “distintivo de classe”
e forma de comando. O quadro abaixo resume essa situagao:

Quadro 2: Musica no Brasil Império.

Vinda da familia real - 1808

Processo de modernizagdo: Casa da

Brasil se torna sede da monarquia Gpera e Capela Real

Independéncia- 1822

Escravos e mesticos se tornam

Ocio: distintivo de classe =
musicos

Necessidade de um sistema de educagao

|¢

Escolas Normais: “musicas de comando”

Fonte: Elaborado pela autora
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3 Ensino de musica durante a primeira republica

O final do século XIX foi marcado por mudangas nos planos
cultural, social, politico e econémico, culminando com a Proclama-
¢ao da Republica em 1889. A institui¢ao do novo regime marcou
o inicio de uma nova fase no ensino das artes, caracterizada por um
pensamento educacional que preconizava a importincia da educa-
¢ao dos sentidos por meio do método intuitivo® e do idedrio higie-
nista‘, ambos em ampla circula¢ao no Brasil j4 a partir das dltimas
décadas do século XIX.

A énfase a sensibilidade no processo de constru¢ao do ser humano
abriu caminho para uma educagao musical mais voltada para a prdtica que
para a teoria, ensejando a constru¢ao de materiais diddticos com essa finali-
dade. Dentre as prdticas musicais, a considerada mais adequada as necessida-
des educacionais da escola nesse periodo foi 0 Canto Coral pela possibilidade
da prética em conjunto, privilegiando-se os cinticos escolares e civicos.

A grande proposta de mudanga nio era somente salientar a educa-
¢ao dos sentidos, da percepgao, do ouvido, mas inverter a abordagem do
ensino e adaptd-lo aos preceitos do método intuitivo. Essa inversio era
caracterizada por iniciar o ensino do canto pelo préprio canto — a pritica
— utilizando para isso melodias conhecidas, sem que se oferecesse ao aluno
qualquer explicagdo tedrica. Fundamentava-se af a ideia de Pestalozzi de
seguir a ordem natural, procedendo do conhecido para o desconhecido.

O professor deveria sistematizar este trabalho de estimular a curiosidade

3 As rafzes histéricas do ensino intuitivo vinculam-se ao declinio do ensino escoldstico e 4 ascensao
dos preceitos da pedagogia moderna, preconizados por Bacon, Comenius, Rabelais, Locke,
Condilac, Rousseau, Pestalozzi e Froebel, entre outros. Em contraposi¢io ao ensino livresco,
o ensino intuitivo parte da premissa de que toda a educagio deve comegar pela educagiao dos
sentidos (SCHELBAUER, 20006).

* O higienismo foi a corrente de pensamento predominante até 1930. Ela era caracterizada
pela énfase dada 2 satde, formando homens e mulheres sadios, fortes, dispostos a ago. Estava
preocupada com a formagao moral. A ideia central seria estabelecer padroes de conduta, que
atenderiam os interesses das elites dirigentes, entre todas as outras classes sociais. Essa corrente
estd associada com o Liberalismo e com o discurso de Rui Barbosa (GHIRALDELLI JUNIOR,
2001, p. 17, 22-23).
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para os novos elementos apresentados a cada melodia. Cabia-lhe, também,
nao dizer nada que os alunos pudessem descobrir por conta prépria, outro
principio que pode ser atribuido a Pestalozzi (JARDIM, 2004).

Somente em 1894, a partir da determinagao legal de um programa
oficial para o ensino de musica das escolas preliminares é que as orien-
tacOes, prescrigoes e debates sobre como o ensino da musica deveria se
concretizar, buscando uniformizar sua prdtica, comegaram a figurar nos
Relatérios de Ensino. As determinagbes para o ensino da musica davam
um direcionamento para o conhecimento formal, o repertério erudito e a
forma erudita de cantar. Segundo Jardim (2004), além do como ensinar,
que de certa forma ocupou o centro dos debates, o foco da reflexao come-
cava a ser direcionado para o contetdo pritico do ensino da musica, repre-
sentado pelo repertério: o que ensinar, pois se considerava a possibilidade
de, por meio da musica, civilizar as classes consideradas inferiores.

A escolha dos ritmos e andamentos musicais das obras reco-
mendadas as escolas parecia obedecer a um padrio que induzisse
a disciplina do corpo; as pegas escolhidas nao deveriam apresentar
dificuldade para os cantores, deveriam ser simples e executadas em
forma de cAnone.

Em 1922, a Semana de Arte Moderna denunciou a situacao
das artes no Brasil que, influenciada pelo conservadorismo euro-
peu, colocava em planos opostos a musica do presente e a musica
do passado. A proposta renovadora da Semana de Arte Moderna
trouxe novas maneiras de se entender o fazer artistico, propondo
uma redefini¢ao do ensino de arte e contestando todo aquele que
nao considerasse a expressio espontinea e verdadeira da crianga.
Nesse contexto, surge a figura de Heitor Villa-Lobos, cuja musica
tem raizes na tradi¢ao folcldrica. Ao introduzir na musica as fungoes
descritiva, folclérica e civica, Villa-Lobos estaria fundamentando a
prdtica do Canto Orfebnico em todas as escolas publicas do pais
(LOUREIRO, 2008, p. 54).

Antes de Villa-Lobos, porém, o movimento do canto orfednico
no Brasil jd havia sido deflagrado no inicio do século por Joao Go-
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mes Junior com orfedes compostos de normalistas na Escola Nor-
mal de Sao Paulo, futuro Instituto Caetano de Campos. Foi seguido
por Fabiano Lozano, com as normalistas na cidade de Piracicaba, e
por Joao Batista Julido, que teve um papel expressivo no movimento
com a criacao do Orfeao dos Presididrios na Penitencidria Modelo
de Sao Paulo (MONTI, 2008).

Percebe-se na histéria da disciplina Canto Orfebnico tragos de
uma sociedade que tinha a ordem e a disciplina como elementos
importantes, pelo menos entre as fragoes de classe que a dirigiam.
Valores a serem preservados e cultivados tanto na formagio dos pro-
fessores quanto nas disciplinas escolares,

[...] provavelmente para se contrapor a ‘desordem’ e a ‘anar-
quia’ dos anos loucos, dos anos de 1920, quando foi possivel
o surgimento de movimentos anarquistas, comunistas e mo-
dernistas, cabia agora ‘oficializar’, ‘normalizar’, ‘rotinizar’, ou
reprimir sumariamente, para que nada saisse dos trilhos, para
usar uma metdfora bem cara a época: a de que a sociedade devia

‘entrar nos trilhos” do progresso como as locomotivas (PESSA-

NHA; DANIEL; MENEGAZZO, 2004, p. 60).

Outros educadores musicais, entretanto, tinham posigao diver-
gente quanto a essa prdtica. Souza refere que

No conceito de S4 Pereira, o acento racista-chauvinista ou a
educagao civica através da musica nao [tinham] nenhum sig-
nificado. S4 Pereira [concebia] uma aula de musica baseada
mais em conceitos musicais especificos, como, por exemplo,
a educagio auditiva, e que [funcionasse] assim como uma

preparagao para a educagio musical nas escolas de musica

(SOUZA, 1992, p. 17).
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Vemos que o ensino de musica no periodo chamado de Pri-
meira Republica tinha como objetivo principal “civilizar as classes
inferiores”. O quadro abaixo sintetiza esse periodo:

Quadro 3: Musica na Primeira Republica

Educacao dos sentidos

Método intuitivo Musica como elemento de sensibilizacdo

1894

|¢

Objetivo: “civilizar as classes inferiores”

1922

l¢

Musica do presente X musica do passado Expressao verdadeira da crianca

Fonte: Elaborado pela autora
4 Ensino de musica no Estado Novo

A década de 1930 foi marcada pelos movimentos nacionalistas
e por profundas mudangas sociais, politicas e educacionais. O mo-
delo econdmico agrdrio-rural foi dando lugar a um novo modelo,
que passou a ser centrado nas cidades e deu origem ao desenvolvi-
mento industrial.

A promulgacio de leis, decretos e outros instrumentos legais
com o objetivo de organizar a educagao no Brasil, a inclusio
de algumas disciplinas estratégicas como canto orfebnico e
a dire¢ao que se procurou dar a outras disciplinas parecem
ter sido uma tentativa de ordenacio e outra de colocar em
prética a inser¢ao da escola no processo de ajustamento dos

individuos a sociedade, isto ¢, na dire¢io que o movimento
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vitorioso em 1930 havia escolhido (PESSANHA; DANIEL;
MENEGAZZO, 2004, p. 60).

A partir da Revoluc¢ao de 1930, o clima de nacionalismo domi-
nante no pafs fez com que o ensino da mdsica, em virtude de seu po-
tencial formador, dentro de um processo de controle e persuasio so-
cial, crescesse em importincia nas escolas e passasse a ser considerado
um dos principais veiculos de exalta¢ao da nacionalidade, o que veio
determinar sua difusao por todo o pafs. Corroborando o pensamento
de Contier, Loureiro comenta que “a mdsica poderia trazer as massas
a cena politica onde os politicos assumiriam o papel de sepultar a Re-
publica Velha, instaurando, no lugar desta, a Reptiblica Nova (1930)
e o Estado Novo (1937)” (LOUREIRO, 2008, p. 57).

Nessa perspectiva, o presidente Gettilio Vargas assinou o decre-
to n° 18.890 de 18 de abril de 1932, tornando o Canto Orfednico
obrigatério nas escolas publicas do Rio de Janeiro, que passou a ser,
entao, um dos principais veiculos de divulgagao do novo regime.
Com a inten¢ao de forjar no povo brasileiro espirito nacionalista,
patriota e ordeiro, o ensino de Canto Orfebnico baseava-se no tripé
disciplina, civismo e educagao artistica. Souza observa que

A utilizagdo da cangao folclérica, que deveria comprovar,
atestar a formac¢ao do ideal coletivo popular tem também
implica¢bes nao sé pedagdgicas e politicas como também so-
ciolégicas. A primeira seria a ideia de uma cultura regressiva
destruida através da civilizagao. Por um lado Villa-Lobos vé
no aumento do consumo musical, em consequéncia da in-
dustrializagdo e tecnicismo, uma ameaga a arte popular cuja
decadéncia somente poderd ser evitada com a ajuda da mu-
sica folcldrica. Por outro lado, a musica folclérica seria um
meio de protegdo e defesa, um agente imunizador, fator de

equilibrio contra a imposi¢ao ou invasao politica e cultural

(SOUZA, 1992, p. 15).
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A criagao da disciplina canto orfebnico “teve como objetivo
realizar com a musica o que as tropas nao haviam conseguido: unir
multidoes de brasileiros cantando a uma s6 voz, seguindo as ins-

trugoes de um maestro” (PESSANHA; DANIEL; MENEGAZZO,
2004, p. 60).

Para atender a obrigatoriedade do Canto Orfednico, foi de-
senvolvido um programa de formag¢ao de professores vinculado ao
SEMA (Superintendéncia de Educa¢io Musical e Artistica), criada
em 1942 por Anisio Teixeira, sob a dire¢do inicial de Villa-Lobos.
No entanto, os cursos desse programa no atingiram uma formagao
de qualidade por fatores tais como a curta duragao e o relaxamen-
to das exigéncias para a admissao de professores. Com a safda de
Villa-Lobos em 1944 e o fim do Estado Novo em 1945, o projeto
foi sendo abandonado e a prdtica do canto nas escolas recrudesceu.
Loureiro observa que

O declinio do canto orfebnico nas escolas tem raizes mais
profundas. A queda de Vargas e o fim do Estado Novo poem
termo as manifestagdes de mobilizagao de massas tipicas das
ditaduras nazifascistas. [...] A presenca de escolares em ceri-
monias publicas, cantando hinos e musicas que celebravam
a grandeza do pais, ajudava a criar a imagem de um povo
sauddvel e disciplinado, de um povo unido em torno do pro-
jeto de reconstrugao nacional conduzido pelo Estado Novo.
O pais se democratizava e para isso era necessdrio eliminar
tudo aquilo que pudesse ser associado ao regime autoritdrio.
Nesse processo, embora o canto orfednico continuasse pre-

sente como disciplina, no curriculo das escolas, ele j4 nao

possufa a mesma importiancia (LOUREIRO, 2008, p. 63).

Vemos que o ensino de musica durante o Estado Novo priori-
zou a “ordenagio e o ajustamento dos individuos” a uma sociedade
militarizada. Porém, com o fim desse movimento, o Canto Orfe-
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onico foi aos poucos se tornando desinteressante. O quadro abaixo

sintetiza essa situagao:

Quadro 4: Musica no Estado Novo

1930

Villa Lobos: musica com fungdo descritiva, folcldrica e

i Ajustamento dos individuos a sociedade
civica

1932

|¢

Canto orfednico obrigatério : . "
Veiculo de divulgacdo do Estado Novo
Tecnicismo X Folclore

1945

|¢

Eliminagdo de tudo que pudesse ser associado ao regime autoritario

Fonte: Elaborado pela autora

5 O ensino de musica na educacdo
bdsica a partir da década de 1960

Na década de 1960, enquanto a efervescéncia do modernismo’
diminufa, despontava no cendrio artistico o movimento da Escola
Nova®, que viria trazer uma nova maneira de ensinar arte em todas
as suas linguagens. Nesse periodo, devido ao enfoque na criativida-
de e na livre expressao, aos poucos foi havendo um distanciamento
cada vez maior do padrao de ensino tradicionalista e dos contetidos

privilegiados nesse modelo. Por isso,

> O modernismo teve seu marco inicial com a realizagao da Semana de Arte Moderna, em fevereiro
de 1922, no Teatro Municipal de Sao Paulo. Um grupo de artistas formado por escritores, pintores
e musicos pretendia trazer as influéncias das vanguardas europeias para a cultura brasileira, as
quais levavam a reflexao sobre a realidade social e politica vivida.

® A Escola Nova foi um movimento de renovagio do ensino, que foi especialmente forte na Europa,
na América e no Brasil. Para John Dewey, um dos principais representantes do movimento, a
escola nao poderia ser uma preparagio para a vida, mas a propria vida, o que faria com que a
sua fungio fosse a de propiciar uma reconstrugao permanente da experiéncia e da aprendizagem.
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[...] as manifestagbes que buscavam o rompimento com o
instituido, com a tradigdo, provocaram uma aproximagio
entre a musica popular e a de vanguarda’, diluindo barrei-
ras e possibilitando, aos que se engajavam nessa proposta, a
vivéncia de novas formas de expressao artistica. [...] Nesse
processo de diluigao de barreiras, na busca de novas saidas
para o ensino das artes, a arte-educagao aproxima-se da es-
cola publica e a musica, propriamente dita, aproxima-se da

danga e do teatro, misturando inevitavelmente as linguagens

artisticas (LOUREIRO, 2008, p. 68).

No Brasil, até meados do século XX, a concep¢ao de musica
popular tinha a ver com a nogao de cultura tradicional, ou seja, era
a musica caracterizada por sua transmissao oral e fun¢o ludico-re-
ligiosa, circunscrita a comunidades ou dreas culturais relativamente
homogéneas, rurais na sua maioria. Nesses termos, popular se opu-
nha a erudito enquanto tradi¢ao letrada e urbana. Com a consoli-
da¢ao dos meios de comunicagao de massa®, as tradigoes musicais
orais e comunitdrias passaram a ser designadas de musica folclérica
e o termo musica popular passou a distinguir as prdticas musicais
veiculadas pela midia (ULHOA, 1997).

De meados dos anos de 1950 até o final dos anos de 1960,
ocorreu um periodo caracterizado pela crise do modelo populista de
forma¢ao da cultura de massa. A populariza¢ao das programacoes

7 Msica de vanguarda ¢ um termo genérico utilizado para agrupar as tendéncias da musica
erudita surgidas ap6s a Segunda Guerra Mundial. Fora desse Ambito, refere-se a qualquer obra
que utilize técnicas de expressao inovadoras e radicalmente diferentes do que tradicionalmente é
feito, assumindo um cardter quase exclusivamente experimental.

8 Do inicio dos anos de 1930 até meados da década de 1950, os meios de comunica¢io ainda ndo
apresentavam no Brasil um nivel de desenvolvimento que permitisse defini-los como industria
cultural. Ao mesmo tempo, em fung¢io da fraca industrializacao e urbanizagio do pais, nio se
podia reconhecer a existéncia de uma sociedade de consumo. “Os meios de comunica¢do de massa
atuavam mais como elementos mediadores nas relagdes entre o Estado e as massas urbanas do
que como estruturas geradoras de uma cultura massificada e integradora” (ZAN, 2001, p. 109).
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de rddio provocava reagoes elitistas em uma classe média ascendente
no pds-guerra. Porém, a alternativa para a classe média chegou em
1950, quando foi criado o primeiro programa de televisao. Na se-
gunda metade dessa década, o rock and roll, uma das expressoes mais
importantes da cultura de massa norte-americana, entrou no Brasil
com a marca da rebeldia juvenil (ZAN, 2001, p. 111,112).

Desde a década de 1950, a figura do adolescente que emergiu
era associada, sobretudo, 2 vida urbana e encontrava seu habitat na
escola. Os jovens passavam mais tempo entre si do que com os adul-
tos, criando inclusive uma linguagem prépria. O comportamento
dessa geragdo foi definido como de alteridade entre passividade e
rebeliao mais ou menos violenta. Era notéria a multiplicidade de
culturas juvenis e as diferenciagdes nelas presentes, tendo por base
a etnia, o género, a educagio, a religiao, a classe social e o bairro.
E possivel que justamente essa caracteristica tenha permitido aos
jovens romperem, pelo menos potencialmente, as barreiras de cor e
género, e escolherem idolos que escandalizavam os adultos com es-
tilos de comportamento mediados pelas classes “inferiores” (MAR-
TINOFF, 2010).

A musica jovem, que era sindnimo de rock’n’roll no final dos
anos de 1950, comegava jd na década seguinte a ser designada por
expressoes diversas. Desse movimento nasceram vertentes como
o twist e o hully-gully, por exemplo, além do ié-ié-ié britanico
que, aqui chegando apds o langamento do primeiro compacto dos
Beatles em dezembro de 1963, acabou por prevalecer como sin6-
nimo de toda movimentagio eletrificada da juventude brasileira
(FROES, 2000).

Desse modo, os anos de 1960 foram uma época de mudan-
¢a cultural no Brasil, com o aparecimento de um publico jovem,
composto de estudantes, um aumento macigo da populagao urbana
com a acelera¢ao da migragao campo-cidade, uma intensificagao da
industrializagao comegada nos anos de 1930 e impulsionada pelo
governo de Juscelino Kubitschek. A Bossa Nova surgiu entre os jo-
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vens universitdrios da classe média tradicional, enquanto a Jovem
Guarda floresceu entre jovens de outro segmento emergente da clas-
se média. Eram grupos com capital cultural diferenciado, apesar de
terem disposi¢ao semelhante pela disputa por legitimidade no cam-

po da musica popular (ULHOA, 1997).

A partir dai, do ponto de vista do marketing estabeleciam-se
[...] relagBes entre tipos de musicas e “classes” de consumi-
dores. [...] A industria cultural passava, de forma clara, a
reproduzir, de cima para baixo, o gosto popular. [...] Com
0 novo circuito, sob a lideran¢a da TV, a musica popular
nio precisava mais ser divulgadora da integra¢ao nacional e
da ordem, como aconteceu durante o Estado Novo. [...] Os
“mitos” nacionais vao sendo canalizados de outras maneiras.
Através da estratificagao do consumo, através de “géneros”
musicais diversos, a industria cultural “devolve”, a uma po-
pulagio tao diferenciada, modos de sentir, agir e pensar pro-

duzidos de acordo com os padroes dominantes (KRAUS-

CHE, 1983, p. 77,78).

Em 16 de julho de 1964 foi criado um Clube do Clan’ em Sao
Paulo, uma espécie de associagao de roqueiros para zelar pelos inte-
resses da “classe” e também para organizar eventos, mas que durou
apenas alguns meses. Esse clube organizou em Sao Paulo um show
em homenagem ao Dia do Professor transmitido pela Rddio Excel-
sior e que contou com a participagao de vdrios artistas tais como
Meire, Albert e Os Vikings, entre outros. A ideia prosseguiu e os
shows passaram por vdrios colégios de Sao Paulo. A partir dai, nas

? No inicio dos anos de 1960, os jovens argentinos recebiam o rock por meio de gravagdes de

artistas mexicanos da CBS. A gravadora RCA de Buenos Aires, atenta as aspiragdes da juventude
argentina, resolveu investir naquela “nova onda” e contratou vérios artistas como Johnny Tedesco,
Nicky Jones, Lalo Fransen e Palito Ortega, que fundaram um nticleo apelidado de Los Red Caps.
Eles tinham um programa de variedades aos sibados, chamado Club del Clan (FROES, 2000).
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garagens e nos apartamentos, adolescentes passaram a trocar brin-
quedos e bolas por guitarras e baterias (FROES, 2000).

Apés 1964, o grande avango das telecomunicagbes no pafs e as
facilidades de crédito pessoal permitiram a expansao do ndimero de
residéncias que possufam televisao.

Por essa época, beneficiada pelo apoio do governo de quem
se transformou em porta-voz, a TV Globo expandiu-se até
se tornar rede nacional e alcangar praticamente o controle
do setor. A propaganda governamental passou a ter um ca-
nal de expressao como nunca existira na histéria do pais. [...]
Foi a época do “Ninguém segura este pais”, da marchinha

Prd Frente Brasil, que embalou a grande vitdria brasileira na

Copa do Mundo de 1970 (FAUSTO, 1994, p. 484).

Em fins de 1964, Roberto Carlos jd havia se tornado o grande
idolo do momento e era muito requisitado para shows e progra-
mas de TV. Gragas ao compacto duplo E proibido fumar, Roberto
chegou ao primeiro lugar da parada do IBOPE, na frente de 7wist
and Shout, dos Beatles e ganhou um “Prémio Chico Viola” em ce-
rimdnia transmitida pelas Emissoras Unidas diretamente do Teatro
Record, quando o LP Es Prohibido Fumar foi langado na Argentina.
O disco teria uma prensagem nacional, “mas o governo militar con-
siderava qualquer coisa na lingua de Fidel um perigo para a nagao
e, com isso, a diregao da CBS optou por retird-lo sumariamente de
catdlogo” (FROES, 2000, p. 54). O pesquisador comenta que

Muito embora a perseguigao das autoridades e o preconceito
generalizado tenham cuidado de marginalizar o rock por um tem-
po — seus adeptos eram considerados ‘playboys’-, nao tardou muito
para que o género se transformasse em algo consumivel pela socieda-
de brasileira. Ao mesmo tempo em que na Zona Sul carioca nascia

a Bossa Nova, em Sao Paulo fervilhava rock’n’roll em cada esquina

(FROES, 2000, p. 20).
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Roberto Carlos fazia shows beneficentes com frequéncia quase
igual 2 de shows pagos. Nao foi a toa que, logo apés realizar um
show para a Liga das Senhoras Catdlicas, ele foi coroado “Rei da
Juventude”. Em seguida, foi anunciado oficialmente que a Cimara
Municipal de Sao Paulo decidiu conferir-lhe o titulo de Cidadao
Paulistano.

A comenda nio era uninime [...] mas a midia tratou de
brincar com a 4nsia dos que queriam aparecer com a histéria
— dizendo que o titulo estava sendo contestado por alguém
que era farmacéutico. E que, teoricamente, todo mundo
acreditava que, depois do aparecimento de Roberto e de suas
musicas, teria havido uma diminui¢do na vendagem dos
chamados psicotrépicos (mais conhecidos como “bolinhas”)

— como se o Rei fosse efetivamente o salvador da juventude

(FROES, 2000, p. 107).

Nessa época, a moderna musica popular comegava a “falar”
sobre o drama social dos outros, e nao a viver apenas a sua prépria
existéncia, privilegiando o protesto. Abria espago para “transformar-
-se em agente de algo que estd fora da musica” (KRAUSCHE, 1983,
p- 80). Gravar musica de protesto nio era tao incomum assim, afinal
jd havia Nara Ledo em cena. E o ié-1é-ié nao fazia diferente, com o
cantor Tommy Standen langando “Véspera do Fim do Mundo”,
versio de “Eye of Destruction”, do americano Barry McGuirre,
contra a Guerra do Vietna (FROES, 2000, p. 111). Segundo Zan,

[...] essa tendéncia da musica popular, que ocorria em con-
junto com outras manifesta¢des artisticas da época, expressava nao
apenas a politizagao que atingia amplos setores da vida social brasi-
leira, mas também uma certa articulacao entre as esferas da cultura e
da politica associada, até certo ponto, ao cardter ainda incipiente da

inddstria cultural no pais (ZAN, 2001, p. 114).
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Apés a tomada do poder pelos militares, adotou-se uma série de me-
didas para prover o regime de meios necessdrios para que pudesse se man-
ter, pois mesmo tendo apoiado o Golpe em 1964 a sociedade comegou a
questionar o poder instituido nos anos que se seguiram, fruto das atitudes
arbitrdrias dos chefes militares. Greves, manifestacoes estudantis e criticas
ao regime em jornais, rddio e TV passaram a ser combatidas pelo governo,
que se utilizava de Atos Institucionais para legitimar tais a¢des. Segundo
Skidmore (1988), naquele momento tornou-se necessdrio adequar todas
as instAncias nacionais aos interesses da nova classe no poder para que o
Regime Militar pudesse ser legitimado e nao correr o risco de ser deposto.
Nessa perspectiva, foi criado um aparato governamental que restringia os
direitos civis e politicos da populacao a fim de calar as possiveis vozes de
contestagao ao regime.

Em 1968, os estudantes continuavam a ser considerados os maiores
inimigos do regime militar. Reprimidos em suas entidades, passaram a ter
voz por meio da musica. A Musica Popular Brasileira comegava a atingir as
grandes massas, ousando falar o que nio era permitido a nagao. Diante da
forca dos festivais da MPB, no final da década de 1960, o regime militar
viu-se ameagado. Movimentos como a Tropicdlia, com sua irreveréncia
mais de teor sécio cultural do que politico-engajado, passaram a incomo-
dar os militares. A censura passou a ser a melhor forma de a ditadura com-
bater as musicas de protesto e de cunho que pudessem extrapolar a moral
da sociedade dominante e amiga do regime.

Com a promulgagao do AI-5 em 1968, a censura a arte instituciona-
lizou-se. A MPB sofreu amputagoes de versos em vdrias das suas cangoes,
quando nio eram totalmente censuradas. Nessa época foi criada a Divisao
de Censura de Diversoes Publicas (DCDP), por onde deveriam passar pre-
viamente todas as cangdes antes de serem executadas nos meios publicos.
Os censores poderiam vetar tanto por motivos politicos, ou de protegao a
moral vigente, como simplesmente por nao compreenderem o que o autor
queria dizer.

Na ignorancia cega da censura, sem uma lc’)gica que a sustentasse,

até o poeta Mdrio de Andrade foi vetado. O fato inusitado aconteceu em
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1970, quando a gravadora Festa decidiu homenagear os 25 anos da mor-
te do poeta preparando um disco com alguns dos seus mais conhecidos
poemas. Apds ser submetido a censura, o projeto teve seis poemas proi-
bidos, entre eles “Ode ao Burgués” e “Lira Paulistana”. Os vetos foram
justificados pelos censores como estéticos, pelo fato de os versos serem
considerados de mau gosto. Podemos inferir que talvez os censores jamais
tenham ouvido falar em Mdrio de Andrade ou o confundiram com algum
autor vulgar da época.

Vemos que a partir da década de 1960 ¢ a musica divulgada
pela midia que atrai o jovem estudante, mas com a forte censura,
tornava-se nao sé perigoso como inadequado aproximar a midia da
escola. Por outro lado, sem alteragoes na legislagao educacional, os
professores concursados e com forma¢io em Canto Orfebnico con-
tinuaram a lecionar, muito provavelmente de maneira préxima aos
moldes implantados por Villa Lobos.

O quadro abaixo resume esse periodo:

Quadro 5: Ensino de MUsica na década de 1960

| Escola Nova

Criatividade e expressao Musica de vanguarda e popular se aproximam

Musica se aproxima da danca e do teatro

Consolidagao dos meios de comunicagao de
massa

T

Os “mitos nacionais” sdo produzidos pela TV

Figura do adolescente contestador

Fonte: Elaborado pela autora
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6 Ensino de musica na década de 1970

Como acontece em todos os regimes autoritdrios, a escola foi
alvo de atengao especial, em virtude de seu importante papel no cam-
po da divulgacao ideolégica. A politica educacional do regime militar
abrangeu todos os niveis de ensino e provocou mudangas, algumas
das quais ainda visivelmente presentes no panorama atual. Pautado
pela repressao, o Estado editou politicas e prdticas que, em linhas ge-
rais, redundaram no tecnicismo e na expansio quantitativa da escola
publica de 1° e 2° graus a custa do rebaixamento da sua qualidade
e também no cerceamento e controle das atividades académicas no
interior das universidades, além da expansao da iniciativa privada no
ensino superior (FERREIRA ]UNIOR; BITTAR, 2006).

Foi com esse pano de fundo que o governo estruturou e apro-
vou as reformas educacionais, sendo elas a Reforma Universitdria
(Lei 4.024/68) e a Reforma do 1° e 2° graus (Lei 5692/71). Com
essa reforma, a Educaciao Artistica foi introduzida nos curriculos
escolares de 1° e 2° graus, trazendo problemas para o ensino da
musica, bem como para as outras linguagens artisticas (pldsticas e
cénicas). A partir de 1971, o professor de Educa¢ao Artistica ficou
responsdvel por uma prética pedagdgica polivalente. Consequente-
mente, aqueles profissionais que tinham formag¢ao na drea da mdsica
davam aulas de musica e, esporadicamente, pincelavam tentativas
com atividades de artes pldsticas e artes cénicas. Entretanto, aqueles
professores que nao tinham formag¢ao em musica acabavam minis-
trando aulas apenas nas outras dreas.

Analisando o fato de a musica ter sido incluida no curriculo
escolar juntamente com outras linguagens com o nome de Educagio
Artistica, nao como disciplina, mas como prética educativa, Fonter-

rada comenta que

Ao negar-lhe a condi¢ao de disciplina e colocd-la com ou-

tras dreas de expressao, o governo estava contribuindo para
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o enfraquecimento e quase total aniquilamento do ensino de
musica; os cursos superiores de educacio artistica surgiram
em 1974, um pouco depois da promulgacao da lei, e tinham
cardter polivalente. [...] O professor de educagao artistica
[...] devia dominar quatro dreas de expressao artistica — mu-
sica, teatro, artes pldsticas e desenho substituido mais tarde
pela danga. [...] O resultado era a coloca¢io, no mercado, de
professores de arte com grandes lacunas em sua formagao,
entre outras coisas, pelo fato de terem que dominar, em tao
curto tempo, quatro diferentes dreas artisticas, o que, certa-

mente, impedia o aprofundamento em qualquer uma delas

(FONTERRADA, 2008, p. 218).

A pesquisadora observa ainda que isso se deu no Brasil no mes-
mo momento em que as propostas criativas de compositores volta-
dos para a questao da educa¢ao musical estavam fazendo chegar as
escolas europeias e norte-americanas a musica do seu préprio tem-
po. Entretanto, analisando a educagao musical nas escolas ainda no
final da década de 1960, Swanwick constatou que “a palavra ‘mu-
sica’ era frequentemente retirada de livros em uso nas escolas, ¢ a
palavra ‘som’ a substituiu: por exemplo, Novos sons na sala de aula,
Sons e siléncios, Explorando o Som, Fa¢a um novo som, Sons divertidos,
Sons interessantes” (SWANWICK, 2003, p. 51,52, aspas e itdlico do
autor). Mais recentemente, elementos da mdsica popular entraram
em cena na educagao musical, mas para tornar-se respeitdvel e apro-
priadamente institucionalizada,

[...] a musica popular [teve] de ser modificada, abstraida e
analisada para se adequar as salas de aula, aos hordrios fixos
e aos objetivos da educa¢ao musical. O impacto do nivel
de volume [foi] reduzido, dangar [tornou-se] impraticdvel

e o contexto cultural [foi] excluido. Durante esse processo

Esfudos | .

17 - 2013



educativo, a atividade frequentemente torna-se [em] “pseu-

domusica” (SWANWICK, 2003, p. 52).

Por isso, “a musica pode tornar-se pouco significativa, e o in-
teresse musical real dos alunos, provavelmente migra para outros

campos” (SWANWICK, 2003, p. 53). Comenta também o pesqui-

sador que

[...] embora escolhamos usar a musica em ocasioes diferen-
tes, para as pessoas envolvidas com educagio, a musica tem
de ser vista como uma forma de discurso com vdrios niveis
metaféricos [e como discurso], a musica significativamente

promove ¢ enriquece nossa COIIlpI'GCIlSﬁO SObI'C nds mesmos

e sobre o mundo (SWANWICK, 2003, p. 38, 18).

Segundo ele, o processo metaférico funciona em trés niveis:
quando escutamos notas como se fossem melodias soando como
formas expressivas, quando escutamos essas formas expressivas assu-
mirem novas relagdes e quando essas novas formas parecem fundir-
-se com nossas experiéncias prévias (SWANWICK, 2003, p. 28).
A terceira abordagem também ¢é defendida por David Elliott, para
quem essa fusao de experiéncias é considerada um “fluxo”, que
pode ocorrer nos cruzamentos entre diferentes atividades e culturas
(ELLIOTT, 1995, p. 116-117).

Sabemos que toda musica nasce em um contexto social e que
ela se intercala com outras atividades culturais. Por isso, como uma
forma simbdlica, ela cria espagos em que novos insigths se tornam
possiveis. Assim, conforme exposto acima, vemos que o ensino de
musica durante a década de 1970, de maneira geral, nao privilegiou
o cotidiano dos estudantes ou mesmo a musica veiculada pela midia,
tornando-se cada vez mais despida de significado.

O quadro abaixo resume essa situagao:

O papel da musica na escola basica brasileira: um breve olhar histoérico
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Quadro 6: MUsica na escola na década de 1970

Educacao Artistica

enfraquecimento e quase total aniquilamento
do ensino de musica

Na Europa e América utilizava-se a musica contemporanea

No Brasil a palavra musica era frequentemente a musica popular na escola era modificada:
retirada de livros em uso nas escolas “pseudomusica”

A

pratica pedagogica polivalente

Musica na escola brasileira era pouco significativa

Fonte: Elaborado pela autora
7 Ensino de Musica a partir da década de 1980

Durante os anos de 1970 e 80, configurou-se a formagao do profes-
sor polivalente em Arte. A tendéncia passou a ser a diminui¢ao qualitativa
dos saberes (Artes Visuais, Musica, Danga e Teatro) quanto as especificida-
des de cada uma dessas linguagens artisticas. O discurso da educagao artis-
tica amparava-se no conceito modernista (ampliagio do universo sonoro,
expressao musical comprometida com a prdtica e a livre experimentagao),
valorizagao do folclore e da musica popular brasileira. De acordo com San-
tos (1986), o periodo caracterizado pelas mudangas ocorridas nas ciéncias
e nas artes nas sociedades avangadas a partir de 1950 é denominado de
p6s-modernismo, pois, segundo ele, é quando se encerra o modernismo
(1900-1950). Para o pesquisador, ele surge com a arquitetura e a com-
putacao nos anos de 1950, vai tomando corpo com a arte Pop na década
de 1960, abre espago para a filosofia, como critica da cultura ocidental,
durante os anos de 1970 e se torna maduro, espalhando-se pela moda,
musica, cinema e cotidiano programado pela tecnologia.

Na economia, vive-se a fase do consumo personalizado, em que o
individuo € levado a0 hedonismo — os valores calcados no prazer de usar

bens e servicos. Ao individuo pés-moderno, o que importa é um ego sem
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limites, e nao uma consciéncia vigilante; interessa-o a satisfagao do aqui
agora. Além disso, hd o apelo constante do novo. Viver é estar de mudanga
para a préxima novidade. Com uma gama enorme de bens e servigos a seu
alcance, para todas as faixas e gostos, sé resta ao individuo escolher entre
eles e combind-los para marcar fortemente sua individualidade. Fonterrada

esclarece que o periodo da Educagao Artistica:

[...] caracterizava-se pela auséncia de planejamento das aulas,
que se desenvolviam a partir da escolha das atividades pelos
alunos, que transitavam aleatoriamente pelas diferentes dreas.
O espontaneismo da proposta substitufa o cientificismo do ini-
cio do século XX e o ufanismo da fase nacionalista. [...] Os
professores [operavam] com um minimo de regras e [tinham],
como preocupagao maior, ndo tolher a expressio de seus alunos.
[...] Interessante observar que esse discurso libertdrio ocorria
nas aulas de educagio artistica nas décadas de 1970 e 1980, jus-
tamente a época do governo militar (FONTERRADA, 2008,
p. 219, grifo do autor).

Mas que tipo de expressao se poderia esperar de alunos que
ouviam um repertdrio no rddio e em programas de TV, e nas aulas
de musica “uma literatura muito pequena, frequentemente dando
origem ao tédio e a saciedade” (SWANWICK, 2003, p. 53).

Em 1988, com a promulgag¢ao da Constitui¢ao atualmente em
vigor, iniciaram-se as discussoes sobre a nova Lei de Diretrizes e
Bases da Educacio Nacional. Barbosa (1989) refere que uma das
versoes dessa lei retirava a obrigatoriedade da aula de Artes nos cur-
riculos das escolas primdrias e secunddrias e que havia preconceito
contra as artes nas escolas, nio somente porque consideravam seu
ensino fraco, mas porque foi uma exigéncia de uma lei federal im-
posta pela ditadura militar. Segundo ela, “esta é a causa obscura
da exclusao das artes das escolas na nova organizagio da educagio

brasileira. A razio explicita dada pelos educadores é que a educagio
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no Brasil tem de ser direcionada no sentido da recuperagio de con-
teddos e que arte nao tem conteido”. Assim, devido a grande movi-
mentagao dos professores dessa 4rea, a Arte voltou a ser considerada
obrigatéria na educagao bdsica, com a LDB 9394/96, mantendo-se,
entretanto, a condigao muito préxima daquela observada durante a
vigéncia da Lei 5692/71.

Em estudo realizado na década de 1990 em escolas publicas e
particulares do Rio de Janeiro, Fernandes observou que em alguns
momentos tais como festas e eventos, a musica tem sido valorizada
e, em outros, descartada por atrapalhar as aulas consideradas “mais
importantes”. Comenta ele que

Os professores estao desestimulados pela falta de equipa-
mentos, de sala de aula prépria (com revestimento acustico)
e por baixos saldrios. Eles se queixam também da quanti-
dade de alunos por sala (30-40 alunos) e da quebra de um
trabalho anual, pela entrada de alunos novos a cada ano. J4
na década de 80 os professores falavam dessas limitagdes — a
falta de espago, recursos — e da valorizagdo, que se juntavam

a uma falta de concepgao definida de objetivos e fundamen-

tos tedricos (FERNANDES, 2000, p. 84).

O pesquisador explica que existe em vdrias escolas uma grande
aceitacao pela aula de musica, mas onde existe rejei¢ao, ela pode ser
explicada pela “falta de uso de uma linguagem integrada no conjun-
to de vivéncias de um povo, alimentadas pela sua cultura” (FER-
NANDES, 2000, p. 84).

Dada a sua importincia para o desenvolvimento dos individu-
os e a obrigatoriedade de seu ensino, a partir da lei 11769, é impor-
tante refletir de forma ampla sobre a presenga da musica no proces-
so de escolarizacao na atualidade, observando-se a sua natureza e o
seu significado, nao somente devido as suas diversas aplicagbes, mas

também porque pode atuar como uma “forma simbélica”, o que é
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particularmente importante numa época em que o individualismo
se torna cada vez mais exacerbado.

E sabido que podemos ouvir musica de diferentes maneiras e
extraindo diferentes “significados”, resultado de “encontros” com
a musica (SWANWICK, 2003). Segundo Lucy Green (1988), a
musica compreende significados inerentes e delineados, e a forma
como respondemos a eles caracterizam nossas experiéncias musicais.
Os significados inerentes proporcionam a experimentacao de mate-
riais musicais e o estudo da musica por suas caracteristicas préprias;
jd os significados delineados compreendem relagdes socioculturais
e o estudo de elementos extrinsecos & musica. De acordo com essa
pesquisadora, uma experiéncia musical seria considerada celebrada
quando houvesse um entendimento dos significados inerentes da
musica e uma identifica¢ao positiva com seus significados delinea-
dos. Por outro lado, uma experiéncia musical seria alienada quando
nao houvesse a compreensao de seus significados inerentes e nem
uma identificagdo positiva com seus significados delineados. J4 as
experiéncias musicais ambiguas poderiam refletir duas situa¢oes.

Sabe-se também que as atividades musicais realizadas na es-
cola nao visam a formacao de musicos, e sim, através da vivéncia e
compreensao da linguagem musical, propiciar a abertura de canais
sensoriais, facilitando a expressao de emogdes, ampliando a cultura
geral e contribuindo para a formagao integral do ser. No entanto,
a despeito de todos os beneficios que poderao advir com a inser¢ao
mais incisiva da mdsica na sala de aula, Lima adverte que

Enquanto a linguagem musical nao for pensada como uma das
formas de conhecimento que integra a formagao da persona-
lidade humana, o ensino musical serd visto pelos organismos
de avalia¢ao institucional como ensinamento acessério, nio in-
corporado a totalidade curricular, quando comparado as dreas

bem mais estruturadas, o que inviabiliza uma atuagao funcional

eficiente (LIMA, 2003, p. 84).
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O quadro abaixo resume essa situagao:

Quadro 7: Ensino de Mtsica a partir da década de 1980

Professor polivalente em Arte

Os alunos transitavam livremente entre as
areas

Professor desestimulado

Falta de condi¢BGes materiais A aula é considerada “menos importante”

A 4

Espontaneismo

Experiéncia musical deve ser significativa

Fonte: Elaborado pela autora
7 O ensino de musica apos a lei 11769

Grande parte da mudsica que se ouve no mundo contempora-
neo estd ligada & midia. Isso se d4 porque, além de envolver artefatos
mididticos para sua execu¢ao e circulagdo, seja em CD, em arquivos
de mp3 e dudio, no rddio, etc., a musica se vale da midia também
para sua produgao.

Dentre as midias, destaca-se a presenca da televisao no cotidiano
das criangas e sua influéncia nos processos de socializagao sao hoje
intensamente discutidas. E sabido que algumas criangas passam mais
tempo diante do televisor do que na escola, e esse fendmeno tem sido
explicado em parte pela falta de dreas verdes nas cidades e pelos espa-
cos cada vez mais reduzidos, especialmente nos prédios de apartamen-
tos. Por outro lado, observa-se também uma substancial valorizacao
da televisao em comunidades carentes, mesmo onde existem dreas ver-
des e maior liberdade de movimenta¢ao (RAMOS, 2002).
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Os trabalhos recentes sobre televisio e educagio COGO e
MENDES (2001), FISCHER (1993, 2006) PILLAR (2001), entre
outros, partem do pressuposto de que a televisao estd presente nos
hdbitos cotidianos de criangas e jovens, exercendo um papel forma-
dor - em termos de atitudes, vocabuldrio, repertério musical, entre
outros -, sobre o qual a escola deve refletir, j4 que é quase impossivel
ficar indiferente as manifestacoes culturais divulgadas pela televisao,
rddio, cinema, etc.

Fischer defende a ideia de que a televisdo,

[...] ou seja, todo esse complexo aparato cultural e econdmi-
co — de produgio, veiculagao e consumo de imagens e sons,
informagio, publicidade e divertimento, com uma lingua-
gem prépria — é parte integrante e fundamental de processos
de produgao e circulagao de significados e sentidos, os quais
por sua vez estao relacionados a modos de ser, a modos de

pensar, a modos de conhecer o mundo, de se relacionar com

a vida (FISCHER, 2006, p. 15).

Para a pesquisadora, a presen¢a da TV na vida cotidiana tem im-
portantes repercussoes nas prdticas escolares na medida em que criangas,
jovens e adultos de todas as camadas sociais aprendem modos de ser e de
estar no mundo também nesse espago da cultura. Além disso, ela nos in-
daga sobre o quanto nds, professores, sabemos a respeito das alteragdes dos

modos de aprender das geragbes mais jovens.

Afinal, o que ¢ para eles estar informado ou buscar informa-
¢ao? De que modo seu gosto estético estd sendo formado?
O que seus olhos buscam ver na TV, o que olham e o que
dizem do que olham? Que sonoridades lhes sao familiares,

aprendidas nos espagos da midia? (FISCHER, 2006, p. 24).
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Observa-se atualmente um interesse crescente pelas questoes
culturais nos Ambitos académicos, politicos ou até mesmo na esfera
da vida cotidiana. A cultura perpassa tudo o que acontece em nossas
vidas e todas as representagdes que fazemos desses acontecimentos. Se
considerarmos a educagiao como um processo continuo que acompa-
nha, assiste e marca o desenvolvimento do individuo, e que envolve a
preservagao e a transmissao da heranca cultural, rapidamente se deduz
a importincia que o sistema educativo em geral e a escola, em particu-
lar, assumem na socializa¢ao e perpetuagio da cultura.

Marinho e Queiroz comentam que “um ensino significativo
de musica deve entender esse fendmeno nao sé como expressao ar-
tistica, mas, principalmente, como manifestagao representativa de
sistemas culturais determinantes do que o homem percebe, pensa,
gosta, ouve, sente e faz” (MARINHO e QUEIROZ, 2005, p. 52).

A diversidade musical que compae as distintas culturas do Bra-
sil constitui um aspecto relevante a ser considerado para a efetiva-
¢ao de propostas pedagdgicas significativas e contextualizadas com
a educac¢ao e com a realidade sociocultural do Brasil no século XXI.
Inserida na prdtica do cotidiano escolar, essa diversidade musical/
cultural pode e deve ser instrumento para melhor conviver e dialo-
gar com as diferencas e similaridades culturais do alunado.

O professor enquanto mediador entre os bens culturais e o alu-
no precisa também ter amplo acesso as vdrias formas de expressao
da cultura para poder trabalhar com elas em sala de aula. Se tais
atividades integrarem a vida docente, essa mediagao necessdria entre
as manifesta¢oes culturais e o aluno serd mais facilmente realizada.

8 Consideracdes finais
Numa abordagem politica e sociolégica da escola nao se pode ig-

norar a sua dimensao cultural, quer numa perspectiva global, no qua-
dro da relagao que ela estabelece com a sociedade em geral, quer numa
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dimensao mais especifica, em fun¢ao das préprias formas culturais
que ela produz e transmite. Quanto a musica, Ulhda comenta que:

Independente da propriedade ou nao de se analisar a musi-
ca brasileira popular a partir de seus elementos harmoénicos
ou melddicos, nota-se tanto no senso comum como na im-
prensa especializada, que o valor estético atribuido & musi-
ca popular muitas vezes nao se baseia somente em critérios
musicais; o significado de cada género de musica popular
no Brasil depende, em grande parte, das origens sociais do
género e de seu publico constituinte. De fato, o que ¢ md-
sica brasileira popular e o que é uma identidade nacional

brasileira ¢ uma construcao, fruto da relacio com [o] ‘outro’
¢ ¢

(ULHOA, 1997, p. 95).

Observa-se atualmente uma tendéncia ao descompromisso, ao
“nao tenho nada com isso” que vem esvaziando as institui¢des so-
ciais. Histdria, politica, ideologia, trabalho - institui¢des antes pos-
tas em xeque apenas pela vanguarda artistica - j4 nao orientam o
comportamento individual, e seu enfraquecimento é continuo nos
paises avangados. A esta mudanga os soci6logos estao chamando de-
ser¢ao do social. Segundo Santos, essa atitude nio ¢ orientada nem
surge conscientemente, como também nao visa a tomada do poder,
mas pode abalar uma sociedade ao afrouxar os lagos sociais.

Que rumo seguird o ensino de musica na escola bdsica brasi-
leira? Tudo depende da postura assumida pelos professores, gestores
e legisladores. Em um tempo em que a inclusao escolar e social é
palavra-chave, a escola tem papel fundamental na divulga¢ao e va-
lorizagdo de prdticas culturais plurais. E a musica pode e deve estar
presente de modo significativo nesse processo como fator decisivo
para a formagao das criangas e jovens brasileiros.

O papel da musica na escola basica brasileira: um breve olhar histoérico
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