UNIVERSIDADE DE TAUBATE
Alessandro Cabral de Vasconcelos

Representacoes Sociais de licenciandos em educacao
musical: referéncias da midia na formacao dos
professores de musica

Taubaté — SP
2018



UNIVERSIDADE DE TAUBATE

Alessandro Cabral de Vasconcelos

Representacoes Sociais de licenciandos em educacao
musical: referéncias da midia na formacao dos
professores de musica

Dissertacdo de Mestrado apresentada para obtenc¢ao do
Titulo de Mestre pelo Programa de P6s-graduagdo em
Desenvolvimento Humano: Formagdo, Politicas e
Praticas Sociais da Universidade de Taubaté.

Area de Concentragdo: Desenvolvimento Humano,
Identidade e Formagao

Orientadora: Profa. Dra. Leticia Maria Pinto da Costa

Taubaté — SP
2018



Ficha Catalografica elaborada pelo
SIBi - Sistema integrado de Bibliotecas — UNITAU

V331r Vasconcelos, Alessandro Cabral de
Hepresentagoes sociais de licenciandos em educagao
musical: referéncias da midia na formagéo dos professores
de musica. / Alessandro Cabral de Vasconcelos. - 2018.
1728 -l

Dissertagio (mestrado) — Universidade de Taubaté,
Pré-reitoria de Pesquisa e Pés-graduagéo, 2018.

Orientagéo: Profa. Dra. Leticia Maria Pinto da Costa,
Departamento de Comunicagédo Social.

1. Desenvolvimento Humano, 2. Musica. 3. Educagao musical.
4. Representagtes sociais. 5. Formacao de professores. |. Titulo




ALESSANDRO CABRAL DE VASCONCELOS

Representacdes Sociais de licenciandos em educacdo musical: referéncias da midia na

formacao dos professores de musica

Data:

Resultado:

BANCA EXAMINADORA

Profa. Dra. Leticia Maria Pinto da Costa

Assinatura

Dissertagao de Mestrado apresentada para obtengao do
Titulo de Mestre pelo Programa de Pés-graduagdo em
Desenvolvimento Humano: Formacdo, Politicas e
Praticas Sociais da Universidade de Taubaté.

Area de Concentracdo: Desenvolvimento Humano,

Identidade e Formagao
Orientadora: Profa. Dra. Leticia Maria Pinto da Costa

Universidade de Taubaté

Prof. Dr. Paulo Roxo Barja

Assinatura

Universidade do Vale do Paraiba

Profa. Dra. Rachel Duarte Abdala

Assinatura

Universidade de Taubaté




Dedico este trabalho a todos os profissionais da musica que, de
alguma forma, trabalham para que o Brasil se torne um pais que
valorize a arte, a cultura e a educacio



AGRADECIMENTOS

A inteligéncia suprema do universo, por conceder-me os atributos necessarios para a busca do
conhecimento e, mesmo nas dificuldades, for¢a para nunca desistir.

Aos meus pais e irmao, Clair Cabral, Maria Z¢élia e Anderson, por me ajudarem pacientemente,
nestes dois ultimos anos.

A minha namorada Tais Pires, pela paciéncia com meu mau humor nos dias de tensdo para
cumprimento dos prazos.

Aos Diretores da Faculdade Santa Cecilia (FASC), Patricia ¢ Marco Baptistela, pelo apoio
profissional e financeiro durante toda essa caminhada.

A minha orientadora Profa. Dra. Leticia Maria Pinto da Costa, pela excelente orientagdo e pela
paciéncia que teve em todos os meus momentos de crise ¢ duvidas na composi¢cdo deste
trabalho.

A todos os professores do mestrado em desenvolvimento humano, pelas excelentes aulas
ministradas, em especial a Profa. Dra. Rachel Duarte Abdala, pela aten¢do e ajuda nos
momentos em que mais precisei.

Aos amigos do MDH turma de 2016, em especial a Daniel Cristiano, Lerrine Marrie e Daniela
Aratjo, pelos momentos de descontracdo e pelos muitos debates intelectuais.

Ao meu amigo Vinicius Machado, proprietario do botequim Vila Santa, espago no qual muitas
paginas deste trabalho foram realizadas.

Aos meus alunos, motivo da realizagdo deste trabalho, que me proporcionam o meu maior
aprendizado.

E a todos que acreditam que a musica ¢ uma ferramenta poderosa para auxiliar no

desenvolvimento do ser humano e que a ela se dedicam.



Na obra musical existe sempre uma zona de irrealidade que s6 pode ser
apreendida através da mediagao de obras assimiladas e experi€ncias vividas,
com as quais ndo precisamos, necessariamente, identificar-nos, mas que
apreendemos e observamos.

(LUCIANO BERIO, 1981)



RESUMO

Investigaram-se as Representacdes Sociais (RS) da musica de licenciandos em educacao
musical e os tipos de referéncias da musica midiatica que existem nessas representagdes. Pela
aplicagdo da Lei 11769/2008, a musica passou a ser conteudo obrigatério no ambito do
componente curricular de Arte. Considerando que, desde 1930 as midias de massa vém
influenciando, de forma crescente, a musica de maneira incisiva em todo o mundo, objetivou-
se investigar em que medida a musica veiculada massivamente pela midia ¢ referida nas RS dos
alunos da licenciatura em musica. Para tanto, foi realizado um grupo focal com 12 sujeitos,
composto por estudantes do primeiro ao sexto semestre do curso de musica de uma faculdade
de uma cidade do vale do Paraiba paulista. Foi utilizado como instrumento de coleta de dados
um roteiro de questdes abertas e uma dinamica de apreciacdo, em grupo, de trechos de musica
erudita, popular e midiatica. A analise demonstra que, dentre outras influéncias, as musicas
veiculadas pela midia exercem fortes referéncias nas RS dos licenciandos em todos os semestres
do curso, e que as disciplinas técnicas da graduagdo, como harmonia, histéria da musica,
estética, criagdo e apreciagdo musical sdo as mais determinantes nas mudancas dessas
representacdes. Demonstra também que os licenciandos ainda ndo tém um aprofundado
embasamento tedrico em estética, sociologia e filosofia da musica, o que leva 4 constatagcdo de
que a licenciatura ainda precisa de maior aporte tedrico nesse sentido.

PALAVRAS-CHAVE: Desenvolvimento Humano. Musica. Educacdo  Musical.
Representagdes Sociais. Formagao de Professores.



ABSTRACT

We investigated the Social Representations (RS) of the music of licenciandos in music
education and the types of references of the media music that exist in these representations.
Through the application of Law 11769/2008, music became mandatory content within the
curricular component of Art. Considering that, since 1930, mass media have been increasingly
influencing music in an incisive manner throughout the world, the objective was to investigate
the extent to which the music massively conveyed by the media is referred to in the RS of the
undergraduate students in music. For that, a focal group with 12 subjects was composed,
composed of students from the first to the sixth semester of the music course of a university in
a city in the Paraiba Valley of Sao Paulo. It was used as an instrument of data collection a script
of open questions and a dynamic of appreciation, in group, of stretches of erudite, popular and
media music. The analysis shows that, among other influences, the music transmitted by the
media exerts strong references in the RS of the graduates in all the semesters of the course, and
that the technical disciplines of graduation, such as harmony, music history, aesthetics, creation
and musical appreciation are the most determinant in the changes of these representations. It
also shows that graduates do not yet have a deep theoretical basis in aesthetics, sociology and
philosophy of music, which leads to the realization that the degree still needs a greater
theoretical contribution in this sense.

KEYWORDS: Human development, Music, Musical education, Social representations,
Teachers formation.
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INTRODUCAO

Atualmente, no Brasil, a formagdo de professores de musica ¢ realizada em cursos
especificos de licenciatura na area. De acordo com a edi¢do de 2017 do Guia do Estudante!, ha
mais de 600 cursos de musica oferecidos no pais. Em geral, as graduacdes em musica centram-
se em uma das seguintes areas: nas licenciaturas, composicdo e regéncia, e principalmente
instrumento, no caso dos bacharelados. No vale do Paraiba paulista existem 7 institui¢des de
ensino superior (IES) que oferecem cursos de graduacdo em musica, sendo 6 cursos de
licenciatura em musica e 1 curso de bacharelado em instrumento. Dentre os cursos de

licenciatura, apenas 1 € presencial.

O curso de bacharelado em musica visa formar musicos profissionais com soélida
formagdo artistica, humanistica e cientifica nas habilitagdes de Praticas Interpretativas (que
incluem formag¢do em Instrumento, Canto e Regéncia) e de Composi¢ao. Busca potencializar,
suas capacidades musicais, criticas e criativas, para que possam desenvolver as condigdes

necessarias a releitura de obras musicais compostas ou a génese de obras musicais originais.

O curso de licenciatura em musica habilita o profissional docente para atuar no
magistério de Musica no Ensino Fundamental (do 6° ao 9° ano) e no Ensino Médio. O campo
de trabalho para o licenciado em musica também oferece oportunidade na area de Iniciacdo
Musical. O educador musical desenvolve atividades no ambito do ensino, da pesquisa e da
extensao, voltadas para a formagao humana por meio da Musica. Nessa perspectiva, ele pode
realizar projetos interdisciplinares, utilizando a linguagem musical como meio de promocao do

desenvolvimento cognitivo, cultural e social do estudante.

A educacao musical estd regulamentada pela Lei 11.769, de 18 de agosto de 2008, que
colocou a musica como componente obrigatério da educagdo basica. Atualmente, o mercado
encontra-se aquecido para professores de musica nos niveis da educacdo infantil, ensino
fundamental e médio. Além disso, universidades, conservatorios e escolas especificas de
musica também recrutam esse profissional. Além de alfabetizar musicalmente e apresentar para

o individuo o conhecimento da musica culta e histérica de seu pais, de sua regido e da

!0 Guia do Estudante ¢ uma familia de publicagdes da Editora Abril que incluem apostilas de disciplinas do

curriculo brasileiro, revistas sobre vestibulares, incluindo o ENEM e a FUVEST, e resumos de atualidades. O
Guia do Estudante também publica avaliagdes dos cursos superiores oferecidos no Brasil e, anualmente, premia
universidades publicas e privadas.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Editora_Abril
https://pt.wikipedia.org/wiki/Par%C3%A2metros_curriculares_nacionais
https://pt.wikipedia.org/wiki/Par%C3%A2metros_curriculares_nacionais
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vestibular
https://pt.wikipedia.org/wiki/ENEM
https://pt.wikipedia.org/wiki/FUVEST
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humanidade, a educagao musical nas escolas prevé o desenvolvimento do trabalho em grupo, a
capacidade cognitiva e a socializacdo do individuo. Um dos maiores debates no campo da
educagao musical na contemporaneidade ¢ o que relaciona a musica midiatica (distribuida pela
midia, na chamada Industria Cultural). Essa musica, segundo Adorno (2006), voltada ao
entretenimento e a diversdo, sem profundidade composicional e artistica. No contexto ensino-
aprendizagem do aluno, h4 questionamentos sobre a maioria das musicas divulgadas pela midia
atual. O questionamento ¢ sobre a musica como objeto comercial, sem profundidade artistica e
efémera, o que vai contra o ensino historico da musica, voltado para a musica erudita e para as

manifestagdes populares, folcloricas e cultas.

A discussdo ndo ¢ recente. No século XX, o radio constitui-se como o principal veiculo
de distribuicdo musical, a partir dos anos de 1930, selecionando as musicas de acordo com a
aceitagao do publico ouvinte. Mais tarde, na década de 1950, a televisao supera o radio como o
principal veiculo de distribuicdo em massa, aliando a musica com a imagem e colocando o foco
comercial ainda mais em evidéncia. A televisdo transforma a musica em uma arte lucrativa e

de facil compreensao perceptiva, principalmente nas sociedades capitalistas.

Segundo Lima (1982), a cultura de massa ¢ caracteristica da sociedade ocidental desde
o século XII, quando ja havia distribuicao de folhetos compostos para o gosto da massa rural,

que era a consumidora basica. Sobre esse tema, Subtil (2006) comenta:

Essa cultura se estabelece efetivamente quando da instituigdo de elementos
fundamentais para a instalagio do capitalismo, quais seja: condi¢les
econdmicas e sociais de consumo ampliado, antes restrito a uma minoria;
corrosao dos alicerces culturais tradicionais, com a substitui¢do do valor de
troca dos objetos; estabelecimento de uma rede razoavel de tecnologias de
comunicacdo ¢ dissemina¢do massiva denominadas mass media (SUBTIL,
20006, p. 37).

A musica distribuida hoje pelas midias comerciais globalizadas, como qualquer produto
cultural existente na sociedade de massa, interfere no desenvolvimento da estética artistica e a
identidade social, perceptiva, critica e apreciativa do individuo. Apresenta, as massas, contextos
morais que podem influenciar diretamente o senso moral e educativo das criancas e

adolescentes.
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Esse é um debate atual sobre a midia televisiva como fator de erotizacdo
precoce das criangas, movidas pela exposicao aos programas de televisdo que
tornam publicas as palavras, os gestos e os comportamentos ligados ao sexo e
a liberdade dos jogos vividos privativamente. E é justamente em oposi¢ao a
isso e as praticas de nao diferenciacdo entre adultos e criangas que a repressao
e a moralizagdo em relagdo as questdes sexuais foram construidas, na sua
génese. Hoje a delimitagdo entre esses dois universos esta sendo desconstruido
por fatores que valem a pena considerar (SUBTIL, 2006, p. 60),

Em contrapartida, para alguns autores, em especial Walter Benjamin (1982) e, mais
recentemente, Canclini (1984), a midia ¢ analisada como um fator positivo para as artes, pois
por meio dela € possivel conhecer realidades distantes e mostrar as culturas de diversos lugares,
enriquecendo o conhecimento cultural da humanidade. Nessa perspectiva, a musica midiatica

seria um fator de unido de culturas.

Esses autores analisam a dicotomia entre a arte e a diversdo, criticando a arte de
consumo, que ¢ chamada de arte de entretenimento, ou seja, a diversdo (amusement) que,
segundo Adorno e Horkheimer (1982), reduz arte, divertimento e cultura a um denominador
comum, produzindo a alienagdo necessaria a continuidade do sistema, uma vez que reprime a
acdo da consciéncia. Canclini (1984) elabora uma questdo relativa ao lazer e a fruicdo na arte:
por que uma arte mobilizadora, responsavel, ndo pode também divertir? Essa dicotomia entre
arte e diversao reproduz a caracteristica da divisdo social do 6cio e do trabalho, propria do

sistema burgués.

O estudo das Representagdes Sociais (RS) da musica ¢ eficiente para detectar as
referéncias da musica midiatica e entender qual seu poder de interferéncia nas RS dos futuros
professores dessa area; ¢ eficiente também para entender os pontos da dicotomia arte x
divertimento e até que ponto o ensino no curso de graduacdo contextualiza esses fatores.
Segundo Duarte (2002), a musica ¢ um fendmeno de comunicacao social e diz respeito as trocas
de mensagens linguisticas e ndo linguisticas, uma interagdo pessoa-ambiente, individuo e
grupos. O autor reitera que a abordagem das RS ¢ um modelo conceitual que explica processos
de criacdo e apreciagdo artisticas integrando aspectos historicos, sociais e culturais com
processos psicoldgicos individuais. Permite analisar o fendmeno musical em seu duplo papel,
tanto como produto da realidade social, quanto como parte de um processo de construgdo dessa

realidade.
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Refletir e discutir os multiplos aspectos das relagdes comunicacionais dos
alunos com a musica produzida pelos meios tecnologicos contemporaneos
(que trazem novos paradigmas perceptivos e novas relacdes de tempo/espago),
bem como com o mercado cultural (industria de produgdo, distribuicdo e
formas de consumo) (BRASIL, 1998, p. 82).

A experiéncia deste pesquisador com a aplicagao da musicaliza¢dao na educagdo basica
permite-lhe a percepcao de que as midias de massa e o avancgo das tecnologias de comunicagao
estdo causando um direcionamento estético, historico e perceptivo nos jovens da atualidade.
Como na educagdo musical preconizada na educagdo basica nao hé intencao direta de formar
musicos profissionais, mas sim de utilizar a musica para o desenvolvimento humano,
englobando o conhecimento histérico, a conscientizacdo identitdria e social e o
desenvolvimento cognitivo, problematizou-se: Com qual intensidade as referéncias da midia
nas RS da musica para os futuros professores de musicaliza¢do interferem em sua formagao?

Como a licenciatura trabalha essas referéncias, no decorrer do curso?

Para tanto, foi estabelecido como objetivo geral da pesquisa: investigar as referéncias
da musica midiatica nas RS dos licenciandos em musica. Os objetivos especificos foram assim
definidos: 1) entender se a motivagdo para o ingresso no curso de licenciatura em musica esta
ligada as RS que os individuos tém sobre o ensino superior da musica; 2) examinar se a
percepcdo musical sobre as referéncias midiaticas dos licenciandos em musica sofre
interferéncias no desenvolvimento dessa formagao; 3) identificar se os futuros professores de
musica sdo capazes de diferenciar, a partir da formagao no curso, a musica mididtica e a musica
culta (erudita e popular); e, 4) investigar qual o contraponto que o curso de formagdo de

professores de musica oferece em relagao as referéncias midiaticas dos sujeitos.

Para consecucdao desses objetivos foi realizado um grupo focal com 12 alunos do
primeiro ao sexto semestre do curso de licenciatura em musica 2de uma faculdade de uma cidade
do vale do Paraiba paulista, com dois alunos de cada semestre do curso. Além da distribuicao
ao longo do curso, o critério de escolha foi uma selecdo de licenciandos que comegaram a
estudar teoria, aprecia¢do e percepcao musical apenas depois de seu ingresso na faculdade. A
faculdade de musica escolhida ndo inclui em seu vestibular a prova de conhecimentos
especificos em musica; assim, o critério de escolha foi definido partindo-se da premissa de que
alunos do curso que ndo estudaram antes os aspectos musicais mencionados antes apresentam

referéncias mais veementes da musica midiatica da contemporaneidade. O instrumento

2 Até a data da realizagdo do grupo focal, o curso em musica na IES pesquisada tinha 3 anos de duragdo divididos
em 6 semestres. A partir de 2018, passou a ter a durag@o de 4 anos, divididos em 8 semestres.
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utilizado foi um roteiro de questdes € uma dindmica em que se inseriram estimulos musicais
com referéncias eruditas e midiaticas, com o intuito de averiguar a reacdo dos sujeitos e a
dimensao do impacto dessas referéncias. Esses estimulos foram escolhidos observando-se a
musica erudita e popular culta estudada nas universidades de musica e as musicas distribuidas

pelas midias de radio e televisdao em diferentes épocas do século XX e do inicio deste século.

Procurou-se entender como o aprendizado no curso de licenciatura em musica deve lidar
com as referéncias musicais midiaticas, para que os futuros professores possam cumprir os
objetivos propostos pelos Parametros Curriculares Nacionais (PCN) de Arte: “Discutir e refletir
sobre as preferéncias musicais e influéncias do contexto sociocultural, conhecendo usos ¢
funcdes da musica em épocas e sociedades distintas, percebendo as participagdes diferenciadas
de género, minorias e etnias” (Brasil, 1998, p. 82), e “Desenvolver maior sensibilidade e
consciéncia estético-critica diante do meio ambiente sonoro, trabalhando com “paisagens

sonoras™ de diferentes tempos e espacos, utilizando conhecimentos da “ecologia acustica*’

(Brasil, 1998, p. 82).

Este relato de pesquisa esta organizado em trés se¢des. Na primeira delas, a revisdo da
literatura. Procedeu-se a um levantamento dos estudos existentes sobre: RS e musica; musica e
desenvolvimento humano; musica, midias de massa e industria cultural. Apresenta-se a
fundamentagdo dos conceitos da teoria das RS, considerando como a musica pode ser tratada
como um objeto de RS. Discute-se também a diferenca da formacao musical nos contextos de
performance e educagdo e o ensino da musica através dos tempos, no mundo e especificamente
no Brasil. Discorre-se, ainda, sobre como a musica esta relacionada ao desenvolvimento
humano nos campos cientificos da fisica, sociologia, psicologia ¢ do desenvolvimento da
criatividade. Foi feita também uma relacdo entre musica e midias, no contexto da industria

cultural e da reprodutibilidade técnica.

3 Paisagem sonora, tradugio do termo soundscape. Tecnicamente, qualquer parte do ambiente sonoro é tomada
como campo de estudo. O termo pode referir-se, tanto a ambientes reais, quanto a construgdes abstratas, tais como
composi¢des musicais, montagens em fita, particularmente quando consideradas como um ambiente. Ver M.
Schaffer (1997) e os (PCN Artes, 1998, p. 80).

4 Ecologia acustica é o estudo dos efeitos do ambiente acustico nas respostas fisicas ou caracteristicas
comportamentais das criaturas que vivem nele. Segundo Murray Schaffer, (The turning of the world, Mcclelland
e Stewart, 1997) o objetivo principal da ecologia acustica ¢ chamar a atengdo para os desequilibrios (nessas
relagdes) que podem causar efeitos prejudiciais a satide (PCN Artes, 1998, p. 80).
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Na segunda secdo, apresenta-se a metodologia de constru¢do adotada, definindo-se o

tipo, a amostra, os instrumentos e os procedimentos de coleta e de analise dos dados.
Na terceira e ultima se¢do, apresenta-se a analise das narrativas dos sujeitos da pesquisa.

Na fundamentacdo teorica desta pesquisa, dentre os diversos autores estudados,
destacam-se, para o estudo historico da musica e da educagdo musical: Grout; Palisca (2001),
Schaffer (1992), Fonterrada (2008), Bennet (1986), Hobsbawn (2012). Na linha discursiva de
arte X entretenimento, os principais autores sdo: Adorno (2009), Benjamin (1982), Canclini
(1984), Horkheimer (2006). A influéncia da midia no século XX foi pesquisada em obras de
autores como Thompson (1998), Benjamim (1994), Subtil (2006), Adorno (2009) e Certeau
(1998), e a musica como objeto social e de RS tem como fundamentagao as ideias de Moscovici

(2007), Jodelet (1989), Duarte (2002, 2006, 2011) e Subtil (2006).
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1 REVISAO DE LITERATURA: Relacdes entre musica midiatica, Educacio musical e

Representacdes Sociais

Utilizou-se o método da revisao integrativa que, seguindo um protocolo preestabelecido,
orientou todo o processo, desde a identificacdo do problema, passando pela busca de
informacao, até o Relatorio final.

Segundo Mendes; Silveira e Galvao (2008), a revisdo integrativa ou sistematica
apresenta as seguintes etapas: 1. Escolha e defini¢dao do tema (elaboracao da Questao); 2. Busca
na literatura (Amostragem); 3. Critérios para categorizacdo dos estudos (Coleta de dados); 4.
Avaliacdo dos estudos incluidos nos resultados; 5. Discussao do resultado 6. Apresentacao da
revisao integrativa.

Pompeu; Rossi e Galvao (2009) asseveram que os estudos incluidos na revisdo sio
analisados de forma sistematica em relacdo aos seus objetivos, materiais e métodos, permitindo
que o leitor analise o conhecimento pré-existente sobre o tema investigado.

Observando-se que na atualidade as midias de massa promovem significativa
interferéncia na formacdo do gosto musical das criancas e adolescentes, € que a musica que
deveria promover o desenvolvimento social, cognitivo e cultural estd sendo direcionada em
diversos parametros perceptivos e apreciativos, procurou-se investigar as referéncias oferecidas
pelas midias de massa aos futuros professores de musica. Buscou-se conhecer, também, como
o curso de licenciatura esta trabalhando essas referéncias, para que os graduandos possam
contextualizar as musicas midiaticas ancoradas por eles mesmos aos contextos das musicas
exigidas para musicaliza¢do na Educagao bésica e as musicas referenciadas pelos alunos.

Delineados os objetivos da pesquisa, fez-se uma profunda revisao de literatura com o
intuito de trazer elementos teoricos a partir dos quais tanto a elaboracdo dos instrumentos de
pesquisa, quanto as discussoes dos dados, pudessem ser fundamentadas.

Esta secdo esta dividida em duas partes: na primeira delas, a apresentacdo dos

descritores levantados para preparar a pesquisa, € na segunda, o referencial tedrico utilizado.

1.1 Levantamento de descritores

De inicio, foi feito um levantamento em base de dados com descritores representativos
do termo proposto, visando a analise de como o tema tem sido estudado e em quais perspectivas.
Em seguida, fez-se uma investigacao sobre o panorama da educac¢ao musical do ponto de vista
académico. As plataformas pesquisadas para esta revisao foram: IBCT — BDTD (Biblioteca

Nacional de Teses e Dissertagdes), Dédalus (Banco de Dados Bibliograficos da USP), Scielo
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(Scientific Electronic Library Online), Unitau (Universidade de Taubaté) e CAPES
(Coordenagao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior).

Em todas as bases de dados foi utilizado o filtro de periodo dos ultimos 20 anos, que
corresponde ao tempo de formulacao dos PCN de arte, e também dos ultimos 9 anos, periodo
em que a educacdo musical vem sendo aplicada nas escolas de educagdo basica em todo o
Brasil. Assim, foram utilizados os descritores “Musica e Representagdes Sociais”, “Musica e
Desenvolvimento humano”, “Mtsica e Educagao”, “Musica e Industria cultural”, “Musica ¢

Midia” e “Musica e Entretenimento”.

1.1.1 Representacdes Sociais aplicadas a Misica

Na inten¢do de investigar o que vem sendo pesquisado nesse campo, foram
selecionados os descritores Musica e Representagdes Sociais e consultaram-se 5 plataformas
de arquivos académicos, com o objetivo de encontrar artigos, dissertacdes e teses na mesma
linha de pesquisa. Foram encontrados poucos registros de artigos, dissertacdes e teses que

fazem a juncdo da musica a teoria das RS (ver Tabela 1).

Tabela 1 — Musica e Representacoes Sociais

Termos de busca Resultados
IBICT - BDTD 96

Dédalus 11

Scielo 2

Unitau 8

CAPES 6

Total 123

Fonte: IBICT - BDTD, Dédalus, Scielo, CAPES e Unitau (2017).

Foram selecionados 4 artigos, 1 tese e 1 dissertacdo que, apesar de ndo tratarem do
mesmo assunto proposto pelo pesquisador, guardavam relagdes com identidade, representagdes

sociais € musica.

A dissertacdo de mestrado de Talita Rodrigues Nunes, da Universidade Federal de Santa
Catarina (2005), intitulada “A influéncia da musica sobre as representagdes de meio ambiente
no contexto de uma exposi¢do cientifica”, estuda a utilizagcdo de recursos artisticos e musicais

em exposi¢oes cientificas, visando melhor interacdo com o publico.
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Margarete Arroyo discursa, em sua tese de doutorado para a Universidade do Rio
Grande do Sul (1999), em uma perspectiva etnografica, sobre dois cenarios social e
culturalmente diferenciados de ensino e aprendizagem de musica: o contexto ritual do congado
e o contexto institucional do Conservatorio de musica, ambos localizados na cidade de

Uberlandia, no periodo 1995 - 1999.

O artigo de Anderson Scardua e Edson Alves de Souza Filho (2010) intitulado
“Analisando representacdes sociais através de elementos gramaticais: compondo
representacdes sobre musica”, visa apresentar uma forma de andlise de RS baseada em
elementos gramaticais. Ela descreve esse método por meio de uma pesquisa feita sobre as RS

da musica entre musicos (N=57) e ouvintes (N=234) da cidade do Rio de Janeiro.

Mobnica de Almeida Duarte, em seu artigo de 2002, apresenta os aspectos centrais de
uma abordagem do campo da Psicologia Social, o das Representagdes Sociais, relacionando-os
com questodes ontologicas da musica. Em “Representacdes Sociais de musica: aliadas ou limites
do desenvolvimento das praticas pedagodgicas em musica”, dos autores Monica de Almeida
Duarte e Tarso Bonilha Mazzotti (2006), o objetivo ¢ abordar os fendmenos perceptivos
presentes nos processos de negociagdo de significados de musica. Esses processos de
negociagdo sao mediados por processos simbolicos e representacionais, tal como apresenta

Moscovici na teoria das representagdes sociais.

Rosana Nantes Pavarino, da Universidade Catolica de Brasilia, em seu artigo de 2003,
“Teoria das Representagdes Sociais: pertinéncia para as pesquisas em comunicacao de massa”,
propde o apontamento de novas contribui¢des tedricas e metodologicas desse campo de
pesquisa, tomando como eixo de andlise a Teoria das Representagdes Sociais de Serge

Moscovici.

1.1.2 Misica, Educacao e Desenvolvimento Humano

Os descritores usados para este tema foram musica e educacdo e musica €
desenvolvimento humano. Quando se junta musica e educagdo, a maioria das teses e artigos
encontrados sdo voltados para a educa¢do musical, balizada na atualidade pela Lei 11.769, de

2008, aplicada a Educacao Basica.
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Tabela 2 — Miusica e Educacao

Termos de busca Resultados
IBICT - BDTD 907
Dédalus 356

Scielo 25

Unitau 118
CAPES 144

Total 1550

Fonte: IBICT - BDTD, Dédalus. Scielo, CAPES e Unitau (2017)

Como se observa na Tabela 2, a associacdo entre musica e educacdo ja sdo objetos de
estudo no meio académico. Foram encontrados mais de mil artigos, teses, dissertacdes e
monografias sobre educacdo musical; no entanto, até o presente momento foram poucas as
pesquisas com foco nos resultados da atual educacdo musical, vigente desde 2008. Apesar de
Musica e Desenvolvimento humano ampliarem as buscas para a musica ligada as areas de
psicologia, sociologia e biologia, os registros foram bem menores, o que demonstra que, apesar

de o estudo existir, ele ainda é bastante limitado.

Tabela 3 — Musica e Desenvolvimento Humano

Termos de busca Resultados
IBICT - BTDT 56

Dédalus 11

Scielo 1

Unitau 13

CAPES 15

Total 96

Fonte: IBICT - BDTD, Dédalus, Scielo, CAPES e Unitau (2017

Foram selecionados 4 teses e 4 artigos sobre educacdo, musica e desenvolvimento
humano relevantes para esta pesquisa, com assuntos que ligavam diretamente a musica com
Educacao Bésica e que também citavam e trabalhavam com a Lei 11.769, de 2008. Os estudos
produzidos relacionados a musica e educagdo estdo concentrados na area técnica, na relacao da
musica ensinada na escola e sua aplicacdo sociodemografica em comunidades locais, € na
interdisciplinaridade da musica para o desenvolvimento de habilidades sociais. A Lei 11.769,
de 2008, foi citada em duas teses. Renata Filipak (2014), da Universidade do Parand, pondera
sobre a implementacdo da dessa Lei em escolas da rede estadual de ensino do municipio de

Palmeira, refletindo sobre agdes pedagdgicas e estratégias de gestdo para esse fim, com o intuito



23

de discutir sua importancia, relevancia, consolidacdo e efetivagdo. Na dissertagdo de Ana
Cristina Rosseto Rocha (2011), para a Universidade Estadual de Campinas, discute-se a relagao
entre a Educacao Musical e a Experiéncia Estética na produgdo de um modo de pensar as

potencialidades e possibilidades da educagdao musical como educagdo estética.

Paula do Nascimento Martins (2014) discute o papel da misica como estratégia para a
promoc¢do das habilidades sociais, bem como sua interface com a fonoaudiologia e sua
influéncia na prevengdo de problemas de desenvolvimento, incluindo as &reas social,
psicomotora, cognitiva, linguagem e aprendizagem. Sua dissertagdo foi produzida para a
Universidade de Sao Paulo — Faculdade de Odontologia de Bauru, o que mostra a importancia

da aplicacdo interdisciplinar da musica.

Daniel Augusto de Lima Mariano (2012), da Universidade Federal da Paraiba, discute
o processo de institucionalizagdo da obrigatoriedade da educacdo musical na rede publica do
municipio de |Jodo Pessoa — PA, com base na Lei 11.769, de 2008. A questdao do veto ao 2°
artigo, que tira a exclusividade aos professores licenciados, ¢ tema de debate e pesquisa quando

se discute musica e educacdo em muitos dos artigos selecionados.

Paula Alexandra Reis Bueno, Rosa Maria Cardoso Dalla Costa e Roberto Eduardo
Bueno (2013) analisam, em seu artigo, a inter-relacdo comunicagdo/educacao em contextos de
ensino/aprendizagem de musica no Programa Viva a Escola, da Secretaria de Estado da
Educagdo do Parand, na cidade de Curitiba, no ano letivo de 2009. Argumentam que essa inter-
relacdo acontece quando, em uma educacdo musical de qualidade, existe também o trabalho
para a formacdo de ouvintes aptos, consumidores criticos e produtores autonomos e
responsaveis. Apontam abordagens da educagdo para os meios, da mediacdo tecnologica no
ensino ¢ da mediacdo na gestdo comunicativa, ou seja, com educomunicacdo na educagao

musical.

No artigo “Escola, juventude e musica: tensdes, possibilidades e paradoxos”, de
Margarete Arroyo (2007), sdo analisados os resultados da pesquisa na escola e a interagao de
adolescentes e musica popular, um estudo critico analisado sob uma perspectiva sociomusical
da interacdo humano-musica A investigacdo teve por objetivos mapear a literatura que discute
a articulagdo da escola com as culturas juvenis — musica popular - e refletir criticamente sobre

a escola como locus de pratica da interacdo de adolescentes/jovens e musica popular.
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Jusamara Souza (2014), em seu artigo “Musica, educagdo e vida cotidiana:
apontamentos de uma sociografia musical”, relata o processo e partes dos resultados de uma
sociografia musical feita em uma pequena cidade do Rio Grande do Sul. A pesquisa foi
desenvolvida por meio de questionarios e entrevistas realizadas durante visitas ao municipio,
contatos com grupos musicais organizados e conversas com musicos locais. O objetivo foi
analisar as relagdes entre praticas musicais existentes, a inser¢ao dessas praticas na comunidade

e suas potencialidades para a educacao musical.

Claudia Helena Azevedo Alvarenga (2012), da Universidade Estacio de S&, em seu
artigo “O ensino de musica como resgate de identidade social”, analisa a retorica do debate que
culminou com a aprovagao da Lei n® 11.769/2008, que torna o conteido de musica obrigatorio
no ensino escolar. Seu objetivo foi identificar o que os proponentes dizem ser educativo no

ensino de musica na educacgao basica.

1.1.3 Musica, midias e industria cultural

Os descritores usados para este item de pesquisa foram: midia, entretenimento, musica,
industria cultural. Na Tabela 4 observa-se que ha poucos artigos e teses que envolvem “musica
e midia” nas plataformas pesquisadas. A maior incidéncia foi registrada no IBICT, e no total,

nesta revisao de literatura, foram encontrados 265 registros, entre artigos, teses e dissertacoes.

Tabela 4 — Musica e Midia

Termos de busca Resultados
IBICT - BDTD 162
Dédalus 46

Scielo 6

Unitau 47

CAPES 12

Total 272

Fonte: IBICT - BDTD, Dédalus, Scielo, CAPES e Unitau (2017).

A combinacdo dos descritores “industria cultural” e “musica” registraram ainda um

nimero muito menor de teses e artigos especificos com esses descritores (Tabela 5).

Tabela 5 — Misica e Industria Cultural
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Termos de busca Resultados
IBCT - BDTD 01
Dédalus 67
Scielo 07
Unitau 24

Fonte: IBICT - BDTD, Dédalus, Scielo, CAPES e Unitau (2017)

Foram selecionadas 2 dissertacdes e 5 artigos relevantes para esta pesquisa que
relacionavam musica e industria cultural, musica brasileira e industria cultural, e alguns estilos

de musica comercial da atualidade.

No artigo de Luci Mara Bertoni de 2001, discute-se que a busca pela felicidade faz com
que as pessoas se deixem influenciar pelo consumo desmedido dos produtos ofertados pela
Industria Cultural. Assim, fazem da arte, de modo especial da musica, um meio de se tornarem

iguais sem perceber que estdo se colocando a margem de sua propria cultura.

Maria José Dozza Subtil, em artigo publicado em 2011, reflete sobre a relagdao entre
musicas, midias e escola, tendo como sujeitos de analise criangas e adolescentes, categorias que
se constroem socialmente pelas determinagdes econdmicas, culturais, tecnoldgicas e sociais.
Busca teorizar sobre as midias a partir de autores como Adorno, Bourdieu e Canclini, entre
outros, para entender como alunos de escolas publicas e particulares vivenciam, expressam €
significam os objetos musicais mididticos, em que contextos, tempos, € sob quais mediacdes

numa sociedade em que prevalecem os imperativos mercadoldgicos.

Outro artigo, de Maria José Dozza Subtil, de 2010, propde uma reflexdo sobre sentidos
atribuidos a musica por criancas de 9 a 12 anos, considerando o consumo mididtico como
indutor de significados. Adorno, Horkheimer e Benjamin auxiliam na compreensdo da
dimensdo contraditoria da industria cultural, e Said, Eco e Green sdo referéncias para discutir

as significagdes musicais.

A dissertacdo de Joaquim Alves de Aguiar, para o departamento de Teoria literaria da
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), de 1989, trata de questdes relacionadas com
a industria cultural, o horizonte no qual ¢ inscrito, segundo o autor, a trajetéria da moderna

cangao brasileira.
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Anyelle Giacomelli Lama (2015), em sua dissertacdo de mestrado para a Faculdade de
Educacao da Universidade de Sao Paulo, pensa sobre a peculiaridade dos impasses relativos a
formagdo dos mais novos no contexto de uma “sociedade de consumidores”. Recorre ao que

Hannah Arendt e Jacques Ranciere propuseram acerca da relacao entre arte e politica.

José Roberto Zan, em artigo de 2001 intitulado “Musica popular brasileira, induastria
cultural e identidade”, discute como a musica popular brasileira consolidou-se, ao longo do
ultimo século, como uma manifestacdo cultural intimamente ligada ao desenvolvimento da
industria do entretenimento. A partir da inven¢do do fondgrafo por Thomas Edison, em 1877,
constituiu-se um importante ramo da industria cultural, a industria fonografica, que passou a ter
na musica popular o seu principal produto. O grande desenvolvimento tecnologico que
acompanhou a formag¢ao do que hoje se pode denominar de complexo cultural fonografico fez
com que, gradativamente, as gravagdes sonoras fossem deixando de ser simplesmente registros
precarios de sons produzidos por instrumentistas e intérpretes cantores (fase dos registros
mecanicos), para se transformarem em material basico a ser manipulado posteriormente por
especialistas, que imprimem as musicas sonoridades resultantes do emprego de recursos

tecnoldgicos cada vez mais sofisticados.

1.2 Referencial teorico

Para construir o didlogo interdisciplinar ¢ em funcdo dos objetivos da pesquisa,
reportou-se a analise tedrica de conceitos e temas passiveis de embasar as discussdes. Assim,
fez-se o didlogo de como a musica ¢ um objeto de RS e de como esté ligada as areas de ciéncia,
psicologia e educagdo, a fim de estuda-la como fator de desenvolvimento humano, o que
constitui o foco interdisciplinar desse trabalho. Em um segundo momento, estuda-se a musica
ligada ao desenvolvimento das midias de massa e sua distribui¢do, com relacdo as discussoes
entre as referéncias mididticas na construcdo do gosto, estética e o desenvolvimento da

percepgao e apreciagdo da musica pelos sujeitos da pesquisa.

1.2.1 Representacio Social

A teoria das Representagdes Sociais de Serge Moscovici nasceu em 1961, com a

publicacao de Psychanalyse: son image et son public, e diferencia-se por sugerir a existéncia
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de um pensamento social resultante das experiéncias, das crengas e das trocas de informagdes
presentes na vida cotidiana. Moscovici (1961) inaugurou uma nova postura epistemologica, ao
afirmar que a absor¢ao da ciéncia pelo senso comum nao ¢, como geralmente se defendia, uma
vulgarizagao do saber cientifico; ao contrario, trata-se de um tipo de conhecimento adaptado a

outras necessidades, obedecendo a outros critérios e contextos especificos.

As representagdes sociais devem ser vistas como uma maneira especifica de
compreender ¢ comunicar 0o que nos ja sabemos. Elas ocupam, com efeito,
uma posi¢do curiosa, em algum ponto entre conceitos, que t€ém como seu
objetivo abstrair sentido do mundo e introduzir nele ordem e percepgdes, que
reproduzam o mundo de uma forma significativa (MOSCOVICI, 2007, p. 43).

Sua andlise foi desenvolvida a partir da confianca de que a sociedade atual, mais técnica
e complexa, necessitaria de outro conceito, menos genérico que as Representacdes Coletivas de
Durkheim, para acompanhar, explicar e tentar entender como ocorre a constru¢do do
pensamento e do conhecimento social. Segundo Jodelet (1989), as RS sdo fendmenos
complexos sempre ativos que agem na vida social. Em sua riqueza fenoménica assinalam-se
elementos diversos, os quais sdo as vezes estudados de maneira isolada: elementos
informativos, cognitivos, ideoldgicos, normativos, crengas, valores, atitudes, opinioes,
imagens. Esses elementos sdo sempre organizados como uma espécie de saber que diz alguma

coisa sobre o estado da realidade.

Esse conjunto significante relacionado a agdo encontra-se no centro da investigagao
cientifica, que assume a tarefa de descrevé-la, analisa-la, explicar suas dimensdes, formas,
processos e funcionamento. Durkheim foi o primeiro a identificar esses objetos como produgdes
mentais e sociais, em um estudo da “ideagdo coletiva”. Moscovici (1961) aperfeigoou a analise,
insistindo na singularidade dos fendmenos representacionais nas sociedades contemporaneas,
que se caracterizam pela intensidade e fluidez das trocas e comunicag¢des, pelo desenvolvimento

da ciéncia e pela mobilidade social.

A RS ¢ uma forma de conhecimento, socialmente elaborado e compartilhado, que tem
um objetivo pratico e concorre para a constru¢ao de uma realidade comum a um conjunto social
(JODELET, 1989). Igualmente definido como “saber do senso comum”, ou como ‘“‘saber
ingénuo”, “natural”, essa forma de conhecimento diferencia-se do conhecimento cientifico, mas
¢ tida como um auténtico objeto de estudo, em virtude de sua importancia na vida social, dos

esclarecimentos que traz acerca de processos cognitivos e interagdes sociais. Reconhece-se,

geralmente, que as RS, como sistemas de interpretagdao que regem as relagcdes das pessoas com
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o mundo e entre si, orientam e organizam as condutas e as comunicagdes sociais. Da mesma
forma, intervém em processos tao variados quanto a difusdo e a assimila¢do dos conhecimentos,
no desenvolvimento individual e coletivo, na defini¢ao das identidades pessoais e sociais, € na

expressao dos grupos e nas transformagdes sociais.

Como fendmenos cognitivos, associam o pertencimento social dos individuos aos
encadeamentos afetivos e normativos, as interiorizagdes das experiéncias, das praticas, dos
modelos de conduta e de pensamento, socialmente revelados ou transmitidos pela comunicagao
social, que ai estdo ligados. Por essa razdo, seu estudo constitui uma contribui¢do decisiva para

a aproximacao entre vida mental individual e coletiva.

Enquanto sistemas de interpretagao, as representagdes sociais regulam a nossa
relacdo com os outros e orientam o nosso comportamento. As representacdes
intervém ainda em processos tao variados como a difusdo e a assimilagdo de
conhecimento, a construgdo de identidades pessoais e sociais, 0
comportamento intra e intergrupal, as acdes de resisténcia e de mudanga
social. Enquanto fenomenos cognitivos, as representacdes sociais sio
consideradas como o produto duma atividade de apropriacdo da realidade
exterior e, simultaneamente, como processo de elaboragdo psicologica e social
da realidade (JODELET, 1989, p. 36).

As RS sdo abordadas simultaneamente como o produto e o processo de uma atividade
de apropriagdo da realidade exterior ao pensamento e da elaborag@o psicoldgica e social da
realidade, ou seja, esta relacionada a uma modalidade de pensamento. Jodelet (1989) assevera
que ¢ uma modalidade de pensamento que tem sua particularidade em seu carater social. De
fato, representar ou representar-se corresponde a um ato de pensamento pelo qual o sujeito se

relaciona com um objeto.

O objeto pode ser uma pessoa, uma coisa, um evento material, psiquico ou social, um
fendmeno natural, uma ideia, uma teoria. Pode ser, tanto real quanto imaginario, mas sempre
requer um objeto. Nao ha representacdo sem objeto. No caso desta pesquisa, o objeto foi a
musica e 0 modo como a midia interfere em suas RS para um determinado grupo, neste caso,

os alunos de um curso de licenciatura em musica.

O ato de pensar, que estabelece a relagdo entre o sujeito € o objeto, tem caracteristicas
especificas em relagdo a outras atividades mentais (perceptiva, conceitual, memorial). De um
lado, a representacdo mental, como a representagao pictdrica, teatral ou politica, d4 uma visao
desse objeto, toma-lhe o lugar; ela o torna presente quando aquele esta distante ou ausente. A

representacdo ¢ o modelo mental do objeto que reconstitui simbolicamente. De outro lado,
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como conteudo concreto do ato de pensar, a representacdo carrega a marca do sujeito e de sua
atividade. Este ultimo aspecto remete ao cardter construtivo, criativo, autdbnomo da
representacdo que comporta uma parte de reconstrugdo, de interpretagdo do objeto e de

expressao do sujeito.
Sao dois os processos constitutivos das RS: a ancoragem e a objetivagao:

O primeiro mecanismo tenta ancorar ideias estranhas, reduzi-las a categorias
¢ a imagens comuns, coloca-las em um contexto familiar. [...] O objetivo do
segundo mecanismo ¢ objetiva-los, isto €, transformar algo abstrato em algo
quase concreto, transferir o que estd na mente em algo que existe no mundo
fisico. As coisas que o olho da mente percebe parecem estar diante de nossos
olhos fisicos e um ente imaginario comeca a assumir a realidade de algo
tangivel. Esses mecanismos transformam o nao-familiar em familiar,
primeiramente transferindo-o a nossa propria esfera particular, onde noés
somos capazes de compara-lo e interpretd-lo; e depois, reproduzindo-o entre
as coisas que n6s podemos ver e tocar, € consequentemente, controlar. Sendo
que as representagoes sdo criadas por esses dois mecanismos, ¢ essencial que
nés compreendamos como funcionam (MOSCOVICI, 2007, p. 61).

Cabecinhas (2004) analisa que, na opinido de Moscovici, ha trés formas pelas quais uma
representacdo pode tornar-se social. As representacdes podem ser partilhadas por todos os
membros de um grupo altamente estruturado (um partido, uma nagao, etc.) sem terem sido
produzidas pelo grupo. Essas representacdes hegemonicas prevalecem implicitamente em todas
as praticas simbdlicas e parecem ser uniformes e coercivas. Outras representagdes sao o produto
da circulacdo de conhecimento e de ideias de grupos que estdo em contato mais ou menos
proximo. Cada grupo cria as suas proprias versdes € compartilha-as com outros grupos. Sao
representacdes emancipadas, com certo grau de autonomia, com uma fungdo complementar,
uma vez que resultam da partilha de um conjunto de interpretacdes e de simbolos. Por ultimo,
existem as representagdes geradas no decurso de um conflito ou controvérsia social, que nao
sao partilhadas pela sociedade. Essas representacdes controversas devem ser consideradas no

contexto de uma oposi¢do ou luta entre grupos (MOSCOVICI, 1961).

As representagdes coletivas cedem lugar as representagdes sociais porque as primeiras
ndo consideram sua diversidade de origem e a sua transformacao. Segundo Moscovici (1961),
a visdo classica das representacdes peca por considerd-las como preestabelecidas e estaticas.
Moscovici (1961) propde a expressao “sociedade pensante” para situar o estudo das RS. Na
opinido do autor, o paradigma da sociedade pensante questiona as teorias que consideram que
os cérebros sdo “caixas pretas” que processam mecanicamente a informag¢do em fungdo dos

condicionamentos exteriores. E questiona igualmente as teorias para as quais 0s grupos € os
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individuos estdo sempre sob o dominio das ideologias produzidas e impostas pela classe social,
pelo Estado, pela Igreja ou pela Escola, e que os seus pensamentos e palavras sdo meros reflexos

dessas ideologias.

Em contraponto, o paradigma da sociedade pensante assume que “individuos e grupos
sdo tudo, menos receptores passivos, e eles vao pensar de maneira autonoma, constantemente
produzindo e comunicando representagdes. Para eles, as ciéncias e as ideologias s3o nada mais
do que “alimento para o pensamento” (MOSCOVICI, 1961). A obra de Moscovici constitui um
dos marcos que assinala o embate com o modelo S-O-R®, segundo o qual as representacdes
constituem mediagdes entre os estimulos e as respostas. Esse novo modelo atribui uma posi¢ao
de prioridade as representagdes, que ndo sdo apenas mediagdes, mas fatores com que se
constroem os estimulos e se modelam as respostas, dominando todo o processo (MARKUS &

ZAJONC, 1985).

Nesse sentido, as representagdes sdo fatores produtores de realidade, determinando a
forma como o individuo interpreta e responde a situagdo. Cabecinhas (2004) assevera que,
segundo o modelo S-O-R, tanto o estimulo como a resposta resultam da atividade construtiva
do individuo, isto ¢, ndo hd uma ruptura entre o universo exterior € seu universo interior ou do
grupo. O estudo das RS caracteriza-se por uma grande pluralidade metodologica, temética e
conceitual. Vala (1986) agrupou as principais questdes analisadas pela literatura nestas
categorias: a inscri¢do social e a natureza social das RS; os contetidos e a organizacgao interna
das RS; a funcdo social e a eficacia social das RS; e, o estatuto epistemologico das RS. Na
opinido de Jodelet (1989), as RS sdo fenomenos complexos, permanentemente ativados na vida

social, constituindo-se de elementos informativos, cognitivos, ideoldgicos € normativos.

Na mesma linha de ideias, Vala (1986, p. 56) corrobora que a ideia de RS remete para
um “[...] fendmeno psicossocial complexo, cuja riqueza torna dificil a produgdo de um conceito

que o delimite e simultaneamente ndo releve a sua multidimensionalidade”.

Tém sido propostas inimeras defini¢des conceituais das RS, em dimensdes e aspectos
especificos. Tais defini¢des incluem, na maioria dos casos, conceitos de ambito psicoldgico ou
psicossocioldgico (por exemplo, atribui¢do, crenga, atitude, esquema, opinido, etc.), € conceitos

de ambito sociologico ou antropoldgico tdo ou mais amplos do que o proprio conceito de

5 Abreviatura que corresponde as iniciais “Stimulus-Organism-Response, ou seja, estimulo-organismo resposta
(MOSCOVICI, 1961).



31

representacao (por exemplo, ideologia, cultura, habitus, sistema de valores, etc.), relativamente
aos quais o conceito de RS “[...] confere novas acuidades e suscita a procura de novas pontes
articuladoras do velho binomio individuo-sociedade” Vala, (1986, p. 56). Ainda sobre a
objetivacdo e a ancoragem, na objetivagdo, torna-se concreto o conceito abstrato, reproduz-se
0 conceito numa imagem. Nesse processo ocorre: sele¢do e descontextualizacdo de elementos
pertinentes ao objeto a partir de critérios culturais e normativos; formagao de cognigdes centrais
ou nucleo figurativo, um complexo de imagens que reproduz visivelmente um complexo de
ideias; e, naturalizacao dos elementos do nucleo figurativo em elementos da “realidade”, e ndo

mais do pensamento (DUARTE, 2002).

A segunda fase do processo de objetivagao refere-se a estruturagio ou organizagao dos
diferentes elementos de informag¢do selecionados, os quais compdem o nucleo figurativo da
representacdo. O resultado ¢ um produto estruturado numa ordenacdo hierdrquica dos

elementos.

A naturalizagdo ¢ a terceira e ultima fase do processo de objetivagdo. O objeto, criado a
partir da organizacdo dos elementos selecionados de acordo com critérios normativos e
culturais, passa a ser “real”. E introduzido no mundo das coisas reais, das coisas que existem
atualmente. Sua natureza simbolica € deixada para tras e ele ¢ entendido como um reflexo de
determinada realidade. O processo de naturalizagdo que acontece nas recriagdes de objetos
torna-se evidente quando se observa como esses objetos sdo considerados por individuos e

grupos.

Na objetivacdo, em funcdo das suas trés fases (selecdo, descontextualizagcdo e
naturalizacdo) ocorrem efeitos no nivel dos conteudos da representacdo: distor¢do, quando
atributos do objeto sdo acentuados ou minimizados; suplementagdo, quando sdao conferidos ao
objeto atributos que ndo lhe pertencem; e, desfalque, quando atributos do objeto sdo suprimidos
(DUARTE, 2002). A interferéncia desses efeitos sobre o objeto da representagdo, Jodelet

(1989) denomina decalagem.

r

A ancoragem ¢ a integracao cognitiva do objeto representado a um sistema de
pensamento social preexistente a outras representagdes ja fixadas. Nesse processo, o objeto ¢
descrito e adquire caracteristicas de acordo com as convengdes sociais do grupo a que
pertencem os sujeitos. Nesse processo, também se hierarquiza e se determina se o objeto

representado se afasta ou se inclui numa categoria, com base na coincidéncia entre aspectos do
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objeto e aqueles que definem um protétipo. Ancoragem €, portanto, entendida como o processo

pelo qual se determina que um objeto pertence a uma categoria, dando a ele um nome.

Em outras palavras, o processo de “tornar real”, presente na objetivagao, esta associado
ao de atribuir um significado, que ¢ o processo de ancoragem. Os individuos o categorizam e o
nomeiam (DUARTE, 2002). E por meio do processo de ancoragem, relacionado dialeticamente
com o processo de objetivagdo, que o individuo ¢ capaz de integrar os novos desenvolvimentos,
de interpretar a realidade e orientar sua conduta e relagdes sociais. Para Moscovici (1961), o
objeto central, exclusivo da psicologia social, sdo todos os fendmenos relacionados com a

ideologia e com a comunicag¢ao, organizados segundo sua génese, estrutura e fungao.

1.2.1.1 A musica como objeto de Representaciio Social

A musica ¢ um fendmeno de comunicacdo social, que sdo as trocas de mensagens
linguisticas e ndo linguisticas entre os sujeitos e os grupos. Dessa forma, as RS constituem um
conceito que explica os processos de criacdo e apreciacdo artistica, unindo os aspectos
historicos, sociais e culturais com os processos psicologicos de cada individuo. Ha RS toda vez
em que os membros de um determinado grupo social tém uma concep¢do das condutas
“normais” ou das respostas “corretas” de seus pares. Esses membros esperam um tipo de

resposta ao que eles julgam correto, de acordo com uma concepgao preestabelecida.

A andlise psicossocial de comportamentos musicais e de objetos musicais
pode ser enriquecida pela abordagem das RS, os objetos musicais podem ser
entendidos como objetos sociais e assim sdo também objetos de RS. As RS da
musica determinariam tanto a origem do objeto musical e o quanto
influenciariam o sujeito e a sua resposta em relacdo a esse objeto (DUARTE,
2002, p. 126).

Toda pessoa faz uma RS da musica, pois, de alguma forma, em algum momento, ela
teve contato com esta arte e, por meio dos processos de ancoragem e objetivagdo, gerou RS da
musica para si. Se a musica ¢ uma ocorréncia material e constitui um padrao sonoro, entende-
se que as ocorréncias musicais sdo objetos que se transformam em RS por meio do processo de
objetivacdo e ancoragem. Esses objetos sdo interpretados de diversas maneiras, dependendo do

contexto social e do conhecimento musical que o individuo tem dessa arte.
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Toda ocorréncia musical ¢ percebida, representada e reapropriada pelo
individuo ou pelo grupo, reconstruida em seu sistema cognitivo, integrada no
seu sistema de valores, dependente de sua histéria e dos grupos sociais e
ideologicos que o cercam (ABRIC, 1998, p. 27).

Na percepcdo, ¢ também na criagdo, uma informag¢ao sonora ¢ selecionada e
recontextualizada. A sele¢do ¢ parcial, mas ndo ao acaso, uma vez que os elementos
selecionados sdo os que “coincidem” com o sentido que o sujeito pode ou quer atribuir ao som.
E feita uma triagem em funco de condicionantes culturais, acesso diferenciado as informagdes
e, sobretudo, de critérios normativos guiados pelo sistema de valores do grupo, com o fim de

proporcionar uma imagem sonora coerente e facilmente reconhecivel do objeto da percepgao.

Por meio da recontextualizagdo, os sujeitos ddo um novo valor e significado aos
elementos selecionados. Duarte e Mazzotti (2006) asseveram que a selecdo e a
recontextualizacdo explicam por que o mesmo objeto musical pode ser percebido e, logo a
seguir, representado de diferentes maneiras, uma vez que sdo processos relacionados a cada
grupo especificamente. Como resultado dessa sele¢ao e recontextualizagdo tem-se a formagao
de cognicdes centrais, ou seja, a estruturacao ou organiza¢do dos elementos selecionados num
complexo de imagens sonoras configurando um “novo objeto musical”, resultado do processo
de percepcao ou criagdo desenvolvido pelo sujeito. Trata-se, pois, de um produto estruturado,
organizado numa ordenagdo hierarquica dos elementos dada pelo proprio agente da percepcao
ou criacdo, numa ‘“construcgdo estilizada do objeto” (ALVES-MAZZOTTI, 2000). Aqui esta

presente o processo de objetivagao.

A objetivacdo, por suas caracteristicas, ¢ uma sintetizacao de significados produzidos a
partir da analogia. Essas caracteristicas permitem sustentar que as objetivacdes se encontram
no centro das RS (ALVES-MAZZOTTI, 2003). Toda objetivagdo pressupde a ancoragem, o
processo pelo qual o individuo determina, define estabelece os contornos de algo sob anélise.
Esse processo recorre as qualidades que se julgam proprias a algo. O “conhecido” ¢ a expressao
das qualidades ja estabelecidas e mantidas por um grupo social, mas 0 mesmo nao ocorre com
a “novidade”, o “ainda desconhecido”. No caso da novidade, o individuo encontra nela uma
ancoragem no que lhe ¢ conhecido e que pode utilizar para perceber e assimilar o “novo” ao

seu repertdrio, € o faz por meio da verificacdo do semelhante e do ndo-semelhante com o

conhecido, portanto constroi uma metafora.

Por essa via, pode ocorrer a naturalizagao de algo, cujos elementos passam a fazer parte

da “realidade” e ndo mais do pensamento (DUARTE, 2002; DUARTE e MAZZOTTI, 2006).
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No caso da ocorréncia musical percebida ou criada a partir da organizagdo dos elementos
sonoros selecionados de acordo com critérios normativos e culturais, ela se torna “real”, é
introduzida no mundo das coisas reais, das coisas que existem. Sua natureza simbdlica ¢ deixada

para tras e ela ¢ entendida como um reflexo de determinada realidade.

Muitas vezes elementos melddicos e harmonicos sdo caracterizados em um sentido de
oposic¢do de sentimentos. Os acordes, cadéncias ou tonalidades e modos sdo caracterizados no
processo de objetivacdo e ancoragem como: alegre/triste, tragico/nao-tragico, o modo maior
incorporando o pastoral, o comico, o triunfante, o transcendente, ao passo que o modo menor

incorpora o tragico ou triste.

Um grito pode ser um som habitual no patio de uma escola e um escandalo na
sala de aula ou num concerto de musica classica. Uma balada “brega” pode
ser embaladora num baile popular e chocante ou exdtica numa festa burguesa.
Tocar um piano desafinado pode ser uma experiéncia interessante no caso de
um ragtime e inviavel em se tratando de uma sonata de Mozart. Um cluster
pode causar espanto num recital tradicional, sem deixar de ser tedioso e
rotinizado num concerto de vanguarda académica. Um show de rock pode ser
um pesadelo para os ouvidos do pai e da mde e, no entanto, funcionar para o
filho como can¢do de ninar no mundo do ruido generalizado (WISNICK,
1989, p. 29).

A reducdo do significado musical em termos de oposi¢des pode apresentar problemas,
se essas oposicOes forem tomadas de maneira estavel, isto ¢, se elas precederem qualquer
situacdo. Mas, se o individuo pensar as oposi¢des na dindmica por elas estabelecida, entendera
que o ja constituido em uma tradicdo obedece a elas e que qualquer novidade institui outras
oposicdes. Esse sistema de ancoragem ou de interpretacdo tem uma funcdo de comunicacao
entre o individuo e seu meio e entre os membros de um mesmo grupo, concorrendo para afirmar

a identidade grupal e o sentimento de pertencimento.

A partir dai ocorrem os processos de denominacao e classificagao desse produto da
percepgao ou criacdo ja estruturado. Denominar e classificar sdo agdes que dizem respeito a
assimilacdo de algo em um esquema ou estrutura cognitiva anterior. Tomam lugar na esfera das
criagdes e percepcdes no momento em que o agente musical determina o produto, o objeto e
suas referéncias a uma categoria estabelecida, mesmo nas ocasides em que ele tem de modificar
e adaptar suas ideias prévias para conceber um novo objeto (DUARTE, 2002; DUARTE e
MAZZOTTI, 2006).

Essas hipoteses sdo construidas a partir das caracteristicas reconheciveis da novidade,

por pertencerem a um estilo anterior ja conhecido, mas esse reconhecimento se da por um
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processo de diferenciacdo, uma vez que as hipoteses nao podem ser assimiladas totalmente no
estilo anterior. Além disso, a afirma¢do da nova ocorréncia acontece por meio de seu uso, €
busca encontrar o que ¢ proprio dela, para caracteriza-la e atribuir-lhe um nome. Assim ocorre
a constituicdo de um novo estilo, pois essa nova ocorréncia deixa de ser peculiar e torna-se

natural (DUARTE, 2002; DUARTE e MAZZOTTIL, 2006).

Nesse sentido, a musica como objeto de RS possibilita uma construgdo cognitiva de
estilos, e de oposicdes como ruim/bom, qualidade/nao qualidade, de acordo com as normas de

pertenca.

A abordagem das RS investiga e assimila os processos e produtos do senso comum, ou
seja, dos sentidos comuns aos sujeitos pertencentes a um determinado grupo. Logo, pode ser de
grande utilidade na determinacdo das “concepcdes prévias” apresentadas pelos alunos na
constitui¢do de suas teorias. A partir dessa abordagem, passa-se a entender a educagao musical
como um “campo de provas” das representacdes que os alunos t€ém da musica, as quais sao,

para eles, verdadeiras teorias musicais.

Esse sistema de significagdes orienta o trabalho de tornar-se ou tornar alguém musical,
de apresentar as qualidades mais ou menos “musicais” de determinados atos ou eventos e de
como a musica mididtica esté interferindo nesse aspecto. A sistematizacdo de um saber ¢ uma
tarefa do professor, neste caso, os professores da licenciatura, em negociagao direta ou indireta
com os alunos e outros professores. Tais saberes sao sistematizados com vistas a exposi¢ao aos
outros de tal maneira que os conduza de um estado de menor saber a outro de maior saber
(DUARTE e MAZZOTTI, 2006), e de aproximagao ou afastamento de algum grupo social em

questao.

Os grupos sociais produzem representacdoes segundo graus diversos de rigor e
confiabilidade, e de acordo com suas necessidades e condi¢des. Segundo o exemplo de Duarte
e Mazzotti (2006), um grupo social constituido de musicélogos orienta-se pela metodologia
propria de sua area. Outros grupos, como o dos estudantes de musica de um determinado
instituto de ensino, também produzem RS, ainda que menos estruturadas, quando comparadas
com as dos musicélogos, mas portadoras da mesma eficicia para, entre outras coisas, efetivar

a coesdo grupal.

No primeiro grupo, a construgdo da representacao do objeto d4 origem a um processo

de refinamento conceitual que eventualmente culmina em uma formalizacdao rigorosa, meta



36

propria daquele grupo. Para o segundo, basta considerar a representagdo por sua eficacia
imediata: a da manutencio da coesdo do grupo. Dessa perspectiva, o papel do ethos® dos grupos
estudados apresenta-se claramente, uma vez que ele determina o grau de estruturagao cognitiva

requerida em cada um deles.

As RS constituem um sistema que orienta comportamentos e praticas € que permite
compreender e explicar a realidade em que os individuos adquirem conhecimentos e os
integram em um quadro coerente com seus valores, € também em que os individuos sdo capazes
de elaborar uma identidade social. Assim, essa abordagem possibilita explicar e aperfeicoar as
praticas educativas. Permite também coordenar as diversas teorias sobre a passagem das
concepgoes prévias (representagdes) ao conhecimento confidvel ou eficaz para um determinado

grupo social e suas necessidades sociais especificas.

Retornando ao exemplo de Duarte e Mazzotti (2006), um grupo reflexivo composto por
musicélogos apresenta o caminho necessario para se passar das concepgdes prévias para o do
conhecimento eleito como mais confidvel. Da mesma forma, o grupo de estudantes estabelece
o caminho pelo qual alguém passa a fazer parte do grupo. H4 uma continuidade funcional entre
as concepgoes prévias e o conhecimento confidvel para um determinado grupo social; em

ambos, concepcoes prévias e conhecimento confidvel sdo RS.

Dessa perspectiva, a abordagem das RS apoia-se nas teorias sobre o processo de
conhecer, nas quais as pessoas sao ativas produtoras de seus saberes e conhecimentos. Assim,
a teoria das RS oportuniza estudar como a musica mididtica ¢ referida nas RS da musica para
os licenciandos e como a IES trabalha essas referéncias na transicao de um estado de menor
saber para outro de maior saber, ou seja, do conhecimento consensual para o conhecimento

reificado.

1.2.2 A estética e o gosto musical
Hegel mudou o conceito de belo na estética da arte. Mesmo sendo amplamente discutida
na antiguidade e mais tarde na Idade média, ¢ na modernidade que a estética surge, no sistema

filos6fico de Hegel (1770-1831), como parte importante da filosofia do espirito. Na estética

¢ Ethos significa costume. Refere-se a usos e costumes de um grupo.
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hegeliana encontram-se discursos ou conferéncias registradas na Universidade de Berlim por

amigos, discipulos e ouvintes.

Na introdugdo da obra Estética, Hegel (2001) apresenta o objetivo de mostrar que a
filosofia da arte, “forma uma unido necessaria ao conjunto da filosofia”. Para Hegel, o belo ¢
um conceito objetivamente determinavel e racionalmente reconhecido. Se hoje tal concepgao
parece invidvel, pois as discussdes do Belo estdo muito mais ligadas ao que a obra causa na
emoc¢ao e nao ao despertar de sentimentos elevados ou reconhecidos como agradaveis ou bons,

uma obra pode ser de alta qualidade, mesmo que traga objetivamente emocgdes ruins ou fortes.

O embate entre o belo, o util e o funcional assume o primeiro plano com a Bauhaus’ e
com o construtivismo russo, que desejam diminuir as fronteiras entre arte, artesanato e produgao
industrial. Nos movimentos “antiarte”, como o dadaismo, as distidncias entre arte e vida
cotidiana sdo abolidas, o que obriga a redefinicdo da arte e de suas interpretagdes. A ampla e
variada produc¢do do século XX impde a reavaliagdo das medidas de comparagdo do trabalho
artistico. Greenberg (1996) diz que os juizos estéticos sdo imediatos, intuitivos, nao
determinados e involuntarios. Somente a experiéncia e a reflexdo sobre ela permitiriam
distinguir a arte de boa qualidade das demais. Apos os anos 1950, com a arte pop € o
minimalismo, as categorias usuais para pensar a arte perdem a razao de ser, e a discussao sobre

0s juizos artisticos torna-se ainda mais complexa.

Bras (1990) assevera que, mesmo no século XVIII, j& se percebia a recusa em aceitar
hipdteses académicas absolutas que regulariam os principios segundo os quais as obras de arte
deveriam ser analisadas. A busca pelos conceitos da analise da obra artistica tinha como base o
pensamento de Aristoteles, que em sua Poética pretendia postular a elaboragdo das obras de
arte segundo o principio racional do belo. Contra essa objetividade racional, surge a “estética
do sentimento”, segundo a qual uma categoria estaria fundada no gosto e, portanto,
subjetivamente. Perante a multiplicidade de coisas belas que tocam e sensibilizam o individuo,
torna-se praticamente impossivel regular os principios artisticos, bem como uma definigdo

racional do que seja o belo.

Deste modo, pensando o belo como uma questao de gosto, Bras (1990) pondera que

muitos autores do século XVII, buscaram inaugurar um sentido interno estético, cuja expressao

7 A Staatliches-Bauhaus foi uma escola de design, artes plasticas e arquitetura de vanguarda na Alemanha. A
Bauhaus foi uma das maiores e mais importantes expressdes do que ¢ chamado Modernismo no design e na
arquitetura, sendo a primeira escola de design do mundo.
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seria dada pelo homem de gosto. A teoria kantiana baseia-se em parte nessas concepgoes, ao
fazer do belo uma categoria do juizo. Kant ocupa-se em fundamentar o belo em uma categoria
subjetiva, ligada ao gosto. Hegel reconhece na filosofia kantiana um avango em relagdo a outras
teorias estéticas, ao afirmar que Kant reconheceu a possibilidade de unificacao entre espirito e

natureza por meio da arte.

[...] o belo artistico foi reconhecido como um dos meios que resolve e
reconduz a uma unidade aquela contraposi¢do e contradi¢do entre o espirito
que repousa em si mesmo abstratamente e a natureza. [...] a filosofia kantiana
sentiu este ponto de unificagdo em sua necessidade, como também o
reconheceu e o representou de modo determinado (HEGEL, 2001, p. 74).

Mesmo reconhecendo esse avanco, Hegel ird contra todas as teorias da estética do
sentimento e subjetivistas do gosto ao reafirmar a objetividade do belo e a possibilidade de seu
reconhecimento racional. Tal objetividade sera possivel uma vez que o belo ¢ considerado como
um momento singular do desdobramento do espirito absoluto, no qual ¢ expressa numa forma

determinada a ideia e, portanto, a verdade.

Na construgao do gosto, Bourdieu (2012) considera que o que se denomina gosto na
verdade ¢ um “senso pratico”, esquemas de acdo que orientam percepgoes, escolhas e respostas.
Subtil (2006) assevera que, no Brasil, a cultura popular e a cultura erudita ndo estdo
padronizadas numa visdo eurocéntrica e distribuidas pelas classes de maior ou menor poder
econOmico e cultural. As pesquisas, as premiagdes de musica € o consumo musical mostram

que no Brasil o nivelamento ¢ maior entre as classes.

Canclini (1984) formula observagdes sobre a origem social da pratica quando se fala em

gosto, ou bom gosto:

O estético, ndo é, nem uma esséncia de certos objetos, nem uma disposi¢do
estavel do que se chamou “a natureza humana”. E um modo de relagio dos
homens com os objetos, cujas caracteristicas variam segundo as culturas, os
modos de produgio e as classes sociais (CANCLINI, 1984, p.12).

Geralmente a teoria estética € passivel de uma analise objetiva, segundo autores como
Hegel e Aristoteles. Para autores como Kant (2002), seria ligada ao homem de gosto, ou seja,

ao gosto pessoal, o que leva a uma andlise subjetiva e mais individualizada.
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1.2.3 Musica e desenvolvimento humano

Ao longo das décadas dos séculos XIX e XX, a musica foi objeto de estudo na
psicologia, na fisica e na filosofia. Segundo Fonterrada (2008), foi Jean-Jacques Rousseau, no
século XVIII, quem deu expressao viva e concreta ao “naturalismo” pedagdgico, que marcou o
fim da “ilustragdo” na Franca. Ele percebeu que a educacao calcada na razao nada contribuia

para melhorar a humanidade.

Ao materialismo sensualista prevalecente, Rousseau valorizou outros
aspectos, por ele considerados “mais humanos™: a natureza do afeto, da
personalidade, do culto a vida interior, de carater individual. Em seu livro
Emile (1762), defende a idéia de que a educag@o se constitui a partir da
natureza da crianga e que, portanto, a vida moral deveria ser um
prolongamento da vida biologica. [...]Para esse filésofo, o homem e
naturalmente bom; € a sociedade que o corrompe, afirmagdo que se funda em
sua crenga de que a politica e a moral convencionais se opdem e deturpam as
condigdes bioldgico-naturais do comportamento humano, em que as
tendéncias, os instintos e a afetividade sdo primordiais (FONTERRADA,
2008, p. 60).

Rousseau ¢ o maior inspirador da psicologia moderna, pois o seu naturalismo enfatiza
as diferencas individuais, a psicologia do crescimento e a adequacdo dos processos
educacionais aos interesses naturais da crianca. Ele ¢ o primeiro pensador da educacdo a

apresentar um esquema pedagogico voltado especialmente para a educagdo musical.

No inicio do século XVIII, Jean-Philipe Rameau j& direcionava o entendimento da
musica como ciéncia. Em sua teoria da harmonia, tratou a musica de um ponto de vista fisico e

matematico. Na época de Rameau existia uma forte barreira entre arte e razao.

Rameau é movido por uma exigéncia unitaria e pelo espirito cartesiano. A
musica € ciéncia, com regras estabelecidas e baseada em principios
matematicos. [...]Seu conceito fundamental é que entre razdo e sentimento,
intelecto e sensibilidade, natureza e matematica, ndo hé contraste, mas perfeita
concordancia. Nao basta sentir a musica; € preciso torna-la intelegivel, dentro
das leis eternas que regem sua constru¢do. Mas a razao s6 tem autoridade se
ndo se afastar da experiéncia e da audicdo. Como a musica ¢ racionalidade
pura, é também a mais universal das linguagens (FONTERRADA, 2008, p.
64).

Rameau entendia que a harmonia seria mais importante que a melodia, por representar

o racional, o ideal, de que se derivariam todas as outras qualidades da musica.

No romantismo do século XIX, a musica seria a representacao do absoluto, ou mesmo
sua revelacdo em forma de sentimentos. A musica expressaria sentimentos particulares,
subjetivos e também o proprio sentimento em si. No pensamento iluminista, que entra em crise

no inicio do século XIX, a musica adquire funcao social de recreagdo e torna-se utilitaria. De
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acordo com Fonterrada (2008), no iluminismo a musica serviria a oragdo ou a criagdo de
ambientes festivos. Nao tinha contetido racional, moral ou educativo e, por isso, era considerada

uma arte assemantica, isto €, ndo seria uma linguagem.

Ja no romantismo, apesar de manter os pressupostos iluministas, tinha-se outra visao da
musica: por ser assemantica, consegue transmitir o que ndo ¢ possivel pela linguagem verbal,
ou pela linguagem comum, e assim, de acordo com Fubini (2005), seria superior a qualquer
outro meio de comunicacao. Entendia-se que a musica poderia captar a realidade mais profunda,

a esséncia do mundo, a ideia, o espirito e o infinito.

Quando se pensa em musica no contexto da educacao e voltada para o desenvolvimento
humano, a criatividade ¢ um dos principais focos do desenvolvimento cognitivo na educag¢ao

musical.

Desde o inicio da humanidade, o homem possui uma esséncia criativa, pois, além de
necessitar dessa criatividade para sobreviver, nasce com singularidades em sua cultura, em sua
faceta psicoldgica e com particularidades adquiridas na vivéncia social. Essas caracteristicas
permitem-lhe fazer conexdes com a natureza e com o mundo, independentemente da cultura e
do desenvolvimento interno de seu ser. Dessa forma, explora e estimula sua criatividade em seu
cotidiano. Sans (2001, p. 125) ressalta que “A criatividade ¢ considerada como parte essencial
do homem, a qual da equilibrio a vida, auxiliando-o em seu cotidiano, nas resolucdes de
problemas e tornando o homem um ser mais criativo”. A arte e a filosofia sdo partes integrantes
desse conjunto que possibilita a representagdo e a interpretacio do mundo, por meio do
desenvolvimento das habilidades de selecdo, classificacdo e identificacdo, entre outras

indispensaveis para a organiza¢gdo humana.

A parceria entre a filosofia e a arte torna possivel tratar com alegria e leveza
alguns temas importantes e complexos da cultura e da existéncia, tais como o
sentido da realidade, o lugar da ciéncia na sociedade, as interpretagdes do
corpo e da natureza, a relagdo entre arte e verdade, a transitoriedade do amor
e a inevitabilidade da morte (FEITOSA, 2009, p. 8).

Feitosa (2009) enfatiza que a historia da filosofia € a propria historia dos homens, que
afinal sdo o resultado de um longo processo de erros. Esse autor afirma que o caminho que se
segue coloca o estudo historico como um segundo ponto de andlise, pois a filosofia poderia
intimidar capacidade humana de pensar criativamente. A criatividade € objeto de estudo de
disciplinas, como a psicologia, a sociologia, a filosofia, a historia, a arte, entre outras, porém,

cada uma no ambito de sua especialidade.
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Kneller (1978) diz que, a partir do pensamento de Platdo, a criatividade era amparada
pela crenca de que a inteligéncia humana era orientada por uma inspiracdo divina. Platdo
acreditava que, quando estava criando o artista perdia o controle de si e era dominado por um
poder superior. Assim, a criatividade era compreendida como uma inspiragdo divina, ou ainda
como uma forma de insanidade, percepcao ou particularidades somente dos génios ou artistas.

Existem dois tipos de abstracdo mental. Uma ¢ a abstracdo empirica, que
segundo Aristoteles ocorre quando a informagdo € extraida do objeto. [...]
Estas nogdes sdo extraidas das suas proprias percepgoes, isto €, sdo empiricas.
[...] A abstracdo reflexiva, em que ndo se abstrai dos objetos, mas das proprias

acoes. Neste caso, o importante é a coordenagdo das agdes com a origem nas
proprias agoes do sujeito (PIAGET, 2001, p. 15).

Para Piaget (2001), a criatividade ¢ sempre resultado da abstracao reflexiva, e jamais da
abstragdo empirica. Isso porque, enquanto esta ultima se limita a captar os objetos, pessoas ou
conceitos, numa compreensdo passiva da realidade, a abstragao reflexiva consiste em destacar,
das acdes ou operacdes, novos aspectos para deles fazer elementos de uma constru¢ao nova,

conferindo-lhes outra organizagao.

Kneller faz um paralelo entre o ‘pensamento criador’ e o ‘pensamento ndo criador’,

opondo a criatividade a inteligéncia:

[...] O pensamento criador ¢ inovador, exploratorio, aventuroso. Impaciente
ante a convencdo, ¢ atraido pelo desconhecido e indeterminado. O riso ¢ a
incerteza estimulam-no. O pensamento ndo criador (o termo néo ¢ desairoso)
¢ cauteloso, metddico, conservador. Absorve o novo no ja conhecido e prefere
dilatar as categorias existentes a inventar novas (KNELLER, 1978, p. 19).

Alguns autores, como Guilford (apud KNELLER, 1978) e Gloton (apud CASTANHO,

2000), usam as expressdes ‘pensamento convergente’ e ‘pensamento divergente’:

O pensamento convergente ¢ usado quando o problema requer solugdo tnica
e imediata, muito estruturada, comportando dados rigorosos. [...]JE um tipo de
pensamento conformista, prudente, rigoroso, mas estreito. E a forma de atuar
da inteligéncia com as informagdes, a memoria etc. O pensamento divergente
¢ o de quem, ante um problema, busca todas as solugdes possiveis e tende mais
para a originalidade do que para o conformismo na resposta, gosta de situagdes
complexas e mal definidas, percebe relagdes entre fatos nunca relacionados
até entdo. Esse tipo de pensamento caracteriza o espirito de aventura e de
fantasia (GLOTON, apud CASTANHO, 2000, p. 84-85).

Ambos os pensamentos sao importantes e se complementam, uma vez que o pensamento
divergente s6 ocorre se puder utilizar a memoria e que a informagao depende em primeiro lugar
do pensamento convergente. Para melhor desenvolvimento da inteligéncia os dois tipos de

pensamento sdo imprescindiveis.
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Todos esses autores e pesquisadores demonstram e evidenciam em seus trabalhos a
importancia da criatividade para o total desenvolvimento do ser humano. O que se sabe ¢ que
todo ser humano, em grande ou pequena proporg¢ao, € criativo, € que um ambiente estimulador
beneficia o aumento de sua criatividade. Neste sentido, a criatividade estd diretamente ligada
ao contexto social do individuo, o que faz da educagdo musical um importante e eficaz

instrumento do desenvolvimento humano.

A partir do século XX surgem varias pesquisas em musica, nas universidades, para a

cria¢do de métodos de desenvolvimento musical voltados a educagao.

A medida que o século XX avangava, outros fendmenos ligados & musica
ocuparam o foco de interesse dos estudiosos: o incremento da pesquisa em
musica nas universidades e o advento da profissdo de psicdlogo da musica.
Pretendia-se determinar o que ¢ musicalidade, e, apoiando-se no rigor dos
métodos cientificos, criar métodos confiaveis de afericdo dessas medidas
(FONTERRADA, 2008, p. 96).

No campo da filosofia da educagdo musical surgiram pesquisadores como Suzanne
Langer, Leonard Meyer, Bennet Reimer e Abraham Schwandron. Langer (1971) afirma que a
concepcao de musica como forma simbolica e expressdo de sentimentos certamente afeta a
educagdo musical. Para Reimer (1970), a educagdo musical necessita de uma filosofia que a
auxilie a firmar-se como area autonoma. “O impacto que ela tem na sociedade depende, em
grande escala, da qualidade do entendimento da profissdo e do que ela pode oferecer de valor
para a sociedade” (REEIMER, 1970, p. 75). No campo da musica e da linguagem, Keith
Swanwick (1988) apresenta seu modelo espiral e seu pensamento de que estética e arte ndo sao
sindnimos.

A estética estd presente, preliminarmente, em qualquer resposta inicial
intuitiva ante os materiais sonoros. O lado artistico chega depois, durante o
processo musical, quando o ouvinte, ou o intérprete, estabelece empatia com

o significado expressivo e passa a fruir as estruturas formais vivas e coerentes
(SWANWICK, 1988, p. 36).

Outro importante nome ¢ David Elliot (1995), com sua pesquisa engajada em questoes
sociais, e que afirma: “E errdneo conceber obras musicais como objetos autonomos, pois a
musica € uma pratica humana e, sendo assim estd imersa num contexto histdrico, politico,

econdmico e cultural” (ELLIOT, 1995, p. 128).

Para finalizar, citam-se aqui duas importantes geracdes de educadores musicais
responsaveis por propostas, métodos e abordagens para que a musica pudesse fazer parte do

curriculo escolar e da educacdo formal. Na primeira gera¢do, Emile-Jaques Dalcroze, que
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propos um trabalho sistematico na educagdo musical baseado no movimento corporal e na
habilidade da escuta. O segundo, Edgar Willems (1985, p. 64), afirma que “A arte de educar
encontra sua base racional de conhecimento nas relagdes estritas vitais, que existem entre os

elementos fundamentais da matéria a ensinar, e as proprias da natureza humana”.

Zoltan Kodaly buscou resgatar e reconstruir a cultura musical hungara que foi
abandonada e escondida pela influéncia de sucessivos invasores, € demonstrou a importancia
do folclore na educagdo musical de um povo. Outro importante educador da primeira geragao
foi Carl Orff, que embasou seus principios na integra¢do de linguagens artisticas e no ensino
baseado no ritmo, no movimento e na improvisagdo. O japonés Shinichi Suzuki afirmava que
toda crianga, potencialmente, tem capacidade para aprender musica, do mesmo modo que para

aprender a falar a lingua do seu pais.

Na segunda geracdo que surge na década de 1950, George Self, John Payter, Boris
Porena e Murray Schaffer. Essa geracao tinha como proposta a chamada musica de vanguarda,
que apontava para um renovado interesse pelo “som” como matéria-prima da musica € sua
transformagdo, gracas a uma série de procedimentos de manipulacao realizados em fita (musica
concreta®) e por meio eletronico. E também as propostas de John Cage, influenciadas pelo

budismo e que surgiram como uma reagao a “cerebralizacdo” da musica: “Musica € sons, sons

a nossa volta, quer estejamos dentro ou fora das alas de concerto” (SCHAFFER,1991, p. 114).

8 Pensamento musical do século XX que apresenta a ideia de que todos os tipos de sons, incluindo ruidos e sons
do cotidiano, podem fazer parta da composi¢do musical.
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1.2.3.1 Musica e Ciéncia

Segundo Fonterrada (2008), notaveis pesquisadores buscaram as bases cientificas da
arte dos sons, entre eles Helmholtz (1821-1894), Carl Stumpf (1848-1919) e Riemann (1949-
1919). Eles sdo importantes por suas concepgdes para o pensamento dos pedagogos musicais

na passagem do século XIX para o século XX.

Helmholtz, um dos mais importantes fisicos do século XIX, dividiu sua obra em trés
partes. Na primeira delas apresentou os resultados de suas pesquisas fisicas e fisiologicas, como
as leis dos fendmenos periddicos e a natureza dos sons harmonicos. Na segunda, debrugou-se
sobre a observacao anatomica, buscando conhecer de que maneira o ouvido apreende o
fendmeno sonoro. Investigou, na terceira parte de sua obra, os principios de constru¢do musical
no tempo e no espago, isto ¢, em diferentes épocas e culturas, voltando sua atencao
principalmente para os grupos étnicos. Investigou também o gosto, a escolha e a liberdade

inerentes ao ambito estético.

De acordo com Helmholtz, a estética ndo exclui a musica da jurisdicdo da acustica e da
fisiologia do aparelho auditivo. Defendia, também, o que poderia ser chamado de "legalidade
natural", isto €, quaisquer que sejam as leis estéticas e artisticas, elas ndo podem contradizer as
leis naturais que governam os sons € suas relacdes. Assim, a escala, a tonalidade, as regras de
conduc¢do da harmonia e do contraponto sdo reconduzidas as teorias cientificas explicitadas por
Helmholtz nas se¢des precedentes do seu livro. E em nome dessa "legalidade natural" que
Helmholtz nfio aceita a afinacdo temperada’, defendendo a continua¢io do uso da reine

stimmung'®.

Ele faz questdo de ancorar os procedimentos norteado de seu trabalho em
principios puramente cientificos, isto ¢, entendidos segundo ele, como aqueles
que podem ser verificados pela observagdo. A constante énfase na exatiddo, o
rigor de procedimento e o continuo apelo aos fatos indicam que a matriz
fundante de sua obra ¢ o positivismo. Segundo seu entendimento, a
interpretagdo ¢ um processo de audicdo mecanico; a sensacdo € o resultado da
propagacdo mecanica de um estimulo externo ao interior do organismo, que,
por sua vez, também ¢ de natureza mecanica; a fisiologia dos ouvidos médio
e interno representa o ideal mecanico completamente realizado
(FONTERRADA, 2008, p. 84).

% O Sistema Temperado ¢ o sistema de afinagdo que possibilita dividir o intervalo de uma oitava em doze semitons
iguais. Um dos primeiros a apontar para esta possibilidade foi o matematico Simon Steven, que, no século XVI,
dividiu a oitava em doze partes iguais com uma aproximagdo bastante razoavel. Este sistema, todavia, so foi
devidamente fundamentado por Andreas Werkmeister, em 1691.

10 Afinagdo natural.
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Helmholtz mostra a diferencga entre sensacdo e percepcdo, em que a primeira seria o
resultado da simples estimulagdo nervosa registrada mecanicamente, enquanto a segunda
consistiria na representagao do mundo externo na psique, sobre uma base de sensa¢ao, mas com

intervencao de fatores ndo reconduziveis a esquemas fisioldgicos.

Em sua concepgdo cientifica, Helmholtz abriga os fenomenos de natureza
psiquica e inconsciente, como pode ser visto em sua explicacao a respeito da
percepcao da melodia: segundo ele, o principio geral de construcdo melddica
¢ suportado pela individuagdo dos graus, isto €, dos elementos separados do
continuum do espectro sonoro (FONTERRADA, 2005, p. 84).

Neste sentido, o ouvinte tem que ter a habilidade de retirar, do complexo sonoro geral,
os elementos inerentes a um principio construtivo, no caso a organizacdo escalar em graus, para
que reconhega esse conjunto como melodia. A melodia deve representar um movimento que se
apresente ao ouvinte de modo claro e seguro; para que isso ocorra, movimento, velocidade e
extensdo tém que ser medidos pela percep¢do sensorial. O movimento melddico ¢ a mudanca
de alturas no tempo e a mensuragao se da, tanto em sua extensao temporal, quanto no ambito

das modificagdes de frequéncia.

Para Helmholtz, o observador percebe essas mutagdes somente quando o movimento
ocorre, tanto no tempo quanto na altura, por graus regulares e determinados. Essa necessidade
de regularidade como norteadora da percepgao ¢ corroborada pela recorréncia ritmica de carater
ciclico de determinados eventos, corno a rotagao da Terra, da Lua, ou as oscilagdes do péndulo.
No caso da melodia, a percepgdo por graus seria necessaria para a compreensao das alteragdes
em altura. Delineia-se, assim, uma verdadeira métrica do espago sonoro, semelhante a do

espaco geométrico, e sua construg¢ao pressupde uma atividade psiquica de carater complexo.

Para Serravezza (1996), Helmholtz pensava que, em sua dimensao mensuravel, o mundo
sonoro ndo se apresenta como entidade preexistente, que se organiza e se estrutura pela
percepcao segundo leis e processos inerentes a "inferéncia inconsciente". Abriga-se, pois, uma
abertura acolhedora para o fendmeno psiquico, a atividade psiquica complexa, que participa
ativamente da percepcdo sonora, interligando a fisiologia e a psicologia. Ele admite ser
impossivel excluir completamente do campo de observacao estética a intervencao da psique,
bem como acredita que as atividades psiquicas e suas leis exercem influéncia na percepcao

sensorial.

Carl Stumpf € outro pensador importante no século XIX, no que diz respeito ao estudo
da percepc¢ao e consciéncia dos sons. Em boa parte de sua obra examina e critica as posigoes de

Helmholtz ante as relacdes do homem com o som. Discipulo e amigo de Brentano, sofreu sua
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influéncia na elaboragdo de sua teoria psicoldgica da percepgdo sonora, bem como na dire¢do
que imprimiu a pesquisa. Assim, a busca da superacdo da concepcdo atomistica da vida
psicologica ¢ feita em uma linha bastante proxima a do pensamento brentaniano.

De acordo com Fonterrada (2008), em 1883 e 1890 Stumpf publicou os dois volumes
de sua obra Tonpsycolcgie. No primeiro, examinou a questdo da sensagdo sonora, focalizando
0s sons sucessivos. No segundo, ocupou-se dos sons simultaneos e dos fendmenos psicologicos.
Serravezza (1996) observa que o segundo volume traz as reflexdes mais interessantes do autor,
a respeito do tratamento da origem das consonancias e dissonancias ¢ do fendmeno da fusdo
dos sons. As raizes da psicologia do som de Stumpf encontram-se no mesmo terreno da
psicologia descritiva de Brentano, divergindo radicalmente da psicologia empirica.

Stumpf considerava a andlise uma operagdo puramente psicologica e, sendo assim,
sugeria a decomposi¢do da sensagdo sonora, o que o afasta da andlise do som em uma
perspectiva fisico-acustica, pregada por Helmholtz. De acordo com Stumpf, a analise da
sensacdo sonora, portanto, nao ¢ produto da reflexdo nem procedimento experimental, mas a
faculdade de distinguir os diversos elementos contidos na percepc¢ao dos sons.

Riemmann, no século XX (1916), comentando a respeito de Helmholtz, avanca na
questao da escuta musical e desenvolve a ideia de que ela ndo ¢ somente uma reagdo passiva a
acao oscilatoria do 6rgdo auditivo, mas uma atividade altamente complexa das fungdes 16gicas
do espirito.

A teoria de Riemann ¢ incompativel com as posi¢des tornadas por Helmholtz
e também por Oettingen, que se empenhavam, numa batalha anacrénica, em
favor do reine instrument'!. Recorde-se que Helmholtz, por coeréncia com seu
sistema naturalista, criticava o temperamento igual e propunha a construcao
de um harménio ndo temperado. Interessou-se, particularmente, por um
instrumento chamado "harmoénio de Bosanquet", cuja, construcdo se baseava
na divisdo da oitava em 53 graus iguais, que, na exposi¢do realizada em
Londres no ano de 1876, havia despertado mais a curiosidade do mundo
cientifico do que a do artistico (FONTERRADA, 2008, p. 88).

Oettingen (1836-1920) tinha, do mesmo modo, vivo interesse pelo "harmonio de
Bosanguet", mas dedicou-se, com resultados ainda melhores do que os conseguidos por
Helmholtz, a realizacdo de um reine instrument, fiel a encordatura pura, minimizando a
dificuldade pratica de construg@o instrumental que se apresentava. Tal instrumento havia sido
condenado por Max Weber em seu livro Fundamentos racionais e sociologicos da musica,

inspirado nas ideias de Riemann, que legitimavam o temperamento.

! Instrumento puro, ou afina¢do pura.
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Oettingen mostra uma visdo dualista, ao apresentar uma interpretagdo fisioldgica do
modo menor, tendo por base a hipétese de Helmholtz a respeito das fungdes da membrana
basilar, isto ¢, da conformagdo histologica do 6rgao como possibilidade de percepcao dos
harmonicos inferiores, que existiriam somente como sensagdo (e nao fisicamente). Para
Riemann, existiriam como representacdo implicitamente apoiada no mecanismo do ouvido
interno e ndo na realidade fisica, ideia para a qual buscava um fundamento fisiologico.

Serravezza (1996) comenta, em sua resenha do pensamento riemanniano, que Heinrich
Besseler propunha uma leitura fenomenoldgica para o pensamento de Riemann, comentando
que, "[...] se Riemann tivesse conhecido a Logische Untersuchungen e ldeenzu einer reinen de
Husserl, teria encontrado o fundamento filoséfico de que tinha necessidade" (SARAVEZZA,
1996, p. 45). A representacdo sonora e a 16gica musical, para esse autor, sdo modelos universais,
no duplo sentido de reconducdo a todos os aspectos da realidade e da teoria da musica
(composigdo, interpretacdo, fruicdo, harmonia, melodia, ritmo, fraseado e morfologia), e ele
ndo reconhece limites histéricos e culturais. A Historia ¢ reconhecida como uma longa
afirmacdo desse modelo, que atua em razdo de uma necessidade inelutavel. Tonvorstelungs'? é
uma atividade espiritual, € ndo uma resposta passiva e mecanica a um estimulo externo.

A representacdo sonora € precedida da parte fisica do estimulo e se realiza inteiramente
por meio da "fantasia" da consciéncia, na qual € instituida, idealizada, interpretada, representada
e relacionada aos sons musicais. Além disso, o objeto da teoria ndo sdo os sons em sua realidade
acustica, mas as relagdes musicais que esses sons estabelecem. A consequéncia disso € que o
interesse persiste apenas quando o som ¢ musicalmente organizado e portador de significados
musicais.

A ideia de uma dimensdo especificamente musical desse género de representacao,
associada a da proeminéncia do aspecto relacional dos sons na constitui¢do de significado,
traduz-se na ideia de uma "ldgica musical", e esta, por sua vez, reenvia a musica a uma validade
formal e universal. Também nesse aspecto, Riemann afasta-se de Helmholtz, que considera a
historicidade e a cultura agentes de significados musicais.

A tendéncia riemanniana de desmaterializagdo da musica e o radicalismo de suas
afirmagdes dirigem-se a reafirmacdo primordial do significado sobre o meio fisico, e do
principio segundo o qual a realidade musical situa-se no espago ldgico da representagdo, € ndo
na efetividade sonora. A tese de Riemann vé a construgdo das imagens da musica e do sujeito

musical irredutiveis a uma perspectiva naturalista.

12 Representagdo do som.
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Para Riemann, ao contrario, o som musical originado ¢ fruto da atividade do
sujeito e sua estrutura ¢ instituida na composicdo, ou reconstruida na execugao
e na escuta. Além disso, essa atividade ¢ vinculada a esquemas, regras e
automatismos que pertencem ao ambito dos cddigos musicais, e ndo da
legalidade fisica do mundo externo (FONTERRADA, 2008, p. 91).

Segundo Serravezza (1996), o ouvido musical respeita as leis da logica propria da
musica, € ndo simplesmente as leis do som como realidade fisica. Todos esses conceitos abrem
novas portas para a investigacdo musical, mostrando direcdes que exercerdo influéncia no
pensamento e nas propostas de educagdo musical no século XX. E interessante notar que todos
esses estudos tentam entender a relagdo do sujeito com a sonoridade organizada como musica.
O caminho sempre foi entender se a fisica do som ¢ o fator dominante na percepg¢ao e construcao
musical do individuo ou se, pelo contrario, a constru¢do musical ¢ feita em um sentido de

representacao de fatores historicos, sociais e culturais.

1.2.3.2 Miisica e Psicologia

A Psicologia da Musica consiste no estudo da natureza dos processos perceptivos,
cognitivos, motores, emocionais € psicossociais envolvidos na experiéncia musical. Como
campo de investigagdo, a psicologia da musica procura descobrir as caracteristicas comuns dos
processos de percepg¢do, produgdo, criacdo, assim como os fendmenos que trazem as respostas
e as formas de integracdo de musicas na vida do ser humano. A psicologia musical busca trazer
esclarecimentos sobre as bases neurais para percep¢ao € cogni¢ao da musica, a emergencia € o
desenvolvimento das capacidades auditivas desde habilidades musicais e até aquisicado do
dominio musical. Busca também apontar o significado musical: significado emocional, social

e universal.

Segundo Lehmann, Sloboda ¢ Woody (2007), a psicologia da musica, junto com as
ciéncias cognitivas, abrange, em seu propdsito epistemoldgico, quatro grandes perspectivas de
investigagdo: 1- Experiéncia musical de musicos e ndo-musicos, buscando identificar o que ¢
caracteristico da cognicdo humana para a musica; 2- Treinamento (pratica), investigando
aspectos caracteristicos de uma determinada atividade musical, bem como o efeito das
condi¢des de pratica no comportamento dos musicos e no resultado dos produtos musicais
atingidos; 3- desenvolvimento, em termos de mudangas fisiologicas, cognitivas e psicossociais,
nos comportamentos € nas produ¢des musicais em funcdo de faixas etdrias e possibilidades

socioculturais, assim como formas de pensamentos e comportamentos musicais



49

qualitativamente diferenciados, revelando niveis de talento musical; e, 4- Cultura, estudando as
similaridades e diferencas entre as culturas, buscando identificar aspectos da cognicao musical

que sejam universais.

Na América do Norte, Seashore (1919) produziu o 1° teste de talento musical, por meio
de geradores de som, para evitar desvios, apresentando pares de estimulos (idénticos ou
diferentes) com o intuito de medir percep¢ao de alturas, duracdo, timbre e padrdes ritmicos.
Thaut, apud Fonterrada (2008) afirma que o teste de Seashore, apesar de mostrar-se ineficaz
para prever talento musical, ¢ ainda hoje utilizado na avaliagdo neuropsicoldgica do
funcionamento perceptivo de pessoas com danos cerebrais. O grupo de Seashore realizou
inimeras pesquisas, envolvendo medidas psicofisicas em praticas interpretativas, que foram em

parte compiladas na obra Psicologia da Musica (1938).

Trata-se de um teste realizado a partir de sons sinoidais, visando perceber a
acuidade auditiva do individuo em distinguir pardmetros sonoros isolados. O
teste consiste em 260 questdes, que avaliam a percep¢do dos parametros
sonoros — altura, duracdo, intensidade e timbre - além da capacidade de
retengdo de ritmos e melodias simples (FONTERRADA, 2008, p. 97).

Segundo Santos (2012), o impulso original da relagdo entre Musica e Psicologia €
atribuido a Helmholtz (na Alemanha), que publicou o tratado sobre a percepg¢ao sensorial frente
ao fenomeno musical (timbre, combinagao de tons e dissonancias, formac¢ao escalar e harmonia,
entre outros). Esse tratado ¢ denominado Sobre as sensagoes dos tons como base fisiologica
para a teoria da Musica (1863). Krumhansl (1991) aponta uma distingdo de interesse
epistemologico entre as pesquisas pioneiras realizadas na Europa e aquelas desenvolvidas na
América do Norte. Se, por um lado, a tradicdo de Helmholtz enfatizava uma pratica assentada
sobre a percepcao musical, em particular da altura, o grupo de pesquisa de Seashore voltava-se

para a pratica musical como performance.

Posteriormente, em reacdo a abordagem pregada pela Tompsychologie de Stumpf, Kurth
publica a obra Musikpsychologie (1931), que se fundamenta na entdo nova tendéncia tedrica da
Psicologia da Gestalt, na qual o argumento principal € que a soma das partes individuais assume
uma nova qualidade perceptiva do todo. Leman (2008) assevera que Kurth propos principios
de observacgao e investigacdo mais abrangentes para estudos sobre a percepcao e a avaliagdo de
complexos padrdes melodicos, harmonicos, forma e ritmo como constituintes de uma

linguagem da musica.

Conforme Santos (2012), outra tendéncia significativa em termos de investigagdes

psicologicas foi o surgimento do interesse empirico pelas respostas afetivas a musica, por
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Hevner, que delineou uma lista de checagem de adjetivos para caracterizar e quantificar elos
entre variaveis musicais e essas respostas (andamento, altura, variagdes na melodia, harmonia
e ritmo). O ciclo de Hevner contém uma lista de cerca de 70 adjetivos que o ouvinte poderia
checar para indicar as caracteristicas afetivas de uma pega. Ela organizou esses adjetivos em 8
clusters, para criar um circulo de adjetivos em que a relagdo entre os clusters foi refletido pela
distancia entre eles. O ciclo de adjetivos de Hevner ¢ referéncia para os estudos de emogao em

musica, no que se refere a percepc¢ao do ouvinte.

Rauscher (2009) diz que a base bioldgica para a aprendizagem e os estudos da memoria
foi trazida por Hebb. Com base nas sugestdes de William James (final do século XIX), de que
a aprendizagem poderia trazer conectividade sinaptica, Hebb formulou uma importante teoria
que compreendia o cérebro como um sistema dindmico. A tese formulada por Hebb, em 1949,
foi que mudangas quimicas nos dendritos das células nervosas aumentam a possibilidade de
que sejam ativadas por células vizinhas. O conceito basico da conectividade sinaptica por
transmissdo eletroquimica para a transmissao entre neurdnios trouxe uma base bioldgica para a

aprendizagem e os estudos da memoria.

Santos (2012) relata que na segunda metade do século XX surgiram duas teorias
estéticas que continuam ainda hoje a influenciar e fundamentar pesquisas sobre significado em
musica: a Teoria da Emog¢ao de Meyer e a Estética Experimental de Berlyne (1971). Na obra
Emotion and Meaning in Music, de 1956, Meyer, fundamentando-se nos principios da Gestalt,
propde que a percepcdo ndo tem origem em um estimulo isolado, nem na combinagdo sonora,
mas em estimulos agrupados em padrdes que se relacionam uns com os outros, cujos
significados e estrutura sao essencialmente culturais, aprendidos. Meyer (1956) baseou-se ainda
nos principios da Teoria do Conflito de Dewey e na Teoria de Hebb. Sua tese foi que, com base
nas experiéncias passadas, um estimulo presente faz com que o individuo espere por outro, em
sequéncia. Segundo Meyer (1956), significado musical ¢ um produto de expectativa
relacionado com experiéncias passadas. Miusicas com as quais o individuo ndo tem
familiaridade, em relag¢do aos estilos, ficariam sem sentido, uma vez que a expectativa ¢ um
produto de experiéncia estilistica. Para ele, emog¢do ou afeto em musica ¢ gerado quando a
tendéncia a resposta ¢ adiada ou inibida. Meyer (1956) ainda assevera que as expectativas
provém de experiéncias ja vivenciadas, ou seja, pode-se esperar aquilo que ja se conheceu ou

com que se teve contato de alguma forma.

A proposta de Berlyne (1971, apud SANTOS, 2012) foi a denominada estética

experimental, que estudou a funcao do potencial de excitagdo determinado pelas propriedades
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comuns, ou seja, relagdes entre: o familiar e o novo; o simples e o complexo; o esperado € o
surpreendente; o ambiguo e o claro; o varidvel e o estdvel. Para o autor, essas propriedades
advém, tanto de um conjunto de expectativas culturais de como uma peca de musica deveria se
propagar, como também das pecas as quais o ouvinte encontra-se tipicamente exposto, sem ter
necessariamente expectativa. Existe para esse autor um fator de imprevisibilidade naquilo que
vai suscitar interesse na escuta. Para Berlyne (1971, apud SANTOS, 2012), a atencdo ¢ voltada,
ndo somente para a selecdo, mas também para a intensidade (curiosidade). Na estética
experimental de Berlyne ha a proposi¢ao de que as propriedades dos estimulos artisticos, como
a complexidade e a familiaridade, produzem prazer a partir do nivel de excitagdo do observador

para o ouvinte.

Do ponto de vista cognitivo, durante as décadas de 1960-1970 Deutsch (1999) estudou
a natureza da percepcao sobre padroes na melodia. Fundamentando-se nos principios da teoria
da Gestalt (proximidade, similaridade e boa continua¢ao), Deutsch (1999) propds, em analogia
a ilusdo de Optica, ilusdes sonoras em musica. A escala da ilusdo ¢ um exemplo de como o
nosso cérebro cria uma melodia coerente, em vez de captar agrupamentos desprovidos de
proximidade e similaridade. Em outras palavras, o cérebro reinterpreta e unifica o todo para

poder criar uma melodia coerente.

De acordo com Krumhansl (1991, apud SANTOS, 2012) a natureza da experimentacao
nos anos 1970 focou-se também nas contribuigdes cognitivas da experiéncia do ouvinte em
relacdo a musica por meio de padrdes sonoros sustentados por esquemas ou representagdes
musicais. Referéncias dessas abordagens sdo as pesquisas realizadas por Dowling, Cuddy e
Krumhansl, que enfatizam a orientacdo cognitiva para a aprendizagem, afirmando que o
conhecimento de estruturas musicais afeta a codificagdo em termos de percepcao, interpretacao,
lembranga e performance. North e Hargreaves (2008) ressaltam o surgimento da abordagem
social da Psicologia da Musica com a obra Farnsworth, de 1954. Krumhansl foi o primeiro que

investigou o fendmeno social do que tem qualidade ou superioridade em musica.

Santos (2012) destaca que, na década de 1970, os trabalhos de Shepard, a partir da
revisdo de varios modelos teoricos, explicam a razao da dificuldade de percepcao de alturas
proéximas em uma mesma direcdo, ou seja, a percep¢ao € menor do que as alturas mais afastadas.
Huron (2007, apud SANTOS, 2012) diz que, ainda nessa década, Krumhansl e Shepard (1979)
desenvolveram a técnica de “Tom-Sonda” para investigar a percepgdo de hierarquia tonal nos
julgamentos de relagdes de altura. Nessa técnica, o ouvinte ¢ submetido a um contexto musical,

como exemplo, uma sequéncia de acordes ou de notas iniciais de uma melodia. Na sequéncia
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desse estimulo, ¢ apresentada sucessivamente uma série de “tons-sonda”, para que o ouvinte
avalie pontuando o grau de adequabilidade ou ndo de cada um deles ao contexto inicial. Trata-
se de um método potencialmente cansativo, mas ¢ uma ferramenta poderosa, pois, além de
permitir varias continuidades, fornece a nocdo de expectativa em termos de boa ou ma

resolucao.

Ainda na mesma década, Lehrdal e Jackendoff (1983) propuseram a denominada Teoria
Gerativa da Musica Tonal, em analogia a gramatica de Chomsky. Embora seja uma teoria de
cunho analitico, aspectos cognitivos encontram-se implicitos, em particular por fundamentar-
se também na teoria da Gestalt, ao reforgar o papel de organizagdo por agrupamentos baseados
em principios de similaridade, proximidade e boa continuacdo. Sloboda (1986, apud SANTOS,
2012) considera a obra de Lehrdal e Jackendoff como um marco na Psicologia da Musica, em
funcdo da abrangéncia dessa teoria, que pode ser aplicada em varios niveis de descrigdo ou
analise de uma pec¢a musical, desde um pequeno trecho até o movimento completo de uma

sinfonia.

Santos (2012) comenta que, ao longo das décadas de 1980 e 1990, pesquisas na
Educagdo Musical resultaram na proposicao de trés modelos de desenvolvimento musical:
Modelo espiral de Swanwick e Tillman (1986), o modelo de Serafine (1988) e a abordagem de
um sistema de simbolos em musica desenvolvida por Davidson e Scripp e colaboradores junto
a pesquisas no Grupo Zero (RUNFOLA e SWANWICK, 2002). A teoria de Swanwick,
resultante de um estudo longitudinal (4 anos) com 745 composi¢des de 48 criangas britanicas
(3 a 11 anos de idade), fundamentando-se na analogia entre o desenvolvimento da crianca e os
trés aspectos do jogo infantil (Piaget), considera quatro principios associados ao fendomeno
musical: 1- maestria (material); 2- imitacdo (expressdo); 3- jogo imaginativo (forma); e, 4-
metacogni¢do (valor). Esses principios oscilam entre dois modos de pensamento, um mais
pessoal e outro mais associado as convencgodes estilisticas de uma dada pratica. Disso resultam
oito modos de pensamento. O modelo de Swanwick encontra-se amplamente discutido na

literatura.

O modelo de Serafine (1988) ¢ uma proposicao de uma série de processos cognitivos
genéricos que estao presentes na composicao, execucao e na audi¢do, resultantes de duas formas
de compreensdo, a saber: 1- nivel perceptivo/cognitivo, denominados processos temporais
(englobando sucessdo e simultaneidade) e 2- nivel analitico, denominados processos nao-

temporais envolvidos nas tarefas de abstracdao cognitiva.
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Segundo Davidson e Scripp (1988, apud SANTOS, 2012), a abordagem do sistema por
simbolos do grupo do Projeto Zero preocupou-se em estudar formas de sistematizagdo de
representacao e pensamento musical, a partir de investigacdes envolvendo: 1- estudo da génese
da representacao grafica das criangas a partir de cangdes espontaneas; 2- desenvolvimento da
leitura musical com vistas a fomentar processos de compreensdo musical; e, 3-
desenvolvimento do conhecimento tonal, em atividades de composi¢do. Nos anos 1990,
Narmour (1990, 1992) propds principios de organizagdo melodica, em sua Teoria da
Implicagao-Realizagdo. Segundo essa teoria, ha dois tipos de situagcdes melddicas: aquelas que
sdo implicativas (que evocam um forte senso daquilo que deve acontecer depois), e aquelas
situacdes nao-implicativas (ou seja, que evocam pouco senso do que devera ocorrer na
sequéncia). Para essa teoria, hd um conjunto de principios inatos e ascendentes que capacitam
a criacao de expectativas: o ouvinte pode sentir expectativa, mesmo sem ser familiar a musica,

diferenciando-se assim dos preceitos da Teoria de Meyer.

Santos (2012) assevera que, a partir do ano de 2000, a Psicologia Cognitiva passa a
preocupar-se com as especificidades na pratica e performance instrumental. Além disso,
neurocientistas passam a mapear a imagem e a eletroatividade cerebral com técnicas como a
eletroencefalografia (EEG), potenciais evocados relacionados a evento (ERP), imagem por
ressonancia magnética funcional (FMRI) e tomografia de emissao de positron (PET). Atividade
motora, respostas afetivas e desenvolvimento musical sdo algumas tematicas que estdo sendo
novamente investigadas. Além disso, no inicio do século XXI verifica-se a consolidagdo das
vertentes da Psicologia Social. A Psicologia da Musica tem grande contribui¢do nos processos
sobre a maneira como as pessoas percebem, pensam, compreendem e conhecem musica,
portanto essa disciplina pode fornecer fundamentos para a compreensao de processos de génese,

transmissdo e apropriagdo do fendmeno musical.

1.2.3.3 Musica e Educacao

Entre os povos antigos ocidentais, a pratica do ensino musical estava nas maos de
musicos especialistas, que transmitiam as habilidades de seu oficio para aqueles individuos a
quem deveriam passar o cargo. Nessas sociedades antigas, a misica ocupou sempre um lugar

de destaque. Era considerada um veiculo importante para que a comunidade e os individuos
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pudessem manifestar seus estados de animo e acompanhar, por conseguinte, o trabalho, os

cultos religiosos e as festividades sociais.

Nas antigas civilizag¢des orientais (chinesa, persa, hebraica), a musica desempenhou uma
funcdo social e educativa com grau de importancia variavel, ora para mais, ora para menos.
Entre os gregos, alcangou esplendor e importancia inexistentes em qualquer outro povo. Havia

clara consciéncia da necessidade de difundir a pratica musical no seio da sociedade.

A Grécia ofereceu para a histéria da humanidade um exemplo de como deveria ser
considerada a educacdo musical: a musica, que era ensinada desde a infancia, era considerada

um fator essencial na formagao dos futuros cidadaos.

Foi na Grécia onde, pela primeira vez a nivel de consciéncia musical,
apareceram a ambigdo de criar e o gosto de escutar. Durante milénios a musica
viveu a eficécia: religiosa, magica, terap€utica, militar, se dirigia aos deuses e
aos reis, aos poderes visiveis e invisiveis. Entre os gregos se converte em arte,
em uma maneira de ser ¢ de pensar: revela sua beleza ao primeiro publico
socialmente consciente (CANDE, 1981, p. 68).

Segundo Gainza (1964), para os gregos a musica educava e era a chave de uma filosofia
pedagbdgica que ndo se manteve viva ao longo das épocas e que, por isso, € preciso,
periodicamente, ser redescoberta. Platdo e Aristoteles foram veementes no discurso da arte
musical como educacdo e desenvolvimento humano. A obra escrita pelo filosofo Platdo ¢ uma
das principais fontes da filosofia ocidental. Pode-se dizer que seus escritos tém sido
continuamente estudados, desde o século IV a.C. Suas proposi¢des nunca foram unanimes entre
os filésofos, porém a propria refutacio do platonismo funcionou como um combustivel a
producao filoséfica ao longo da histdria ocidental. Ele ndo discutiu sobre musica diretamente,
mas ela aparece em meio a outras discussoes, principalmente quanto a sua intrinseca relagao

com a polis'3, a cidade-estado grega, e aos possiveis perigos de sua pratica.

Aquele que combina a musica com a gindstica na propor¢ao certa e que melhor
as afeicoa a sua alma bem poderd chamar-se verdadeiro musico. Mas so0
determinados tipos de musica sdo aconselhaveis. As melodias que exprimem
brandura e indoléncia devem ser evitadas na educacdo dos individuos que
forem preparados para governarem o estado ideal; s6 os modos dorico e frigio
serdo admitidos, pois promovem, respectivamente, as virtudes da coragem e
da temperanga — Platdo - (GROUT; PALISCA, 2001, p. 21).

13 P6lis era o modelo das antigas cidades gregas, desde o periodo arcaico até o periodo cléssico, vindo a perder
importancia a partir do dominio romano. Devido as suas caracteristicas, o termo pode ser usado como sinonimo
de cidade-Estado.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cidade-Estado
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gr%C3%A9cia_Antiga
https://pt.wikipedia.org/wiki/Per%C3%ADodo_arcaico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gr%C3%A9cia_Antiga#Per.C3.ADodo_Cl.C3.A1ssico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cidade-Estado
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Tomas (2002) busca compreender o sentido de musica entre os pensadores pré-

socraticos, propondo que o termo abrange:

v Quando associado as Musas, € portador da inspiragdo poética e do conhecimento.

v Extensivo a cultura, e, no caso contrario, como sua nega¢do a-mousos, “inculto”,
“ignorante”.

v' Também extensivo a musica (em sentido estrito), poesia, filosofia.

v" No grego moderno encontra-se a palavra “musica”, porém entendida no sentido
“europeu”, ou seja, no sentido da arte performatica ou da composicao erudita (isso atesta
a diferenga de significados que esta palavra adquiriu posteriormente com relagao a sua
concepgao original).

v' A explicagdo etimologica mais provavel associa a palavra mousa a manthanein

(manthano), “aprender”, sendo essa ultima também raiz da palavra matematica.

A educagdo antiga tinha como método a ginastica para o corpo ¢ a declamagao de poesia,
principalmente de Homero e Hesiodo, em que os rapsodos'* nio somente as declamavam, mas
as cantavam. Tanto a métrica do canto como as escolhas modais e melddicas advinham do ideal
de levar os ouvintes a desenvolverem suas potenciais virtudes, ja& que essas obras, e suas
derivadas, trariam os valores do povo grego e seu modo de vida. Esta ¢, em um sentido geral, a
teoria do éthos, o pensamento de que a musica teria a capacidade de influenciar a alma dos

ouvintes.

Os pitagoéricos propunham uma acao direta da musica sobre a alma do ouvinte. Damon,
conselheiro de Péricles, foi um dos primeiros a articular a funcao formativa da musica e sua
plena relagdo com a politica, como observa Moutsopoulos (1959): “[...] forma o espirito dando-
lhe a nocdo de virtude e de estabilidade politica; que diz respeito, portanto, a vida em
comunidade e do Estado”. Damon tera influéncia direta sobre a maneira como Platdo pensa a

relacdo entre a musica e a cidade, mas € preciso considerar o que diz Lippman (1964):

4 E 0 nome dado a um artista popular ou cantor que, na antiga Grécia, ia de cidade em cidade recitando poemas
(principalmente epopeias). Era meramente um contador de historias.


http://www.musicaesociedade.com.br/musica-e-sociedade-entrevista-lia-tomas-musica-e-nazismo/
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gr%C3%A9cia_Antiga
https://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia_%C3%A9pica
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Conceitos da poténcia €tica da musica sdo elementos caracteristicos da visao
de mundo da Grécia, antes deles tornarem-se explicitos na filosofia, foram
expressos tanto em mitos da magia musical e em varios campos da pratica
musical, que envolve mais propriamente a ética do que efeitos espetaculares.
Mito, religido, medicina, e cerimonia todos unidos para trazer a conceitos
morais sua forca e diversidade, e estas formulagdes nido desapareceram
simplesmente com o advento do pensamento filosofico; sua contribuigdo para
a teoria ética ¢ especialmente significante porque se mantém ao longo da
filosofia, dando profundidade e relevancia social (LIPPMAN, p. 45).

O historiador e especialista em Antiguidade Henri-Irénée Marrou, em sua obra classica

Historia da Educa¢do na Antiguidade, explica que

[...] segundo nos aparecem através de nossa propria cultura cléssica, os gregos
sd0 para nos, antes de tudo, filésofos e matematicos; jamais pensamos em sua
musica: a esta arte, nossa erudi¢do € nosso ensino concedem menos atengao do
que sua ceramica! E, no entanto, eles eram, pretendiam ser, precipuamente,
musicos. Sua cultura e sua educagdo eram mais artisticas que cientificas, ¢ sua
arte era musical, antes que literaria e plastica (MARROU, 1975, p. 74).

Para Platdo (2008), a educagdo visa que a alma contemple as ideias puras, ela visa ir
além dos exemplos justos que a cidade apresenta para a sua propria ideia de justica. Enquanto
a educacdo tradicional propunha um processo de imita¢do das virtudes cantadas na tradigdo,
por ser somente imitacdo nao daria condigdes de reflexdo no verdadeiro sentido das virtudes.
Somente com a apreensdo das ideias puras das virtudes € que o cidaddo poderia efetivamente
analisar suas acdes na polis. Por isso, Moutsopoulos (1959, p. 93) observa que “[...] a educagdo
musical tem, em Platdo, o sentido de uma propedéutica ao estudo da dialética, do Logos”. Dessa
forma, a musica teria uma funcdo preparatéria para a pratica da dialética, do método de

apreensao das ideias.

No didlogo A Republica, Platdo propde que os ritmos e harmonias escolhidos para a
composi¢ao musical, tendo em mente que harmonia aqui significa a escolha do modo musical
adequado e a construgcao melddica, devem obedecer ao texto € ao bom carater que este almeja
e desperta. Por isso recomenda: “[...] ndo os procurar variados, nem pés de toda a espécie, mas
observar quais sdo os correspondentes a uma vida ordenada e corajosa. Tudo isso visando
despertar no ouvinte o carater na bondade e na beleza” (PLATAO, 2008, p.92). Platdo condena
a pratica musical visando o prazer. Ao propor isto, ele ndo pretende dizer que a musica jamais
deva provocar prazer ao ouvinte, mas que essa ndo deve ser a finalidade de sua pratica, e sim
uma preparacdo para posteriormente desenvolver a racionalidade. Em sua época, estdo
ocorrendo inovagdes na pratica musical, como a ampliagdo das escalas. O seu receio era que

estas novas praticas colocassem em risco os cidadaos, ja que elas poderiam fixar o ouvinte no
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mundo material, o que dificultaria a busca do mundo sensivel, o das ideias puras. Segundo
Platao (2008, p .93): “deve-se ter cuidado com a mudanga para um novo género musical, que

pode por tudo em risco.

Platao enfatiza a critica sobre as novas praticas instrumentais que surgem em seu tempo,
pois “[...] procuram os nimeros nos acordes que escutam, mas nao se elevam até o problema
de observar quais s3o os nimeros harmonicos e quais ndo o sdo, e por que razao diferem”, afinal
essa tarefa ¢ “[...] util certamente, para a procura do belo e do bom, mas inutil, se se levar a
cabo com outro fim, (PLATAO, 2008, p. 93). Dessa forma, a musica valorizada por Platio é o
seu aspecto teorico, no qual apresenta a realidade do nimero enquanto elemento estrutural, ndo
s6 da musica, mas também do cosmo, gragas a sua influéncia pitagérica. De certa maneira,
Platao funda a hierarquia de valores na qual o musico tedrico ¢ visto como alguém superior ao
musico pratico, ja que, segundo ele, a teoria ¢ um processo da razdo, enquanto a pratica ¢ um
processo manual. Houve contraditores em sua época, tanto sobre a real possibilidade de
influéncia ética da musica sobre o ouvinte, como no préprio problema de classificar o que ¢ a
musica, pois, como visto, a mousiké grega ¢ extremamente ampla. No entanto, o pensamento
platonico ¢ examinado continuamente ao longo da historia, muitas vezes sem clareza da propria
ideia de mousiké com que Platdo trabalha. Platdo criou a base conceitual da complexa hierarquia
entre o musico pratico e o tedrico ao longo da historia, que ainda esta presente no meio musical.
Isto € aplicado nos cursos académicos de musica, nos quais o dominio da teoria € visto como

um fator fundamental para a formagdo do musico.

Aristoteles € um dos filosofos mais influentes da histéria. Diferentemente de seu mestre
Platao, Aristoteles nasceu em Estagira, uma pdlis helénica no territorio da Macedodnia, dai ser
conhecido como ‘o filésofo de Estagira’, ou como ‘o estagirita’. Estudou na Academia de Platao
e, posteriormente, foi instrutor de Alexandre, o Grande. Da mesma maneira que Platdo escreveu
sobre tudo, Aristoteles tem uma obra vasta, na qual estabeleceu bases tedricas ainda influentes
em nossos dias. Ele assimilou sua concep¢do formativa e disciplinadora, como proposta por

Platdo, porém valorizando-a como parte do 6cio, do entretenimento e do prazer.

Na obra 4 Politica, Aristoteles discute o que se deve estudar para formar bons cidadaos,
e recomenda o que denomina de disciplinas liberais — aquelas que desenvolvem no homem livre
a pratica das qualidades morais. Considera vulgares as disciplinas em que seu estudo ¢ um fim

em si mesmo. Aponta quatro ramos principais: gramatica, ginastica, musica e desenho. Aborda


http://www.musicaesociedade.com.br/platao-e-os-perigos-da-musica-a-cidade/
http://www.musicaesociedade.com.br/platao-e-os-perigos-da-musica-a-cidade/
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também a existéncia de duvidas sobre o uso da musica, afirmando que ela ¢ nobre devido a sua

relagdo com o prazer, com o 6cio. De acordo com Aristoteles:

A propria natureza atua no sentido de sermos ndo somente capazes de ocupar-

nos eficientemente dos negdcios, mas também de nos dedicarmos nobremente
ao lazer, pois — voltando mais uma vez ao assunto — este ¢ principio de todas
as coisas. De fato, se ambos sdo necessarios, o lazer ¢ mais desejavel que os
negocios, e ¢ o objetivo destes; temos, portanto de nos perguntar: como
devemos fruir nosso lazer? [...] ao introduzir as diversdes em nossa cidade
devemos discernir os momentos favoraveis para as usarmos, pois as
empregamos como se fossem remédios; a sensacdo que elas criam na alma ¢
relaxante para a mesma, e ¢é relaxante por ser agradavel (ARISTOTELES,
1994, p. 1337-1338).

E possivel entender o lazer como o 6cio, tdo valorizado pelos gregos, mas construido
por uma sociedade escravocrata para que os cidadaos livres do trabalho pesado pudessem dele
usufruir. Porém, a necessidade do lazer é imperativa as proprias atividades necessarias a
sobrevivéncia, como Aristételes expde. Dessa maneira, a pratica musical funciona como lazer,

como atividade do dcio.

Aristoteles (2006) descreve como o lazer implica prazer, o qual se relaciona com a
felicidade. Ele refere-se a felicidade com o termo grego eudaimonia. O autor esclarece, na obra
Etica a Nicomaco, que a felicidade ¢ o supremo bem, o maior a ser adquirido entre todos os
bens, consistindo na pratica das virtudes, a areté grega, e na pratica contemplativa, além de
alguns outros sentidos (WOLF, 2010). Dessa forma, como a musica produz prazer, propicia

eudaimonia, no 0cio que propicia e também devido a teoria do éthos.

A teoria do éthos vai dizer que a musica propiciaria a mimesis dos diversos afetos, ou
seja, ela imita afetos como bravura, dogura, entre outros. Assim, a frui¢do musical, além de
gerar o prazer no Ocio, no lazer, imita esses afetos no ouvinte, propiciando-lhe uma disciplina
moral. A educacdo, para Aristoteles, vem do habito, por isso a pratica musical, ao habituar o
ouvinte a afetos nobres, tem importante fun¢ao disciplinadora. Posteriormente, na obra Poética,
Aristoteles discorre sobre a catarse, do grego katdrsis. Nas tragédias, em que o coro era cantado,
a catarse possibilitava a vivéncia de emogdes diversas, o que permitia ao ouvinte aprender a
lidar, tanto com emogdes nobres, como com as negativas, a0 mesmo tempo em que assimilava
suas nocivas consequéncias. Portanto, habituar-se as emog¢des nobres a0 mesmo tempo em que

se sente prazer com a musica, torna-a importante na formag¢ao dos membros da polis.
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Aristoteles (2006) nao recomenda dedicagdo em excesso a musica, pois ela ndo ¢ um
fim, e sim um dos meios. O excesso de sua pratica levaria a tornar-se um musico profissional,
afastando o individuo dos objetivos de formar um homem livre, no sentido helénico dos
principais cidaddos da cidade. A pratica de musica instrumental também ndo é bem vista por
Aristoteles, pois em sua época esse tipo de musica explorava outras possibilidades de estruturas

musicais.

Ao assimilar as criticas de Platdo as novas praticas musicais de sua época, Aristoteles
(2006) recomenda a pratica do canto de maneira tradicional, somente visando a boa formagao
ética. Ao conceber uma relacao direta entre as estruturas musicais e efeitos éticos especificos,
em um contexto em que a democracia ateniense estd em queda, depois sendo dominada pelo
Império de Alexandre da Macedonia, € natural associar as inovagdes nas praticas musicais com
elementos importantes dessa queda. Essa associag¢ao foi percebida, tanto por Platdo como por
Aristoteles. Por isso, o peripatético recomenda o canto ¢ o aprendizado da teoria musical, pois
com a primeira evitam-se os perigos das novas praticas, ¢ com a segunda aprende-se a julgar a

musica executada por outros.

Na historia da musica do ocidente, estudiosos como Boécio e, mais tarde, Guido
D’Arezzo, um monge beneditino, criaram muitos recursos para o ensino da leitura, da

composicao e da escrita musical, muitos dos quais sdo usados até hoje.

No entanto, depois de apresentar o processo de Boécio, Guido expde um outro
método, mais facil de aprender, que dd origem a mesma escala diatonica,
afinada por formas a produzir quartas, quintas e oitavas puras e um inteiro de
tamanho Unico, na razdo 9:8, Guido afasta-se ainda da teoria grega pelo facto
de construir uma escala que nao se baseia no tetracorde e de propor uma série
de modos que ndo tém qualquer relagdo com os tonoi ou harmoniai dos
antigos. Esse autor gasta longas paginas a instruir o estudante acerca das
caracteristicas e efeitos destes modos e da forma como o quadro deles podem
compor-se melodias e combinar-se facilmente duas ou mais vozes cantando
em simultaneo (GROUT; PALISCA, 2001, p. 77).

Na Idade Média, a Igreja monopolizou a educagdo. A principal utilidade do
treino musical era, entdo, a de garantir a entoacao correta do cantochdo. As primeiras scholae
cantorum"® surgiram no inicio da Idade Média e continuaram a ter papel crucial na educagio
musical europeia durante muitos séculos. A velha associagdo da teoria musical com a

matematica e a astronomia foi mantida nos curriculos universitarios medievais e renascentistas,

15 Escolas de canto medievais.
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cujas matérias se dividiam em dois grupos: o quadrivium'® (geometria, aritmética, musica e

astronomia) e o trivium'’ (gramatica, dialética e retorica).

Na Idade Média a muisica passou a ser parte do quadrivium, a mais alta divisao
das sete artes liberais, compartilhando do seu espago com a aritmética, a
astronomia e a geometria, ¢ esta organizacao também revela a influéncia das
escolas gregas de pensamento (FONTERRADA, 2008, p. 31).

Ao longo desse periodo, a educagcdo musical esteve a cargo de monges e era realizada
dentro dos mosteiros. Mais tarde, organizou-se no ambiente das grandes catedrais e, junto com

a aritmética, a geometria e a astronomia, expressou o espirito religioso da época.

Nos séculos XVIII e XIX, a musica teve papel importante no pensamento de varios
reformadores da educagdo. Muitos deles basearam-se no filésofo francés Jean-Jacques
Rousseau (1712-1778), que se interessou pela musica ao longo de toda a sua vida. No seu livro
“Emile”, em que descreve a educagdo ideal para um rapaz, Rousseau incluiu propostas
detalhadas para o treino musical. Sugeriu que o interesse pela musica poderia ser despertado se
os alunos aprendessem cangdes simples de ouvido, da mesma forma que aprendemos a falar, e

que a leitura musical s deveria vir depois.

Mas, primeiramente, antes de as ler pode-se ouvi-las e um canto mais
facilmente impressiona os ouvidos do que os olhos. Demais para bem saber
musica ndo basta expressa-la, ¢ preciso compoé-la e uma coisa deve ser
aprendida com a outra, sem o que nunca se sabe bem. Exercitai inicialmente
vosso pequeno musico a fazer frases bem regulares, bem cadenciadas; em
seguida a liga-las mediante uma modulacdo muito simples, finalmente a
marcar suas relagdes através de uma pontuagdo correta, o que se faz pela boa
escolha das cadéncias e das pausas. [...]JUma melodia sempre cantante e
simples, sempre derivante das cordas essenciais do tom, e sempre indicando
de tal maneira a baixa que ele a sinta ¢ a acompanhe sem dificuldade
(ROUSSEAU, 1995, p. 153).

No Renascimento, em especial durante a Reforma, decidiu-se popularizar o ensino da
musica. A criagdo das escolas publicas e, por conseguinte, a extensao dos beneficios da cultura
a um numero maior de individuos ocasionaram nova estruturagao da educacdo musical. Os
métodos de ensino de musica foram revisados porque era preciso agilizar o ensino a fim de que
o conhecimento e a pratica musical fossem acessiveis as pessoas comuns, € ndo somente aos

musicos. Luteranos e calvinistas concordavam em planejar uma educagd@o musical para todas

16 Na Idade Média, o conjunto dos quatro ramos do saber (aritmética, geometria, miisica e astronomia), orientados
pela matematica, que compunham com o #rivium as sete artes liberais ministradas nas universidades.

17 Conjunto de trés ramos do saber (gramatica, dialética e retdrica), que junto com o quadrivium compunham as
sete artes liberais.
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as criangas e jovens, como na antiga Grécia. Para Gainza (1964, apud BRITO, 1998), na
educacdo musical hé o encontro de duas tendéncias opostas: o racionalismo e o sensorialismo,
que dao primazia a teoria e a pratica musical, respectivamente. Com o transcorrer do tempo,
essas tendéncias assumem dire¢des extremistas que ignoram por completo tudo o que foi
produzido segundo outra tendéncia. Nesse sentido, racionalismo e sensorialismo puros em
musica conduzem a um empobrecimento que afeta profundamente o ensino: ¢
descontextualizado ensinar teoria musical desvinculada da realidade sonora, tanto quanto
preparar os alunos para a execugao vocal ou instrumental sem relacionar essa pratica com os

fundamentos da arte musical.

De acordo com as pesquisas de Gainza (1964, apud BRITO, 1998), Rousseau, no século
XVIIL, ¢ o principal representante de uma inquietude pedagodgica no campo musical. Ele
compds numerosas cancdes para criancas, € um de seus maiores objetivos foi difundir e
popularizar a educacdo musical. A pedagogia musical desenvolveu-se na Franca, e 14
apareceram novas correntes racionalistas no campo da educag¢ao musical. E, como reagdo contra
o intelectualismo, tendéncia essa que caracterizou o racionalismo do século XIX, aparecem os
métodos ativos, como por exemplo, o método Montessori, cujas raizes t€ém por base a linha de
pedagogias sensoriais iniciadas por Komenski e Rousseau e continuada por Pestalozzi (1745-
1827) e Froebel (1782-1852). Pestalozzi sustentava que a musica ajudava a “harmonizar” o
carater, e Froebel afirmava que a musica ajudava a crianga a realizar todo o seu potencial. A
ligacdo entre musica e movimentos corporais, a importancia do ritmo e da coordenag@o motora
e o desenvolvimento da memoria auditiva sdo algumas evidéncias de que a musica se relaciona
com outras areas chave da educacdo e da formacdo da humanidade. Como exemplos,
Matematica, Ciéncia, Atividade Fisica, Atividade Social, Arte/Tecnologia e Linguagem sdo
veiculos de importantes jungdes culturais e suporte essencial de tantas outras artes como a

poesia, a danca, o teatro e o cinema.

O mais significativo na educagdo musical é que ela pode ser o espaco da
inser¢do da arte na vida do ser humano, dando-lhe possibilidades de atingir
outras dimensdes de si mesmo e de ampliar e aprofundar seus modos de
relag@o consigo proprio, com o outro e com o mundo. Essa ¢ a real funcéo da
arte e deveria estar na base de toda proposta de educagdo musical
(FONTERRADA, 2008, p. 117).

Gainza (1964, apud BRITO 1998) afirma que, a medida que o circulo da educacao geral
e da cultura atinge um nimero maior de individuos, torna-se mais urgente a necessidade de

reformular os métodos de ensino. Dessa maneira o conhecimento pode ser acessivel a todas as
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pessoas, incluindo aquelas que ndo tém habilidades especiais para a musica. Os métodos
tradicionais cairam em desuso quando houve tendéncia a populariza¢do do ensino de musica.
Isso aconteceu porque eles eram elaborados e dirigidos para individuos reconhecidos como

talentosos.

Segundo Ariés (1981), no século XVII dois fendmenos importantes ocorreram na
escola: a especializacdo demografica das idades, com a infancia sendo dividida em classes de
Sa8anos ede9all anos, e a especializacdo social criando dois tipos de ensino, um para o
povo e outro para as camadas burguesas. De acordo ainda com Ari¢s (1981), com origem no
século XV, mas principalmente no século XVI e XVII, o colégio dedicava-se essencialmente a

educacido e a formacao de jovens.

O valor da musica e o seu significado estético sdo facilmente acompanhados
historicamente, mas a educacdo musical apds o periodo de dominio da Igreja Catolica e da
Igreja Reformada carece de documentacdo. Segundo Fonterrada (2008), com o advento da
burguesia, a escola, que era anteriormente submetida a Igreja, passou a ser ministrada a quem

pudesse pagar.

Apbs a Revolucdo Francesa, a musica ampliou seus dominios, saindo das igrejas e
palécios, e alcangou o povo. O ensino da musica tinha como base a relagao mestre/discipulo.
Scholes (1978) afirma que no século XVIII apareceram as primeiras sistematizagdes de ensino
da prética de baixo cifrado'®, liderados por Matheson e pelo padre Martini. Na Inglaterra, as
escolas italianas inspiraram Charles Burney (1774) a criar um plano para uma escola de musica
ndo reconhecida por seus contemporaneos. No século XIX surgem as primeiras escolas de
musica de carater profissionalizante. Segundo Fonterrada (2008), a primeira escola foi o
conservatorio de Paris, criado em 1794. Em 1822 foi criada a The Royal Academy of Music e,
cinquenta anos depois, foram criadas no regime de externato, como na Inglaterra, a The Trinity

College (1872) e a The National Training School of Music (1873).

No Brasil, em 1845, no Rio de Janeiro, foi criado o Conservatorio Brasileiro de Musica,
e em Sao Paulo, em 1906, o Conservatorio Dramatico e Musical. Nessa época, o individualismo
e o virtuosismo eram privilegiados na formagdo do instrumentista, o que ainda hoje esta

presente na formagao da maioria dos musicos. No século XIX havia o ensino da composi¢ao,

18 Baixo cifrado, baixo figurado ou baixo continuo é um tipo de notagdo musical inteira utilizado para indicar os
intervalos, os acordes e os enarmonicos em relagdo a uma nota do baixo. O baixo cifrado est4 associado de perto
com o baixo continuo, um acompanhamento utilizado em quase todos os géneros de musica do periodo barroco.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Baixo_cont%C3%ADnuo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Acorde
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Enarm%C3%B4nicos&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Barroco
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que passou ao ensino coletivo devido a grande procura. Visava-se a proficiéncia nos meios de
constru¢ao musical e & orquestracdo, e também ao ensino de instrumentos e regéncia. Buscava-

se perfei¢do técnica e interpretacdo individualista e subjetiva.

7

Se esse ¢ o perfil do ensino de composi¢do, os de instrumentos, canto e
regéncia perseguem outro modelo, em que se mesclam duas tendéncias: a
habilidade técnica levada ao maximo da capacidade humana e a performance
artistica baseada em critérios interpretativos de carater marcadamente
individual e subjetivo, espelhando duas facetas igualmente presentes no
pensamento romantico: o individualismo exacerbado ¢ o dominio técnico-
instrumental, o qual, por sua vez, contribui para a citada exacerbagao dos egos.
Portanto, continua-se vivendo, na pratica educativa, a oposi¢cdo entre duas
concepgodes de musica, como expressdo de sentimentos € como construgao
formal (FONTERRADA, 2008, p. 82).

Na educacao musical, o século XIX tem a lideranca da Franca, que influencia outros
paises e impulsiona uma geragdo de pedagogos como Huberet, Hortense, Parent ¢ Wilhelm,
este ultimo o fundador dos orfedes nas escolas francesas. Na Inglaterra, Sara Glover
desenvolveu o sistema Tonic sol-Fa ou Tonika D6, conhecido como D6 Médvel, um método de
ensino em que se usa um tipo de notagdo voltado para facilitar a leitura. Esse método feito para
canto coral passou por varios educadores, incluindo Curwey, Glover, Kodaly e Villa-Lobos.
Horace Mann desenvolveu um grande trabalho em favor do ensino da musica na escola publica

como fundamento da educac¢do, mas focando também o seu conteudo humano.

No Estados Unidos, durante a primeira parte do século XIX, Horace Mann
desenvolveu a grande cruzada em favor da escola publica, enfatizando o
ensino da Musica e o Canto como fundamentos de uma educagdo sem perder
de vista seu conteido humano. Mann, com o apoio de Lowel Mason,
intensificou os esforcos, e Massachussetts passou a ser o primeiro Estado
americano a adotar o ensino da musica nas escolas publicas (BUENO, 2011,
p- 153).

Na Europa, Fridrich Frobel defendia que a musica ajudava a crianga a realizar todo o
seu potencial. O Suico Emile Jacques Dalcroze ligava a musica aos movimentos corporais, o
que constituiu o Sistema Eurritmico. Dewey desenvolveu nos Estados Unidos um método que
visava o aprender fazendo, o que entrava em contradi¢ao com o formalismo, que era o ensino

em que as criangas ndo eram consideradas como iniciadores de experiéncias.

No final do século XIX e inicio do século XX aconteceram varias mudancas de cunho

intelectual, social, moral e artistico, mudangas que desestruturaram as bases do romantismo e


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Tonika_D%C3%B3&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%B3_M%C3%B3vel
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nota%C3%A7%C3%A3o_musical
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=John_Curwey&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Sarah_Glover&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Zolt%C3%A1n_Kod%C3%A1ly
https://pt.wikipedia.org/wiki/Heitor_Villa-Lobos
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que se refletiram na arte e na musica. A estrutura tonal'®, que era a base da musica desde o
século XVII, foi questionada e rompida. Na musica do século XX, o dominio da composi¢ao
tonal € questionado, e suas formas e estruturas sao rompidas, o que deu inicio a novas formas

de composicao, no ambito harmonico e melddico e também no ambito ritmico.

Enquanto as demais artes ocupam-se em rever a questdo do espago, a musica
empenha-se em se emancipar do sistema tonal maior/menor — fundamentos da
composi¢do musical desde a Renascenga — e dos principios de organizacgio
ritmica que até entdo tinham direcionado a composi¢do musical, buscando
outros principios construtivos. [...]Convivem, entdo, principios tonais e novas
sonoridades, alcan¢adas com o afastamento da tonalidade, bem como
exploracdo do tempo, dando abrigo a um sem-nimero de combinagdes até
entdo ndo previstas na composi¢ao musical (FONTERRADA, 2008, p. 91).

Lang (1941) diz, com relagdo a evolugdo da musica ocidental, que o classicismo se
sustentava na unidade ideal entre forma e contexto, e que sua arquitetura musical baseava-se na
l6gica harmonica. Os romanticos, por sua vez, enfatizavam os componentes individuais mais
do que os pormenores formais, procurando obter ldgica e unidade por meio de énfase nos
elementos expressivos. Essa énfase alcangou seu ponto alto na “orgia sinfonica” da tltima parte
do século XIX. A virada do século caracterizou-se pela perda dos ideais romanticos e de
acelerada mudanca nos valores e sistemas, reconhecidos como sintomas da “desintegragdo da
vida mental da época”. Na musica, de acordo com Lang (1941), ndo ha demarcacao nitida entre
diferentes sistemas e grupos. Ha, porém, enorme desejo de emancipacao. A musica do século
XX passa a valorizar os ritmos herdados dos negros africanos e a musica popular, construida
no senso-comum. A valorizagdo do popular e seus significados historicos juntam-se a

composi¢do erudita, inaugurando uma nova visao da musica, no inicio do século XX.

No final do século XIX, inicia-se a tecnologia de gravagdo sonora. Na pratica, o primeiro
dispositivo de gravacdo e reprodugdo sonora mecanico foi o fonodgrafo de cilindro, inventado
por Thomas Edison em 1877 e patenteado em 1878. A invengdo foi muito bem aceita e
espalhou-se rapidamente por todo o mundo. Durante as duas décadas seguintes, a gravacao
comercial e sua distribui¢do e venda tornou-se o negdcio de maior crescimento da industria
internacional. Com as gravagdes mais populares foram vendidas milhdes de unidades até o
inicio da década de 1900. O desenvolvimento de técnicas e produgdo em massa permitiu que as

gravagdes sem cilindros se tornassem um importante novo item para os consumidores nos

19 Tonalidade é um sistema de sons baseados nas escalas maior, menor, menor harmdnica ¢ menor melddica. Os
graus da escala sdo observados de acordo com sua fung@o na harmonia.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Escala_menor_harm%C3%B4nica
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Escala_menor_mel%C3%B3dica&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Harmonia
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paises industrializados, sendo o cilindro o formato principal de consumo do final da década de

1880 até cerca de 1910.

Durante todo o século XX, a tecnologia da gravacao sonora foi utilizada de duas formas:
a primeira delas, pela industria cultural, que visava a musica de distribuicdo em massa e
lucrativa, e a segunda pelos compositores da Nova Musica®’, que utilizavam a gravacdo para
construir a sua sonoridade experimental. Como a sonoridade e a complexidade estética da Nova
Musica afastavam o grande publico dos concertos, ela acabou sendo evitada pela industria

cultural.

[...] como a industria cultural visa o lucro, nos concertos internacionais nao se
podia investir em projetos que dessem margem a dividas quanto ao retorno
do capital empregado; entre as precaugdes tomadas, evitava-se apresentar
musicas cuja sonoridade pudesse afastar o publico (FONTERRADA, 2008, p.
94).

Esta situacao ¢ contraria ao que ocorria nos séculos XVIII e XIX, quando o publico era

bastante receptivo as novas ideias.

Na educagdo musical do século XX, nomes como Carl Orff, Zoltan Kodaly e Shinichi
Suzuki contribuiram para o desenvolvimento de pedagogias musicais voltadas para os jovens.
Com o avango do conhecimento psicologico, que chegou a desvendar com profundidade a
personalidade infantil (Piaget, Vigotsky e Gardner, por exemplo), a pedagogia musical moderna

encontra-se hoje em condigdes de permitir pesquisas em bases mais sélidas.

A medida que o século avangava, surgiam propostas cada vez mais ousadas,
abrindo um largo campo a experimentagdo. O som foi tomado como objeto,
recolhido, examinado e dissecado; os adeptos da musica concreta colhiam no
mundo os sons por meio de gravagdo e manipularam fitas em laboratorio,
enquanto os da musica eletronica geravam sons em instrumentos eletronicos
e os transformavam. E importante que se acompanhem as transformagdes da
mentalidade expressas nas manifestacdes artisticas, para que se compreendam
as atitudes da época em relacdo ao valor da musica e da educa¢do musical
(FONTERRADA, 2008, p. 95).

20 Entre os varios tipos de misica contemporanea, destacam-se a musica eletronica (aquela que é criada ou
modificada por meio de equipamentos e instrumentos eletrdnicos, tais como sintetizadores, gravadores digitais,
computadores ou softwares de composi¢io).


https://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica_eletr%C3%B4nica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sintetizador
https://pt.wikipedia.org/wiki/Software
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Os pedagogos musicais recorrem a novas ideias e as colocam em pratica. A maioria dos
métodos de educagdo musical parte de uma concepgao mais completa e real da crianga, e quase
todos eles reconhecem a importancia do ritmo como elemento ativo da musica e dao prioridade
a atividades de expressdo e criacao. Gainza (1964) comenta que ha uma revitalizagdo do ensino
musical. Os métodos apresentam uma forma de ensinar a miisica de maneira que ela, sem perder

a qualidade, possa resultar numa atividade prazerosa e atrativa para a crianca.

1.2.3.4 Educac¢ao musical no Brasil

A musica perpassa a Histdria do Brasil com muita persisténcia, abrangendo periodos de
atividade e inatividade. Hoje, ap6s 40 anos de exclusdo, assiste-se ao renascimento da musica
no curriculo da Educacdo brasileira, pois o presidente Lula sancionou, no dia 18 de agosto de
2008, a Lei N° 11.769, que estabelece a obrigatoriedade do ensino de musica nas escolas de
educacdo basica. A aprovacao da Lei foi sem duvida uma grande conquista para a area de

educagao musical no Pais.

Na Historia da Educacdo Musical no Brasil, Caminha (1968) destaca a Carta a El Rey
Dom Manuel, que mostra que, quando os portugueses chegaram ao Brasil, encontraram os
indios cantando e dangando, acompanhados de diversos instrumentos musicais de percussao e
sopro (flauta). Quando Pedro Alvares Cabral chega ao Brasil, em 1500, traz em uma de suas
caravelas dois musicos: o organista Padre Raffeo e o regente de coral Padre Pedro Mello. Junto
com eles vem a heranca da educacao musical ocidental (futura intervengdo na musica indigena),
nascida originalmente na Grécia. Em 1549, chegam os jesuitas, os primeiros professores de

musica do Brasil, acompanhando o primeiro governador geral, Tomé de Souza.

Em 1560, os jesuitas fundaram as chamadas Redug¢des ou Missoes
(aldeamentos para os indios com uma estrutura educativa musical religiosa.
Os jesuitas ensinavam os indios o Canto Gregoriano ou cantochao e traduziam
tudo para tupi-guarani, portugués e castelhano. Também introduziram os
Autos?! e faziam com que os indios e colonos portugueses os representassem,
sempre com muita musica (BUENO, 2011, p. 205).

Em 1552, com a chegada do Bispo Dom Pedro Sardinha e do Mestre de Capela
Francisco Vaccas, desenvolveu-se uma Educacao Musical voltada a servir aos interesses da

Igreja e da Coroa de Portugal. Em 1554, integrado a formagao da primeira Escola da Companhia

2l Subgénero da literatura dramatica do teatro que envolve personagens alegoricos, como pecados e virtudes, e
entidades, como santos € demonios.
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de Jesus, fundada em Sao Paulo pelo Padre Manoel da Nobrega, seguido pelo Padre José
Anchieta, registra-se com esse trabalho educacional uma das mais importantes contribuigdes
do século XVI. No Rio de Janeiro, em 1555, Anchieta inaugura o primeiro teatro. No mesmo
ano estreia a primeira pe¢a musical brasileira: “O Auto da Pregacdo Universal”. Lange (1966)
diz que, de 1564 a 1605, 21 autos envolvendo musica vocal, instrumental e dangas foram
realizados no Brasil. Os indios aderiram a pratica musical com o canto e também com a pratica

instrumental na qual demonstravam com grande habilidade.

Em 1759, os jesuitas sdo banidos do Brasil, devido a reformas regidas pelo Marques de
Pombal. Suprimiram-se, assim, as escolas e colégios jesuiticos, o que provocou perda de
continuidade dos sistemas educacionais. Outro fator contribuinte para o declinio educacional

foi a transferéncia da capital, da Bahia para o Rio de Janeiro.

Napoledo declara guerra a Portugal em 1807. Por esse motivo, D. Jodo VI e sua corte
embarcam para o Rio de Janeiro. Inicia-se uma época de prosperidade e desenvolvimento na
area artistica e cultural, transformando a vida urbana do Rio de Janeiro. Ja em 1813, atraidos
pela beleza artistica, muitos estrangeiros vinham ao Brasil, destacando-se a presenca do

austriaco. Sigismund Neukomm (compositor e pianista) e Marcos Portugal (regente portugués).

D. Jodo revelou-se grande amante da musica. Designou a Igreja do Carmo
como a nova Capela Real, tornando-o centro de realizagdes artisticas e
religiosas, estimulou compositores nacionais, trouxe outros compositores
estrangeiros, além de construir o Real Theatro de Sdo Jodo (atual Teatro
Caetano) — o maior palco lirico das Américas (BUENO, 2011, p. 207).

Teixeira (2014) conta que em 1818 o Mestre da Capela Real, Padre José Mauricio Nunes
Garcia (1767-1830) escreve um Compéndio de Miisica e um Método para Pianoforte??. Joppert
(1965) lembra que, nesse mesmo ano, ¢ aprovada a primeira lei oficial criando um curso de
musica no Brasil. A politica educacional era voltada a formacao de profissionais musicais do
nivel superior para suprimir uma demanda do Estado. Filhos da nobreza e da aristocracia

recebiam instrugdes em domicilio, enquanto a grande massa de escravos permanecia analfabeta.

A Familia Real era protetora da musica, dos artistas e dos intelectuais da época. Durante
esse periodo, no Brasil havia diversas companhias de dpera. D. Pedro I era compositor, pianista,
clarinetista e fagotista, e seu apoio foi fundamental para o surgimento de novas bandas de

musica. A decadéncia do ciclo do ouro, ainda no século XIX, fez diminuir os investimentos em

22 Antecessor do piano.
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servigos de musica, o que refletiu na diminuicdo dos musicos e, consequentemente, das

orquestras.

Em janeiro de 1847 surge a primeira Lei estabelecendo contetido para a formagao
musical: Principios basicos de solfejo; Voz; Instrumentos de cordas; Instrumentos de sopro e
Harmonia. Assim, o Brasil comega a fornecer diploma de formagao musical. Em 1851, D. Pedro
IT aprova a Lei 630, que estabelece o contetido de ensino de musica para as escolas primdrias e
secundarias do Brasil (MELLO, 1947). Depois de um notavel esplendor artistico e cultural, a

Educacdo Musical estagnou-se do segundo Império até a Republica.

Teixeira (2014) relata que, em 1912, Jodo Gomes Junior criou o método analitico,
trabalho pioneiro na area musical baseado no sistema de movimentos e improvisagdo. Jodo
Gomes também introduziu na Educagdo Brasileira o canto orfeénico ou canto coral livre, uma
pratica coletiva que ndo exigia de seus integrantes conhecimento musical, e as vozes ndo eram
distribuidas com rigor técnico. Na década de 1920, Anisio Teixeira (Manifesto dos Pioneiros
da Educacdo Nova) propos reformas no sistema educacional. Com a chegada da Era Vargas,

Anisio Teixeira tem, entdo, a oportunidade de colocar seu projeto em pratica.

Em 18 de abril de 1931, o presidente Gettlio Vargas assina o Decreto 19.890, instituindo
o Canto Orfednico, tornando-o disciplina obrigatdria no curriculo escolar. Em 1932, ja como
secretario de Educagdo, Anisio Teixeira funda a Superintendéncia de Educagcdo Musical e
Artistica (SEMA). Para o cargo de diretor, convida o educador, maestro e pesquisador musical
Heitor Villa-Lobos, compositor com vasta experiéncia e conhecimento da musica brasileira,

fruto de muitas viagens pelo Brasil, quando coletou material nativo e folclorico.

Teixeira (2014) observa que, para suprir a nova demanda de professores capacitados
para atuacdo na area musical, o SEMA criou um curso destinado a formagdo de professores
especializados. O curso, cujo objetivo era estudar a muiisica nos seus aspectos técnicos, sociais
e artisticos, compunha-se de um curriculo extenso: Canto Orfednico; Regéncia; Orientagao
Pratica; Andlise Harmonica; Teoria Aplicada; Solfejo; Ditado Ritmico; Técnica Vocal e

Fisiologia da Voz; Histéria da Musica; Estética Musical; Etnologia e Folclore.

Foi pela contribuicao do maestro Villa-Lobos que o Canto Orfednico se converteu no
maior movimento de Educagdo Musical em massa ocorrido no Brasil, possibilitando um
concerto no Rio de Janeiro envolvendo mais de doze mil vozes. Os participantes eram alunos

do curso primario e secundario e trabalhadores. Sua ligacdo com o Governo Getalio Vargas
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deixa uma Educagdo Musical com marca nacionalista e uma esséncia moral e civica. Em 1935,

Villa-Lobos langou o Guia Pratico, publica¢do extensiva para musica coral.

O Canto Orfednico esteve presente nas escolas brasileiras até o final da década de 1960,
desaparecendo gradativamente do curriculo escolar. Em 1971, com a promulgacao da Lei 5692,
o ensino das artes foi agrupado, instituindo-se a chamada polivaléncia na disciplina de
Educacdo Artistica, referindo-se a ideia de um tUnico professor trabalhar as ramificagdes
artisticas: Artes Visuais, Teatro, Musica e Danca. Alguns meses antes da promulgagdo da LDB,

o Governo Joao Goulart, em 21/08/1961, assinou o Decreto n°.51.

Os chamados cursos de licenciatura curta, muito comuns na década de 70 (ditadura
militar), ndo foram suficientes para preparar o professor, resultando numa formacao precaria.
Alinhados com uma politica tecnicista (Pedagogia Tecnicista), esses cursos geraram a
predominancia do ensino das artes visuais e o desaparecimento gradual das artes coletivas,

como o teatro, a danga e a musica.

A nova LDB, n° 9394, de 20 de dezembro de 1996, advinda de uma Pedagogia
Tecnicista, ¢ baseada, agora, no principio do direito universal: “Educacdo para todos”
(Pedagogia Humanista). Proporcionando autonomia as Instituicdes Escolares, a nova LDB
diminui a centralizagdo do poder educacional no MEC, respeitando a diversidade cultural e o
regionalismo. Nesse contexto, a musica passa a fazer parte do curriculo de Artes como

apreciagdo ou entretenimento.

Um bom planejamento precisa garantir a cada modalidade artistica no minimo
duas aulas semanais, em seqiiéncia, a cada ano [...]JPor exemplo, se Artes
Visuais e Teatro forem eleitos respectivamente na primeira e segunda série,
as demais formas de arte poderdo ser abordadas em alguns projetos
interdisciplinares, em visitas a espetaculos, apresentagdes ou apreciagdo de
reproducdes e videos, posteres, etc. A mesma escola trabalhara com Danga e
musica nas terceiras e quarta séries, invertendo a opg¢do pelos projetos
interdisciplinares (BRASIL, 1998, p. 108-109).

Teixeira (2014) comenta que, embora na nova LDB a musica seja mencionada na area
de Artes, como nas outras leis, fica claro que a musica € um elemento para ser desenvolvido em
projetos interdisciplinares de forma apreciativa ou até mesmo de outras formas, mas ndo como
ensino especifico. Apesar de a musica ser parte do conteido de Artes, ¢ exercida por um
profissional especialista, mas como forma de entretenimento ou utilizagdo em comemoragdes

festivas.

Quarenta anos se passaram sem que a Educacdo Musical aparecesse nos curriculos da

educagao brasileira. Finalmente, em 2008, a Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, Lei de
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Diretrizes ¢ Bases da Educagdo, ¢ alterada para dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da
musica na Educacdo bésica: a Lei n® 11.769, de 18 de agosto de 2008. De acordo com o

paragrafo 6° (APENDICE III), a musica passa a ser conteudo a ser estudado efetivamente.

Com o veto do 2° Artigo da Lei 11.769, paira uma grande duvida sobre a educacao
musical brasileira; como foi retirada a obrigatoriedade de o professor ser especialista e formado
na area musical, haveria comprometimento da qualidade da educag@o musical oferecida no pais.

Tal fato vem sendo motivo de varios estudos e debates entre os educadores musicais.

Mesmo longe do ideal, o que se espera ¢ o direcionamento dos estudantes ao fazer e ao
construir o conhecimento musical. Partindo de suas experiéncias e somando-as a um conteudo
musical significativo, a compreensdo da musica como forma de expressdo sera muito mais
profunda nos processos de ouvir e executar. Espera-se que essa oportunidade mais uma vez
presente no curriculo da educacdo brasileira possa realmente ser proveitosa, ao propiciar

ferramentas ao educando para a utilizacdo da Linguagem Musical.

1.2.4 Musica e midias

Como ja foi dito, a estética da musica ocidental surge na Grécia antiga. A musica grega
¢ o ponto de partida para toda construgao tedrica que permeia esta arte até os dias de hoje. Mas
a musica Grega, que tem poucos registros, teve sua teoria absorvida por Roma. Depois, com a
oficializagdo da religido cristd, adotada pelo império, surge a Igreja Catolica Romana. Assim,

a historia da musica ocidental mais conhecida e registrada tem inicio com a Igreja Primitiva.

A histéria da musica ocidental, em sentido mais restrito, come¢a com a misica
da igreja cristd, ao longo de toda a idade média. E mesmo nos dias de hoje,
intelectuais tém ido continuamente a Grécia e a Roma a procura de
ensinamento, corregdes e inspiracdo nos mais diversos campos de atividades
(GROUT; PALISCA, 2001, p. 16).

A Igreja passou, entdo, a proibir as praticas musicais profanas vindas da Grécia e
absorvidas por Roma, pois as considerava como rituais pagdos. Deu-se, entdo, a divisdo entre
a musica sacra € a musica profana, que ¢ a origem dos paradigmas musica erudita € musica

popular.



71

Houve uma razdo importante para o desaparecimento das tradi¢cdes da pratica
musical romana no inicio da Idade Média: a maior parte dessa musica estava
associada a praticas que a Igreja primitiva via com hotror ou a rituais pagaos
que julgava ser eliminados. Por conseguinte, foram feitos todos os esforgos
ndo apenas para afastar da Igreja essa musica, que traria tais abominagdes ao
espirito dos fiéis, como se possivel, para apagar por completo a memoria dela
(GROUT; PALISCA, 2001, p. 16).

A musica erudita é estruturada pelas formas estabelecidas pelos grandes compositores
da historia, principalmente os germanicos, numa evolugdo de séculos de estudos e inovacdes.
Até o século XIX era considerada a musica culta, ou seja, a musica valorizada e respeitada, e
apenas a elite da sociedade europeia tinha condi¢des de frequentar os grandes teatros e assistir

aos grandes concertos de renomados nomes da composi¢ao musical.

Quando se inicia o dominio catdlico sobre a musica e sua teoria, as criagdes musicais
“profanas”, que representavam os construtos folcloricos, regionais e intuitivos do homem,
deixaram de ser valorizadas e eram executadas apenas no senso comum, em festas, rituais ou
contextos de tradicdo de uma sociedade marginalizada pelo clero. Obviamente, essas tradigdes
folcloricas sempre existiram e, a partir do século XIV, tiveram forte influéncia na musica
erudita, principalmente com o advento do humanismo, que valorizou a composi¢do profana nas
formas eruditas, o que deu origem a varios estilos. O Nacionalismo do fim do século XIX, que
era a influéncia das sonoridades folcloricas e regionais de uma determinada regido ou pais na
musica erudita de uma dada nacionalidade, ¢ um exemplo disso. Para que a musica erudita
tivesse uma identidade étnica, varios compositores comegaram a agregar na forma culta de
composicao sonoridades folcldricas e regionais que caracterizavam determinadas sonoridades
tradicionais de um pais ou regido, mostrando assim, de maneira definitiva, a influéncia da
musica dita “popular” e folclorica na musica erudita. O estilo nacionalista surge no fim do

século XIX e influencia a musica erudita até o século XX.

Um compositor ¢ considerado nacionalista quando visa deliberadamente
expressar, em sua musica, fortes sentimentos por seu pais, ou quando, de certo
modo, nela imprime um caracter distintivo através do qual sua nacionalidade
se torna facilmente identificavel. Os principais meios por ele utilizados para
atingir tais objetivos sdo o uso de melodias e ritmos do folclore de seu pais e
o emprego de cenas do dia-a-dia, das lendas e historias de sua terra, como base
para obras como Operas e poemas sinfonicos (BENNET, 1986, p. 64).

No século XX, com o desenvolvimento da tecnologia da gravacdo, a musica, que era
uma arte de execucdo e apreciagdo imediata e da elite social, passou por um novo paradigma: a

ruptura espaco-temporal, que possibilitou que os compositores tivessem suas obras
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imortalizadas sonoramente, € ndo apenas na escrita. O publico apreciador agora poderia ouvir

sua musica preferida no conforto de suas casas e ter essas obras em uma cole¢o particular.

Rupturas estruturais de composi¢do, como o serialismo, dodecafonismo??, a quebra da
tonalidade (atonalismo®*), entre outras, inauguraram uma época, depois da primeira guerra

mundial, “experimental”, chamada por especialistas de a “Nova Musica”.

A natureza radicalmente experimental de muitas obras escritas entre 1910 e
1930 levou a que estas fossem designadas como “Nova Musica” — expressao
com que ja nos deparamos em outros momentos da histéria da musica como
foi o caso da Ars Nova no século XIV e das Nuove Musique de 1602. O
adjetivo nova, no sentido em que foi aplicado a musica escrita entre 1900 ¢
1930 traduziu uma rejeicdo quase total dos principios consagrados que até
entdo regiam a tonalidade, o ritmo e a forma musical (GROUT; PALISCA,
2001, p. 696).

Além das rupturas estéticas e estruturais dos anos 1930, grandes compositores também
comegaram a incorporar em sua musica sonoridades da musica oriental e também de sons da
natureza, como o canto dos passaros, muito utilizado por exemplo pelo compositor francés

Olivier Messiaen.

Muitos compositores, & procura de novos materiais para incorporar a musica
viram no Oriente uma bela fonte de inspiragdo. Por exemplo, Olivier
Messiaen, compositor francés, tem usado em suas musicas ritmos hindus e
padroes métricos da poesia classica grega. No entanto, ele os desassocia de
seus contextos e significados originais para que possam servir a seus
propositos. Outro material a exercer grande fascinio sobre Messiaen ¢ o canto
dos passaros — tanto os de sua terra como os dos outros lugares mais exoticos
do mundo (BENNET, 1986, p. 75).

No fim dos anos 1940, Pierre Schaeffer, compositor francés, inicia experiéncias
musicais com artefatos eletronicos e objetos concretos do dia a dia, criando um novo paradigma
musical: a “Musica Concreta”. Estava inaugurada, assim, uma nova fase da musica, que
utilizaria agora uma nova tecnologia, a eletricidade e os ruidos, conceito que foi e ¢ adotado

por varios compositores até os dias de hoje.

2 Sistema de organizagdo de alturas musicais, criada na década de 1920 pelo compositor Arnold Schoenberg,
rompendo com a harmonia tonal.
24 Musica desprovida de um centro tonal, ou principal, ndo tendo, portanto, uma tonalidade preponderante.



73

No final da década de 1940, o compositor francés Pierre Schaeffer comegou a
fazer, no Estudio de Ensaios da radio Francesa, experiéncias com o que
chamou de musique concréte — musica composta de forma ‘“concreta”,
diretamente sobre fitas magnéticas, sem a abstracdo da simbologia musical.
Os sons por ele registrados eram sons naturais, como o de uma porta batendo,
uma rolha saltando da garrafa, etc. Em seguida, esse material era transferido
para outra fita, em que os sons eram misturados, superpostos e modificados
de diversas maneiras. Pode-se modificar a altura do som alternando-se a
rotacdo da fita (quanto mais alta a velocidade, mais alto serd o som, e vice-
versa), ou taca-la no sentido inverso. A composicdo resultante ¢ uma
montagem de sons armazenados em fita, que pode ser tocada a vontade,
dispensando a figura do intérprete (BENNET, 1986, p. 76).

Na década de 1950, surge na Alemanha a composi¢do com geradores eletronicos. Com
essa tecnologia os compositores comegaram a incorporar sons eletronicos feitos com recursos
apropriados e muitas vezes construidos por eles proprios. Com a fusdo dessa nova sonoridade
eletronica com instrumentos tradicionais surgiu a musica Eletroacustica, que seria a vanguarda

da composicao da “linhagem” erudita.

Nenhum outro desenvolvimento do periodo posterior a 1950 atraiu atengdes
ou trouxe ao mundo da musica um tdo grande potencial de importantes
mutagdes estruturais como a utiliza¢ao de sons eletronicamente produzidos ou
manipulados. Este dominio comegou a ser explorado com a musique concrete
do inicio dos anos 1950, a matéria prima compunha-se de notas musicais ou
outros sons naturais que, depois de diversamente transformados por estes
meios eletronicos, eram reunidos numa fita gravada. O passo seguinte
consistiu em substituir ou completar os sons de origem natural por sons
eletronicamente produzidos em estudio. Uma das mais famosas entre as
primeiras composicdes eletroactsticas, A Gesand der Jiinglinge” de
Stockhausen, bem como muitas anteriores obras do compositor neste campo,
utilizam sons de ambas as proveniéncias. As consequéncias da Nova
descoberta foram imensas ¢ ainda hoje estdo longe de terem sido
completamente exploradas (GROUT; PALISACA, 2001, p. 745).

N6 século XX, além da tecnologia de gravacdo como influéncia na composi¢ao musical
europeia, outro grande avango tecnoldgico mudaria para sempre a forma de se apreciar a
musica: a transmissdo da fala por ondas eletromagnéticas, desenvolvida durante a primeira
década do século XX, dando origem ao radio, na década de 1920, e mais tarde a televisao, nos

anos 1940.

25 Cancdo dos adolescentes, 1956 — Karlheinz Stouckhausen.
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A tecnologia de transmissdo da fala por ondas eletromagnéticas foi
desenvolvida durante a primeira década do século XX por Fessenden e outros.
Depois da I Guerra Mundial, Westinhouse nos Estados Unidos e Marconi na
Inglaterra comecaram as primeiras experiéncias com transmissdes
radiofbnicas, isto €, a transmiss@o de mensagens por ondas eletromagnéticas
para uma indeterminada e potencialmente vasta audiéncia. O subsequente
desenvolvimento dos sistemas de transmissao radiofoénica — o radio - a partir
de 1920 e a televisdo a partir dos anos 1940 — foi rapido e universal
(THOMPSON, 1998, p. 75).

A partir desse fato, a musica popular, que representava o dia a dia do apreciador leigo e
que era muito mais proxima que a “complexa musica erudita”, toma a frente na distribuicao da
musica pelo mundo. Os estilos musicais que de alguma forma revolucionaram a musica como
arte e que precisam de uma experiéncia de percepgdo e analise para entendimento e absorc¢ao
de sua complexidade tedrica e técnica, afastaram o publico leigo da sua apreciagdo. Assim, esse

mesmo publico aproximou-se de uma musica mais simples, “divertida” e de facil compreensao.

A nova etapa da consciéncia musical das massas se define pela negacdo e
rejeicdo do prazer no proprio prazer [...] A musica de Schoenberg, tdo
diferente das cangdes de sucesso, apresenta em todo caso uma analogia com
elas: ndo é degustada, ndo pode ser desfrutada (ADORNO, 1982, p. 177).

Portanto, a industria cultural utiliza a musica como um produto de entretenimento e de
facil frui¢do, ditando o seu consumo para a grande massa, afastando do senso comum a musica

erudita e a musica popular mais complexa.

1.2.4.1 Reprodutibilidade técnica

Walter Benjamim (1892-1940), filésofo e socidlogo alemdo, associado a Escola de
Frankfurt, concebe a expressao “Reprodutibilidade Técnica” para analisar a mudanga que as
novas formas de reproducdo impuseram no contato que as pessoas tem com a obra de arte. E

também para analisar como as criagdes artisticas sdo realizadas pelos artistas.

Benjamim (1994) também apontou a dominagdo dos meios de reprodutibilidade pela
exploragdo do sistema ideoldgico capitalista, e apresentou a tese da perda da aura da obra de
arte com o surgimento dos meios de produ¢do técnica, ao assinalar que esses meios mudaram
o conceito de arte. Benjamim (1994) pondera que a mudanga do conceito de arte e a perda da
aura sao reciprocos, € que o conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: o que se

perde na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte € a sua aura.
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Para Benjamim (1994) a obra de arte tem uma unidade em si propria, ou seja, ela é por
si sO esteticamente significativa e absoluta. Esse sentido absoluto a reprodutibilidade técnica
nao conseguiu extrair da obra de arte. Benjamim (1994, p. 162) comenta que esse absoluto ¢ “o
aqui e agora” em que se desdobra toda a histéria da obra artistica. Esse fenomeno representa,
além de todas as transformagdes que a obra de arte recebeu durante os tempos, as relagdes de
propriedade em que ela esteve, como objeto de culto (Kultwert), os fragmentos de uma tradi¢ao

que resiste a reprodutibilidade técnica.

A técnica de reproducdo retira da obra o valor original de sua concepgao criativa. A aura
nao ¢ um aspecto fisico da obra, mas sim seu revestimento simbolico. Sua unicidade caracteriza
também a experiéncia Unica do sujeito diante da obra, experiéncia esta que estd baseada no que

Benjamin denominou “valor de culto”.

A forma mais primitiva de inser¢do da arte no contexto da tradigao se exprimia
no culto. As mais antigas obras de arte, como sabemos, surgiram a servigo de
um ritual, inicialmente magico, depois religioso. O que é de importancia
decisiva é que esse modo de ser auratico da obra de arte nunca se destaca
completamente de sua funcao ritual. Em outras palavras: o valor tinico da obra
de arte tem sempre um fundamento teoldgico, por mais remoto que seja
(BENJAMIM, 1994, p. 171).

Benjamim (1994) diz que a aura se mostra como um tipo de ligacao entre o publico ¢ a
obra, dentro da tradi¢cao e na contemplagdo distante. E essa ligagcao foi completamente mudada,
pois, para ele, a reprodutibilidade técnica isenta a obra de arte, e pela primeira vez na historia,
de sua existéncia parasitaria, destacando-a do ritual. Estando a obra de arte livre de sua fun¢ao
ritual, o valor de culto € posto em segundo plano pelo “valor de exposi¢cao” (Ausstellungswert),

surgido com a reprodutibilidade técnica, que traz para perto tudo que a arte tinha como distante:

Fazer as coisas ficarem mais proximas ¢ uma preocupacao tao apaixonada das
massas modernas como sua tendéncia a superar o carater unico de todos os
fatos através de sua reprodutibilidade. Cada dia fica mais irresistivel a
necessidade de possuir o objeto, de tdo perto quanto possivel, na imagem, ou
antes, na sua copia, na sua reproducdo (BENJAMIN, 1994, p. 170)

Benjamin (1994) afirma existirem dois caminhos: a apropriacdo dos meios pelo
capitalismo que esvazia sua possibilidade revoluciondria, e a introducdo das técnicas de
reproducdo como um fator que modifica a experiéncia e o modo de perceber. Konder (2011)
afirma que o capitalismo como sistema apropriador dos meios causou uma mudanga radical de
mentalidade que correspondeu ao surgimento, como modelo global de vida, da busca do lucro

maximo pelo exercicio profissional de uma atividade econdmica. Foi aquilo que Weber (1981)
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denominou, em obra de grande repercussao, o espirito do capitalismo. Em nenhuma civiliza¢ao
do passado jamais se considerou o acumulo de bens materiais como finalidade ultima da vida.
Especificamente de acordo com a tradicdo indo-europeia, a riqueza ndo se adquiria pelo
trabalho, mas era um atributo vinculado normalmente ao estatuto da nobreza. O instituto da
propriedade, como bem assinalou Marx (1990, apud Konder 2011), ¢ a pedra fundamental do
edificio juridico capitalista. A busca incessante do empresario capitalista ¢ pela apropriacao,
sob a forma de direito exclusivo, de toda e qualquer coisa material. Ou entdo, como sucedeu no
campo do chamado direito industrial, a transformagao de qualquer técnica produtiva em bem

objeto de propriedade dita intelectual.

Konder (2011) ainda assevera que a expansdo do sistema capitalista, da Europa
Ocidental ao mundo todo, representou um dos movimentos mais caracteristicos daquilo que se
denominou a “aceleracdo da Historia”. Essa facanha, sem precedentes no longo processo de
desenvolvimento da espécie humana, foi sem duvida o resultado do exercicio de uma nova
modalidade de poder: o econdomico. A dominagado dos ricos sobre os pobres ¢ tao velha quanto
a propria humanidade. O capitalismo soube, porém, organizd-la de modo a lhe conferir
extraordinaria eficacia transformadora do meio social. Nesse sentido, como bem salientou

Marx, ele exerceu na historia um papel eminentemente revolucionario.

O primeiro caminho apontado por Benjamin (1994) seria aplicado a industria da musica
e da arte e a sua distribuicdo nas midias de massa, em que os artistas € musicos estdo
subordinados a empresarios e produtores que impdem a constru¢do do produto a ser vendido (a
musica), visando principalmente ao lucro. Assim, a obra de arte fica subordinada ao retorno
financeiro que deve produzir, perdendo seu sentido de culto, ou seja, seu sentido de
autenticidade e profundidade estética. O segundo caminho seria uma nova fung¢ao, segundo
Benjamin (1994, p.167): “[...] no momento em que o critério da autenticidade deixa de aplicar-
se a sua produgdo, toda a fungdo da arte se transforma. Assim em vez de se fundamentar no
ritual, ela passa a se fundamentar em outra pratica: a politica”. Nesse sentido, ndo ha lugar mais
para nenhum tipo de nostalgia, pois, como ainda conforme Benjamim (1994, p. 169), “[...]a arte
contemporanea sera tanto mais eficaz quanto mais se orientar em funcao da reprodutibilidade

e, portanto, quanto menos colocar em seu centro a obra original”.

O valor da arte nao esta no tipo de experiéncia considerada, se apenas contemplativa,

apreciativa, proxima ou distante, mas na experiéncia que traz novas percepgoes ao individuo.



77

Seria um tipo de privilégio de nosso tempo a aproximagdo entre arte e publico, pois, na historia

humana, nunca houve antes uma técnica que disponibilizasse tantas possibilidades.

1.2.4.2 Industria cultural

No século XX, a questdo da qualidade musical foi ampla e profundamente discutida
pelo filésofo, socidlogo e musicologo Theodor Wiesengrund Adorno (1903-1969), um dos
maiores expoentes da Escola de Frankfurt. Segundo o pensamento de Adorno, as consequéncias
sociais e psicoldgicas que as produgdes artisticas provocam nos diferentes tipos de publico t€ém
sido objeto de investigacao filoséfica. Desde o surgimento de inumeras possibilidades de
reproducdo técnica, a obra de arte, de forma gradativa, vem perdendo seu sentido em si. Isso
porque a propria essencialidade da obra, por meio da autonomia, so existia na obra em absoluto,
que estava separada de ampla divulgacdo em massa e também de supostas regras implantadas
por industrias de producdo artistica. Atualmente, o desenvolvimento do “fazer” artistico esta
quase que totalmente dependente de mecanismos de producao, divulgacao e distribui¢do. Esses
processos, por sua vez, interferem na obra de arte, imprimindo-lhe significados alheios aqueles

que lhes sdo inerentes.

Uma vez limitados pela cultura de massa, os objetos de arte estardo condenados a cega
obediéncia as regras de uma sistematizacao que, racionalmente, organiza-se em fungao do poder
do capital que, de forma subjacente e oculta, orienta o que se pode e se deve produzir, divulgar
e vender. Assim os veiculos de comunicagcdo de massa, que propositadamente colocam em
circulacdo imagens e sons, sugerem aceitacdo a determinados valores, comportamentos e
atitudes. Seduzido pela publicidade e propaganda, o cidaddo ¢ compelido a aceitd-los como
verdadeiros, sem prévia andlise. Assim, os individuos sdo homogeneizados, e, perante uma

sociedade padronizada, a diferenca muitas vezes € pré-requisito de exclusao.

Percebendo o proposito e o poder da propaganda, Adorno criou a expressao “Industria

cultural", para definir de forma mais precisa as intenc¢des ideoldgicas dos discursos das midias.

De vez que os atrativos dos sentidos, da voz e do instrumento sdo fetichizados
e destituidos de suas fun¢des unicas que lhes poderiam conferir sentido. [...]
as emogoes cegas e irracionais, como as relagdes com a musica na qual entram
carentes de relagdes. Na realidade, as relagdes sdo as mesmas que se verificam
entre as musicas de sucesso e os seus consumidores. Parece-lhes proximo o
totalmente estranho: sdo estranhos, alienado da consciéncia das massas por
um espesso véu, como alguém que tenta falar aos mudos. Se estes por ventura
ainda reagirem, ja nao fara diferenca alguma se tratar da sétima sinfonia ou do
short de banho (ADORNO. 1999. p. 76).
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Percebe-se, assim, a complexidade da situacdo a que a musica vem sendo submetida. E
¢ nessa perspectiva estética e de fortes origens politicas que o filésofo da Escola de Frankfurt
ird abordar a questdo da musica em sua obra, separando a arte de combinar os sons em duas
vertentes: a musica popular e a musica erudita. De acordo com Adorno (1999), existem
diferengas marcantes e fundamentais entre a musica popular e a musica erudita, especialmente
no que consiste as formas e contetido de cada uma, bem como aos respectivos efeitos sdcio
psicologicos particulares causados por essas duas vertentes musicais. Segundo o filésofo, o que
diferencia fundamentalmente a boa musica, que em sua visao ¢ a musica erudita, da musica
popular, é que esta ultima estd sujeita a um rigido sistema de padronizagdo, de tal forma que,

no desenrolar de seus processos psicossociais, debilitou a percepgao estética de seus ouvintes.

Ao processo de padronizagdo referente a musica popular, Adorno (1999) apresenta o
conceito de “estandardizagdo” que, ao colocar a forma, estiliza o contetido, rompendo suas
partes de maneira que elas adquiram significado independente do todo, isto €, tenham um
sentido em si, separado da totalidade da forma da peca. Em contrapartida, na musica erudita o
desenvolvimento do contetido formal faz com que as partes da composi¢do tenham em si, a
ideia do todo ou a ideia absoluta da obra e do compositor. Também os detalhes, assim como as
partes, sdao produzidos a partir da concepcao do todo, e cada movimento musical €, geralmente,
uma introducao ao final, o que confere a musica erudita um constante estado de tensao favoravel
a sua propria dindmica. Ao referir-se a musica popular, Adorno (1999) atesta que a
estandardizagdo estrutural eleva a sua manipulagao por aqueles que a promovem, de tal maneira
que seus ouvintes, ao aprecia-la, colocam-na em estruturas subjetivas com estereotipos ja

existentes, de forma a facilitar a compreensao e, consequentemente, a sua aceitagao.

O sentido musical se faz, segundo Adorno (1999), por meio do “Novo”, isto €, de algo
que o sujeito ndo espera e que acontece genuinamente. Esse cardter de novidade ¢ impossivel,
segundo Adorno (1999) na musica popular, uma vez que ela subsiste sob a tutela de processos
insistentemente repetitivos, que determinam seu reconhecimento e sua aceitacao por parte do

publico ouvinte.

Pode-se constatar que, para Adorno (1999), existe um abismo entre musica popular e
musica erudita, uma vez que primeira, em seu desenvolvimento, foi acometida pelo advento da
padronizacdo de suas estruturas formais. Novamente, percebe-se que o processo de promogao
e a consequente popularizacdo da musica “hit” ocorrem pela repeticdo, que a torna
reconhecivel. Uma vez reconhecida, é simultaneamente aceita, criando uma “ilusdo de valor”

que causa no ouvinte a falsa sensacdo de possuir hegemonicamente algo que outrora era
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utilidade publica. Portanto, em se tratando de musica popular e musica erudita, padronizagdo e

ndo padronizagdo sdo termos contrastantes fundamentais.

Um julgamento claro no que concerne a relagcdo entre misica séria e musica
popular s6 pode ser alcancado prestando-se estrita atencdo a caracteristica
fundamental da musica popular: a estandardizacdo. Toda a estrutura da musica
popular ¢ estandardizada, mesmo quando se busca desviar-se disso. A
estandardizacdo se estende desde os tracos mais genéricos até os mais
especificos. Muito conhecida ¢ a regra de que o chorus [a parte tematica]
consiste em trinta e dois compassos ¢ que a sua amplitude ¢ limitada a uma
oitava e uma nota. Os tipos gerais de hits sdo também estandardizados: ndo s
os tipos de musica para dangar, cuja rigida padronizagdo se compreende, mas
também os tipos ‘“caracteristicos”, como as can¢des de ninar, cangdes
familiares, lamentos por uma garota perdida. [...] Complicagcdes ndo tem
consequéncias. Esse inexoravel procedimento garante que, ndo importa que
aberragdes ocorram, o hit acabara conduzindo tudo de volta para a mesma
experiéncia familiar, e que nada de fundamentalmente novo sera introduzido
(ADORNO. 1986. p. 116-117).

Na opinido de Adorno em relagdo a musica, o popular e o erudito ocupam posi¢des
opostas, desde o processo de composicao e definicdes formais, até a sua divulgagdo e venda.
Assim, diante da dificuldade de apropriacdo da musica séria pelas grandes agéncias de
publicidade e propaganda, elas encontram na musica popular um veiculo adequado para dar
continuidade as suas intencdes de massificagdo do gosto. Dessa forma, ndo gostar de uma
cancao muito tocada e difundida € pré-requisito de exclusao e resisténcia, ou seja, ¢ encarado
como um sinal de ma socializagdo, como incapacidade de se divertir, ou até como uma falsa
intelectualidade.

A critica de Adorno a Industria cultural ¢ fundamentada no perfil formado pelos meios
de reprodugdo, ou seja, seu cumprimento as leis do mercado. Dessa forma, sua entrada na logica
capitalista posicionada na ligacdo entre praxis e ideologia transforma tudo em semelhanga,
devido ao retorno lucrativo dos negdcios. A estrutura esquematica e repetitiva ¢ de imediato
reconhecimento pelas pessoas e insere a obra de arte na previsibilidade e, assim, no facil
reconhecimento. Esta seria, na visdo de Adorno, a formula do sucesso.

Desde o comego do filme ja se sabe como ele termina, quem é recompensado,
e, a0 escutar a musica ligeira, o ouvido treinado ¢ perfeitamente capaz, desde
os primeiros compassos, de adivinhar o desenvolvimento do tema e sente-se
feliz quando ele tem lugar como previsto (ADORNO, HORKHEIMER, 2006.
p. 103).
Adorno (2006) comenta que a industria cultural reduz os elementos heterogéneos da
cultura, arte e divertimento a um falso denominador comum, e a adapta¢do dos meios técnicos
para o consumo de massa assume as regras do proprio capitalismo criticado por ele. A obra de

arte ¢ agora uma mercadoria que tem o papel de chamar a atengdo de uma quantidade de
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consumidores para sua diversdo. Esse entretenimento, segundo Adorno (2006), passa a ser um
prolongamento do trabalho sob o capitalismo tardio. O proveito do sistema capitalista, o
procedimento repetitivo do esquema na linha de produgdo de trabalho, diminui a livre acao e
autonomia e o potencial de criagdo do individuo. O produto da industria cultural dispde a
maneira do entreter como uma “distracdo” da opressdo que leva com ela uma promessa de
salvacdo e uma percepcao ideoldgica da realidade de que, a qualquer instante, o individuo sera
brindado pelo sistema, espalhando assim modelos de comportamentos e desejos que serao
continuamente alimentados pela industria cultural.

Mas a afinidade original entre os negocios e a diversdo mostra-se em seu
proprio sentido: a apologia da sociedade. Divertir-se significa estar de acordo.
[...|Divertir-se significa sempre: ndo ter que pensar nisso, esquecer o
sofrimento até mesmo onde ele ¢ mostrado. A impoténcia ¢ a sua propria base.
E a verdade uma fuga, mas ndo, como afirma, uma fuga da realidade ruim,
mas da ultima ideia de resisténcia que essa afirma, uma fuga da realidade ainda
deixa subsistir (ADORNO, HORKHEIMER, 2006, p. 120).

Adorno (2006) assevera que a industria cultural é a maneira pela qual o capitalismo
domina o tempo livre dos individuos e sua capacidade de fazer escolhas, tirando a possibilidade
de um movimento de revolugdo, com a maioria tendo a esperanga de ser contemplado por esta
industria.

Adorno (1975) revela que a experiéncia estética do individuo, quando a verdade sobre
uma obra € revelada, ¢ a sensagdo de abalo (Erschiitterung). O abalo tem também o sentido de
estremecimento, de comogdo. Esses sentimentos sdo importantes elementos que diferenciam
obras-de-arte de simples mercadorias, pois a sensacdo do abalo relembra ao individuo sua
submissdo aos efeitos da industria cultural. O abalo ¢ 0 momento em que o individuo abandona
o estado dormente sustentado pela inércia da condi¢ao banal de sua vivéncia cotidiana. Adorno
(2008) diz que a experiéncia da arte como verdade ou inverdade ¢ mais do que uma vivéncia

subjetiva: € a irrupcao da objetividade na consciéncia subjetiva.

O abalo intenso, brutalmente contraposto ao conceitual usual de vivéncia, ndo
€ uma satisfaco particular do eu, e ¢ diferente do prazer. E antes um momento
de liquidacdo do eu que, enquanto abalado, percebe os proprios limites e
finitude. Esta experiéncia é contraria ao enfraquecimento do eu, que a
industria cultural promove. (ADORNO, 2008, p. 369).

O abalo exige que o sujeito seja capaz de se colocar no mais alto de si mesmo, como se
uma visao espiritual se abrisse e ele conseguisse ver uma verdade oculta aos olhos fisicos. Isso
explicaria a razdo de muitos evitarem o sublime, devido a incapacidade do esfor¢o de grandeza
da alma. Neste sentido, a industria cultural afasta o individuo de aprofundar-se no significado

da obra de arte, mantendo-o preso ao trivial, ao efémero e ao comum.
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1.2.4.3 Industria cultural x reprodutibilidade técnica

Analisando os conceitos criados por Benjamin ¢ Adorno, reprodutibilidade técnica e
industria cultural, Benjamin (1994), assevera que a obra de arte tem outro papel. Ele reflete que
a destruicao da autenticidade e unicidade da obra de arte leva a perda do valor de culto, porém
intensifica seu valor de exposi¢do, tornando-a acessivel a todos. Assim, o acesso generalizado
torna-se possivel e a obra adquire um novo valor: o valor de consumo. Para Benjamim, a
reproducao em série da obra artistica ndo descaracteriza a obra de arte, apenas a retira do seu
lugar permanente em museus e galerias de artes, para ser mostrada e admirada por todos em um
sentido mais globalizado. Benjamin ainda diz que a arte seria tdo mais perfeita quanto maiores
fossem as possibilidades de reprodutibilidade técnica. No caso de Adorno, a arte é algo com
que se sonha e que se busca, e nesse sentido € um objeto raro e extremamente puro, praticamente

sagrado, como se pudesse fugir a qualquer momento.

Adorno ¢ um reflexo critico do estado da arte naquele periodo. Depois de ler o ensaio
sobre a reprodutibilidade técnica de Benjamin, Adorno fomentou mais sua posi¢ao frente a arte
estandartizada, que toma a autonomia e o potencial de contemplagao e apreciagdo dos
individuos. O contraponto entre Benjamin e Adorno sobre a perda da aura verifica-se no fim do
que seria a autenticidade e unicidade da obra de arte. Adorno reflete essa realidade
negativamente, como fruto da reprodutibilidade técnica e dos processos de democratizacdo e
massificacdo da arte. Com a massificagdo da obra de arte, ela acaba diluida na realidade banal,
perdendo seu sentido original. Sobre os processos de democratizacdo e massificagdao da arte,
Adorno (2006) aponta a separacdo dos elementos constituintes da obra de arte e, com ela, a
perda de sua dimensao critica, ou seja, o fim de sua representagdo historica para as geragdes.
Adorno ¢ defensor da arte preservada em sua total originalidade e ndo desfeita em processos de
reproducdo e serializacdo. Defende, portanto, que o modo de preservar a existéncia da

consciéncia critica da arte deve acontecer na aura artistica.

Kothe (1978) assevera que entre Benjamin e Adorno ha o fato de que, para Benjamin,
as possibilidades abertas pela reprodutibilidade técnica geram a retirada do sagrado da arte e,
com 1Ss0, surgem causas positivas, ou seja, para ele € uma evolucao. Ja para Adorno ¢ um dano
e um atraso irreparavel. Koethe (1978) destaca também que Benjamin ¢ muito mais maleavel
na busca de novas possibilidades que o desenvolvimento tecnologico abre, enquanto Adorno ¢é

extremamente negativista, quando reflete sobre essas possibilidades.
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1.2.4.4 Taticas e estratégias

Outro viés analitico sobre a produ¢do dos bens culturais direcionada aos denominados
consumidores vem de Certeau (1998). Enquanto as pesquisas tradicionais acerca do consumo
de artefatos culturais consideravam os individuos apenas como consumidores passivos, Certeau
(1998) propde e investiga os usos que eles fazem dos produtos culturais e o que “fabricam” a
partir dessas praticas culturais, que ele considera como “artes de fazer”. Dessa perspectiva, os
produtos culturais usados no cotidiano sao apropriados e transformados pelos sujeitos a partir
de taticas e astucias milenares, produzindo novas praticas e novas artes de fazer. Certeau (1998)
ndo vé os sujeitos massificados, passivos, disciplinados pela induastria cultural ou por

mecanismos de poder, mas como produtores.

Esta ¢ astuciosa, ¢ dispersa, mas ao mesmo tempo ela se insinua ubiquamente,
silenciosa e quase invisivel, pois ndo se faz notar com produtos proprios, mas
nas maneiras de empregar os produtos impostos por uma ordem econémica
dominante (CERTEAU, 1998, p. 39).

Vem dai sua concepcdo de cotidiano como uma arte de fazer. E o termo arte, nesse
contexto, ¢ muito relevante, porque ndo esta ligado a uma técnica, mas a uma (re)invengdo, uma
(re)criagdo com autoria. Nao € uma arte contemplativa, mas forjada nas praticas de resisténcia
e sobrevivéncia didria. Assim, segundo Certeau (1998, p, 39), “O cotidiano se inventa com mil

maneiras de caga nao autorizada”.

Certeau (1998, p. 39) vé focos de inconformismo dos mais fracos e oprimidos, inclusive
diante do poder macroecondmico e seu condicionamento disciplinador, dizendo que “[...] as
astucias de consumidores compdem, no limite, a rede de uma antidisciplina”. Entretanto, a
invencao do cotidiano ndo se da de forma aleatodria, a partir de relagdes caoticas e casuais. Pode,
sim, ser inventado em linhas regulares ou sinuosas, em um movimento cadtico proprio de quem
se esquiva ou espreita a presa. Entram em cena, entdo, as estratégias e taticas que permitem
melhor situagdo no campo de batalha. Essas estratégias e taticas vao dizer como os
consumidores culturais podem se transformar em produtores a partir de milhares de modos de
operagdes sobre os produtos culturais, apropriando-se e reapropriando-se deles em seus usos

mais diversos e em suas mil praticas cotidianas.

A distingdo entre estratégias e taticas, sobretudo pela importincia metodoldgica,
segundo Certeau (1998) estd no fato de que as estratégias estdo ligadas ao campo de atuagdo,
ao espago, meio que vindo de fora, das condigdes com as quais se depara o sujeito. J4 as taticas
referem-se mais aos recursos do sujeito diante do jogo que se apresenta; € como um “se virar”

diante das condig¢des estratégicas impostas.
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Estratégia ¢ o calculo (ou a manipulagdo) das relagdes de forca e postula um
lugar suscetivel de ser circunscrito como algo proprio e ser a base de onde se
podem gerir as relagdes com uma exterioridade de alvos ou ameacas (os clientes
ou os concorrentes, 0s inimigos, o campo em torno da cidade, os objetivos € os
objetos da pesquisa etc.) (CERTEAU, 1998, p. 93).

O fato ¢ que, segundo Certeau (1998), a estratégia amplia o campo de visao do
observador e permite a fundacdo de um lugar autdbnomo, a partir do qual se estabelece uma
“vitéria do lugar sobre o tempo”, permitindo inclusive agdes e planos previsiveis. Por outro
lado, as taticas rompem com esse esquema demasiadamente formal, pois se deve jogar em
campo alheio, sem um proprio autdbnomo, “dentro do campo de visdo do inimigo” com as
condi¢des e improvisagdes que lhe vierem, operando golpe a golpe, lance a lance. “Ai vai cacar.
Cria ali surpresas. Consegue estar onde ninguém espera. E asticia” (CERTEAU, 1998, p. 40).
Neste caso, a tatica surge como uma arte, “uma arte do fraco”. As maneiras de fazer dos
consumidores diante do poder industrial e econdmico sdo taticas que exigem astuciosas

operacgdes, € € 1SS0 que 0 autor procura, com sua pesquisa.

O fato ¢ que, hoje, com a aproximag@o de contextos sociais extremamente diferentes e
com a velocidade das midias cada vez mais avancadas, o conhecimento significativo ¢ de facil
acesso para a maioria da sociedade, mas pouco procurado. Por isso, repensar a educacdo
musical nas escolas nao especializadas ¢ de extrema importancia para o resgate da identidade

musical popular e erudita, e também para a formacgao de novas e significativas praticas.
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2 PERCURSO METODOLOGICO

A definicao de uma metodologia ¢ fundamental para qualquer pesquisa. O emprego de
técnicas sistematicas ¢ essencial para que o pesquisador consiga analisar o problema

apresentado em seu trabalho.

Para que um conhecimento possa ser considerado cientifico, torna-se
necessario identificar as operagdes mentais e técnicas que possibilitam a sua
verificacdo. Ou, em outras palavras, determinar o método que possibilitou
chegar a esse conhecimento. Pode-se definir método como caminho para se
chegar a determinado fim. E método cientifico como o conjunto de
procedimentos intelectuais e técnicos adotados para se atingir o conhecimento

(GIL, 2008, p. 8),

Segundo Lakatos e Marconi (2000), a utilizagdo de métodos cientificos ndo ¢ da algada
exclusiva da ciéncia, mas ndo ha ciéncia sem o emprego de métodos cientificos. As autoras
afirmam ainda que o método ¢ um fator de seguranca e economia para a construcao do objetivo,
sem descartar a inteligéncia e o talento. Esses aspectos tém de estar presentes ao lado da
sistematizagdo no agir. Nesse sentido, além da capacidade intelectual, ¢ fundamental para
qualquer pesquisa a existéncia de uma sistematizacdo, ou método, que € na verdade o emprego

das técnicas mais adequadas para que o pesquisador consiga analisar seu problema de pesquisa.

Para o desenvolvimento deste estudo, no qual sdo abordados temas como a interferéncia
da midia nas RS da musica e o impacto da musica midiatica na formacao de professores de
educagdo musical, optou-se por uma pesquisa transversal, quanto a temporalidade, e foi feito
um grupo focal com alunos licenciandos em musica de uma faculdade de musica de um

municipio do vale do Paraiba paulista.

2.1 Tipo de Pesquisa

Esta pesquisa caracteriza-se como basica, exploratoria e descritiva, com abordagem
qualitativa do problema. Para consecucdo dos objetivos propostos, primeiramente foi realizada
uma pesquisa de carater exploratdrio, para levantamento bibliografico e de locais e grupos a

serem investigados.
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Pesquisas exploratdrias sdo desenvolvidas com o objetivo de proporcionar
visdo geral, de tipo aproximativo, acerca de determinado fato. Este tipo de
pesquisa ¢ realizado especialmente quando o tema escolhido é pouco
explorado e torna-se dificil sobre ele formular hipoteses precisas e
operacionalizaveis. Muitas vezes as pesquisas exploratérias constituem a
primeira etapa de uma investigacdo mais ampla (GIL, 2008, p. 27).

Englobou-se também uma dimensao descritiva, que

Tém como objetivo primordial a descricdo das caracteristicas de determinada
populagdo, fendmeno ou o estabelecimento de relagdes entre variaveis. Sao
inimeros os estudos que podem ser classificados sob este titulo e uma de suas
caracteristicas mais significativas estd na utilizacdo de técnicas padronizadas
de coleta de dados (GIL, 2008, p. 28).

Pesquisas descritivas sdo muito usadas juntamente com as pesquisas exploratorias
quando se investigam atuagdes praticas, ¢ sdo muito usadas também em instituigdes

educacionais, que sdo o foco deste trabalho. De acordo com Gil (2008, p. 28),

As pesquisas descritivas sdo, juntamente com as exploratorias, as que
habitualmente realizam os pesquisadores sociais preocupados com a atuagio
pratica. Sdo também as mais solicitadas por organizagdes como instituigdes
educacionais, empresas comerciais, partidos politicos etc.

Foi realizado um grupo focal com alunos do primeiro ao sexto semestre do curso de
licenciatura em musica de uma faculdade de uma cidade do vale do Paraiba paulista. Segundo
Gil (2008), as pesquisas com grupo focal sdo muito utilizadas em estudos exploratorios, com o
proposito de proporcionar melhor compreensdo do problema, gerar hipdteses e fornecer
elementos para a construgdo de instrumentos de coleta de dados. Podem também ser utilizadas
para investigar um tema em profundidade, como ocorre nas pesquisas designadas como

qualitativas.

Optou-se pela pesquisa qualitativa porque se procura compreender, neste trabalho: como
as referéncias da midia na formacao de professores podem estar comprometendo o ensino da
musica na educacdo basica; e, verificar se essas referéncias sofrem interferéncias no decorrer
do curso de graduacdo, conforme os trabalhos das matérias pedagogicas e técnicas da
licenciatura em musica vao avangando. Considera-se que essas matérias pedagogicas oferecem
aos licenciandos dados para que entendam como trabalhar diferentes contextos musicais nas

escolas de educagdo basica a luz dos objetivos preconizados pelos PCN de artes e musica.
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2.2 Amostra

A amostra desta pesquisa foi composta por alunos que cursam a licenciatura em musica
de uma faculdade de um municipio do vale do Paraiba paulista. A amostra ndo-probabilistica

foi composta por 12 alunos: 2 alunos de cada semestre do curso (Tabela 6).

Tabela 6 — Semestre e idade

Sujeitos Semestre Idade
Sujeito 1 12 semestre 22 anos
Sujeito 2 12 semestre 28 anos
Sujeito 3 22 semestre 44 anos
Sujeito 4 22 semestre 24 anos
Sujeito 5 32 semestre 25 anos
Sujeito 6 32 semestre 23 anos
Sujeito 7 49 semestre 51 anos
Sujeito 8 49 semestre 34 anos
Sujeito 9 52 semestre 29 anos
Sujeito 10 52 semestre 50 anos
Sujeito 11 62 semestre 22 anos
Sujeito 12 62 semestre 21 anos

Fonte: Pesquisador

Como o curso ¢ composto de seis semestres, totalizam-se, assim, 12 sujeitos. Na [ES
pesquisada ha 135 alunos devidamente matriculados no curso de licenciatura em musica. Além
da distribuicao ao longo do curso, o critério de escolha foi uma sele¢cdo de licenciandos que
comecaram a estudar teoria, apreciacdo e percep¢ao musical apenas apoOs ingressarem na

faculdade.

Visando abordar questdes em maior profundidade, pela interagdo grupal, cada
grupo focal ndo pode ser excessivamente grande, mas também nao pode ser
excessivamente pequeno, ficando sua dimensdo preferencialmente entre seis
a 12 pessoas. Em geral, para projetos de pesquisa, o ideal é ndo trabalhar com
mais de dez participantes. Grupos maiores limitam a participacao, as
oportunidades de trocas de idéias e elaboragdes, o aprofundamento no
tratamento do tema e também os registros (GATTI, 2005, p. 22).

E importante destacar que a faculdade de musica escolhida ndo inclui em seu vestibular
a prova de conhecimentos especificos em musica. Sendo assim, o critério de escolha foi
definido partindo-se da premissa de que alunos do curso que ndo estudaram os aspectos
musicais mencionados devem apresentar referéncias mais veementes da musica midiatica da

contemporaneidade.
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2.3 Instrumentos

Como a técnica de coleta de dados definida foi a de grupo focal, o instrumento a ser
utilizado foi um roteiro de questdes que, de acordo com Bernadete Gatti (2005), deve ser

flexivel:

O roteiro elaborado como forma de orientar e estimular a discussdo deve ser
utilizado com flexibilidade, de modo que ajustes durante o decorrer do
trabalho podem ser feitos, com abordagens de topicos ndo previstos, ou
deixando-se de lado esta ou aquela questdo do roteiro, em fungdo do processo
interativo concretizado. O proprio processo grupal deve ser flexivel, embora
sem perder de vista os objetivos da pesquisa. (GATTI, 2005, p.17)

Além disso, durante o desenvolvimento do grupo focal, foram inseridos estimulos
musicais com referéncias eruditas e mididticas, com o intuito de averiguar a reagdo dos sujeitos
e a dimensao do impacto dessas referéncias. Esses estimulos foram escolhidos pelo pesquisador
apds observagdo da musica erudita e popular estudadas nas universidades de musica e das
musicas divulgadas pelas midias de radio, televisao e internet em diferentes épocas dos séculos

XX e XXI.

As questdes foram elaboradas em topicos que abrangem o processo de escolha pela
faculdade de licenciatura em musica: conhecimento de estéticas da musica, gosto musical,
diferenciagdo da musica erudita e popular, concepcdes de musica “boa” e musica “ruim”, e
também estimulos sonoros com musica erudita, popular e musicas midiéticas de varios estilos

(ANEXO A).

O grupo focal ¢ conduzido por um moderador, que deve propor varias
questdes para os participantes. Estas questdes compdem um roteiro
previamente testado, preparado a partir dos objetivos do estudo. Ao
moderador cabe encorajar os participantes a expressarem livremente seus
sentimentos, opinides e pareceres sobre a questdo em estudo (WESTPLTAL,
BOGUS, FARIA, 1996, p. 473).

Além disso, os topicos componentes do roteiro foram organizados de acordo com
orientagdes apresentadas na obra de Gatti (2005), elaborados em formato de questdes ou temas,
na seguinte ordem: sensibilizacdo e abertura, desenvolvimento, questdo-chave e, por fim,

encerramento.

As juncdes das questdes em topicos de debate, com estimulos de musica culta e
midiatica, balizaram a analise das interferéncias da musica midiatica no gosto musical € no

desenvolvimento pedagoégico e musical dos licenciandos em questdo. As questdes foram
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trabalhadas de forma em que os participantes do grupo se sentiram responsaveis pela criagdo e

sustentacdo da propria discussdo. De acordo com Gatti (2005):

A questdo que se inicia o trabalho deve ser do interesse de todos e apresentar
facilidade de resposta para os participantes, criando um bom clima para o
grupo. Ela esta assentada nas caracteristicas comuns dos membros do grupo
e, se for genérica, pode encorajar opinides mais abertas e propiciar, de inicio,
a vivéncia com opinides e experiéncia diferentes (GATTI, 2005, p. 30).
A questao inicial escolhida foi: O que levou vocés a escolherem cursar a licenciatura
em musica? Com essa questdo buscou-se o assunto em comum a todos os participantes e as
experiéncias de cada um para chegar a essa escolha. Depois dessa questdo de abertura,

percebendo que os participantes ficaram mais tranquilos e confortaveis para o debate, foram

colocadas as questdes de aprofundamento, visando aos objetivos da pesquisa.

As questdes de aprofundamento eram sobre as midias mais acessadas para apreciacdo
musical, os estilos que os participantes mais buscavam e ouviam, o conhecimento da historia
geral da musica e da musica que eles buscavam ouvir, os estilos que eles consideravam mais
apropriados para abordagem na educacdo bdsica e também os conteudos que achavam que
deveriam saber para serem professores de musica. Apds a discussdo das questdes propostas
foram apresentados estimulos musicais eruditos e midiaticos, questionamentos sobre o
conhecimento desses estimulos musicais ¢ a relagdo deles com a educagao musical na educagao
basica, como: o conhecimento do compositor, estilo e época da musica apresentada, onde e
como os participantes a conheceram, qual seria sua qualidade (musica boa ou ruim) e se deveria

ser ensinada na educagao basica nas aulas de musicalizagao.

Por ser uma técnica de levantamento de dados que se produz pela dindmica
interacional de um grupo de pessoas, com um facilitador, seu emprego exige
alguns cuidados metodologicos e certa formagao do facilitador trabalhos com
grupos. O foco no assunto em pauta deve ser mantido, porém criando-se um
clima aberto as discussdes, o mais possivel livre de ameagas palpaveis. Os
participantes precisam sentir confianga para expressar suas opinides e
enveredar pelos dngulos que quiserem, em uma participagdo ativa (GATTI,

2005, p. 12).

Com essas questdes, procurou-se manter o foco no objetivo sobre as referéncias
midiaticas nas RS dos licenciandos, em um debate focado, aberto, com participagdo ativa de

todos os participantes.
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2.4 Procedimentos para Coleta de Dados

Por utilizar seres humanos para a coleta de dados, a pesquisa foi submetida ao Comité
de Etica em Pesquisa da Universidade de Taubaté (CEP/UNITAU), que tem a finalidade maior
de defender os interesses dos sujeitos em sua integridade e dignidade, contribuindo para o
desenvolvimento da investigagdo conforme padrdes éticos. Apos aprovagdo daquele comité,
conforme CEP/UNITAU n° 863.089, solicitou-se a autorizagdo dos gestores das escolas para

que se pudesse realizar a coleta de dados (Anexo B).

Primeiramente, apresentou-se o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
(conforme ANEXO C) aos alunos que aceitaram participar do estudo, sendo-lhes garantido o

sigilo de sua identidade, bem como sua desisténcia a qualquer momento, se assim o desejassem.

O grupo focal, realizado com alunos do curso de licenciatura em musica de uma
faculdade de um municipio do vale do Paraiba paulista, foi conduzido conforme um roteiro,

gravado em audio e video, e as falas e interagcdes foram transcritas e analisadas.

A composicao do grupo foi realizada conforme descricdo que segue. O pesquisador
responsavel apresentou-se e também apresentou os objetivos da pesquisa em cada uma das
turmas semestrais componentes do curso. Em seguida, convidou os licenciandos que nao
estudaram teoria, apreciagdo e percepcao musical antes de ingressarem no curso, de acordo com

os critérios estabelecidos para participarem da realizagdo da pesquisa.

Com relagdo a quantidade de encontros necessarios para a realizacao do grupo focal e
da duragdo desses encontros, Gatti (2005, p. 28) indica que “Alguns autores recomendam que
os encontros durem entre uma hora e meia e ndo mais do que trés horas, sendo que, em geral,
com uma ou duas sessoes se obtém as informag¢des necessarias a uma boa analise”. Desse modo,

para o desenvolvimento desta pesquisa, definiu-se a realizacdo de um encontro.

No dia e hora previamente definidos em conjunto com os sujeitos da pesquisa, realizou-
se o grupo focal, acompanhado por um pesquisador auxiliar. O trabalho teve inicio com a
reapresentacao do pesquisador e dos objetivos da pesquisa. Em seguida, apresentaram-se as
questdes e temas definidos no instrumento para coleta de dados, de acordo com a ordem
estabelecida. Para finalizar o encontro, procedeu-se a dindmica de apreciacdo com diferentes

estimulos musicais da musica erudita, popular e midiatica da musica ocidental (Tabela 7)

Tabela 7 — Musicas, época, compositor e estilo



Fonte: pesquisador
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Musica Compositor Epoca Estilo

1—-Donna Lee Charlie Parker Década de 1940 Jazz — Bebop

2 - Construcao Chico Buarque Década de 1950 MPB

3 —Beatit Michael Jackson Década de 1980 Pop americano

4 — Sangue latino Secos e molhados Década de 1970 MPB

5 — Imigrant song Led Zepellin Década de 1970 Rock inglés

6 - Romaria Renato Teixeira Década de 1970 Regional/sertanejo raiz
7 — Ralando o tchan E o Tchan Década de 1990 Pop/pagode brasileiro
8- Pot-pourri Mamonas assassinas Década de 1990 Pop Rock brasileiro

9- Thats what | like Bruno Mars 2017 Pop americano

10 - Acordando o Luan santana 2017 Sertanejo/Pop

prédio

11- 52 Sinfonia Ludwig van Beethoven | Século XIX Periodo classico

12 - Inverno — 12 mov. | Antonio Vivaldi Século XIlI Periodo barroco

13 - 12 Sinfonia Arnold Schoenberg Século XX Periodo moderno

Na transcrigdo, os sujeitos foram identificados e numerados de acordo com a sequéncia

dos semestres do curso, a saber: 1°. Semestre: Sujeito 1 e 2, 2° Semestre: Sujeito 3 e 4; 3°.

Semestre: Sujeito 5 e 6; 4°. Semestre: Sujeito 7 e 8; 5°. Semestre: Sujeito 9 e 10; 6°. Semestre:

Sujeito 11 e 12 conforme a Tabela 6). Desse modo, as identidades dos sujeitos foram

preservadas.

2.5 Procedimentos para Analise de Dados

Os dados obtidos com a realizagdo do grupo focal, da dindmica de apreciacao de

estimulos sonoros, do levantamento bibliografico e da anélise documental da legislagdo

pertinente a area tematica delimitada foram analisados e organizados por meio da técnica de

triangulacao.

No que se refere aos grupos focais, Gatti (2005, p. 12) afirma que

Os grupos focais podem ser Uteis em analises por triangulagdo ou para
validagdo de dados, ou podem ser empregados depois de processos de
intervengdo, para o estudo do impacto destes, ou, ainda para gerar novas
perspectivas de futuros estudos.

Segundo Minayo (2010), em uma primeira dimensdo, a triangulacao ¢ utilizada para

avaliacdo aplicada a programas, projetos, disciplinas. No processo avaliativo, sua conceituagao

torna-se abrangente e complexa, abarcando diferentes variaveis, dentre elas a necessidade de

avaliadores externos, além dos internos, preferencialmente de formagdes distintas, o que
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possibilita: “[...] combinacdo e cruzamento de multiplos pontos de vista” Minayo (2010, p. 29);
realizacdo de pesquisas quantitativas e qualitativas; andlise do “contexto, da historia, das
relagdes, das representacoes [...], visao de varios informantes e o emprego de uma variedade de

técnicas de coleta de dados que acompanha o trabalho de investigacao”.

No que tange a coleta de dados, a Triangulagdo permite que o pesquisador
possa langar mao de trés técnicas ou mais com vistas a ampliar o universo
informacional em torno de seu objeto de pesquisa, utilizando-se, para isso, por
exemplo, do grupo focal, entrevista, aplicacdo de questionario, dentre outros
(MARCONDES; BRISOLA, 2014, p. 201).

O primeiro momento diz respeito a preparagdo dos dados empiricos coletados, conforme
diversos procedimentos a serem adotados. Esses procedimentos sao representados por etapas
sumarias que visam a organizagdo e ao tratamento das narrativas. Neste caso, foram transcritas
as falas dos sujeitos participantes do grupo focal e da dindmica de apreciagdo de estilos

musicais.

O segundo momento refere-se a andlise propriamente dita, que implica necessidade de
se refletir sobre: primeiro, a percepcao que os sujeitos constroem sobre determinada realidade;
segundo, os processos que atravessam as relagdes estabelecidas no interior dessa estrutura e,
para isso, a recorréncia aos autores que se debrugam sobre tais processos e sobre a tematica
trabalhada na pesquisa ¢ imprescindivel; e, terceiro, as estruturas que permeiam a vida em

sociedade (MINAYO, 2010).

Portanto, segundo Minayo (2010), na Andélise por Triangulacdo de Métodos esté
presente um modo de operagdo pautado na prepara¢ao do material coletado e na articulagdo de
trés aspectos para proceder a andlise de fato. O primeiro aspecto refere-se as informagoes
concretas levantadas com a pesquisa, quais sejam, os dados empiricos e as narrativas dos
entrevistados. O segundo aspecto compreende o didlogo com os autores que estudam a tematica
em questdo, e o terceiro refere-se a andlise de conjuntura, entendendo conjuntura como o

contexto mais amplo e mais abstrato da realidade.
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3 RESULTADOS E DISCUSSOES: Representacdes Sociais de licenciandos em Educaciio

Musical

Os sujeitos participantes do grupo focal abrangeram os seis semestres do curso de
licenciatura em Musica da IES particular pesquisada. O grupo foi composto por 5 mulheres e 7
homens, e as idades variaram de 22 a 51 anos, com uma média geral de 33 anos.?® Os sujeitos
foram identificados e numerados de acordo com a sequéncia dos semestres do curso, a saber:
1°. Semestre: Sujeitos 1 e 2; 2° Semestre: Sujeitos 3 e 4; 3°. Semestre: Sujeitos 5 e 6; 4°.
Semestre: Sujeitos 7 e 8; 5°. Semestre: Sujeitos 9 e 10; 6°. Semestre: Sujeitos 11 e 12. Desse

modo, preserva-se a identidade dos sujeitos.

3.1 Educacao musical e formac¢ao musical: Licenciatura x Bacharelado

Um dos principais desafios na educacdo musical brasileira ¢ lidar com a diferenca entre
os conceitos de educa¢do musical e de formagdo musical, ou seja: no primeiro caso, a musica
como processo interdisciplinar educativo, e no segundo, a musica de performance com vistas a

formag¢ao de musicos profissionais.

Em virtude da promulgacdo da Lei Federal 11.769, de 18 de agosto de 2008, que define
a obrigatoriedade do ensino da musica nas escolas de educacdo basica, inimeras discussoes,
debates, propostas tedrico-metodoldgicas, projetos e iniciativas locais referentes ao retorno da
musica nos contextos escolares t€ém surgido no meio escolar. Todas essas questdes estdo
pautadas pelos profissionais do meio académico da musica, das associac¢des de classe, de cursos
de pos-graduacao do pais e de congressos na area, na tentativa de elucidar os aspectos em que
a Lei ¢ omissa: quais medidas devem ser tomadas para que a Lei seja cumprida? Quais

profissionais devem ministrar essas aulas?

Uma outra situacdo € o veto ao artigo 2° da Lei Federal 11.769/08, “o ensino da musica
sera ministrado por professores com formagao especifica na area”, que reivindicava o professor
especialista em musica para ministrar esse tipo de ensino, que era a razdo da criacdo das

licenciaturas em musica, conforme estava disposto.

26 A variacdo da idade em relagdo as musicas mididticas referenciadas é um fator importante para entender como
as midias de massa sdo essenciais para a divulgagdo e distribuicdo da musica a partir do século 20 e, também, se
esse fator interfere nas referéncias de estilos e géneros musicais para os sujeitos.
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Na justificativa do veto, ha o argumento de que a musica deve ser considerada uma
pratica social e que profissionais que atuam na area, de reconhecida competéncia, mesmo nao
possuindo formagao académica, estdo aptos a lecionar musica nas escolas. De acordo com essa

discussao, Penna (2002) pergunta: Para que uma licenciatura em musica?

E importante observar que a escola, a0 mesmo tempo em que tenta inovar, tende a
manter a sua cultura tradicional intacta no campo da educacdo musical. Nao trabalha a musica
no campo educacional, deixando-a na maioria das vezes como uma atividade complementar,

voltada ao ensino de um instrumento ou coral (canto).

Observamos que, por um lado, a escola se abre a inovagdes e, por outro, tende
a conservar sua cultura escolar defendida, na maioria das vezes, pelos proprios
professores que resistem a mudangas. Por que ndo considerar o ensino de
musica na escola um campo que se escreve na Educacdo? Tradicionalmente,
por estas razdes histdrico-sociais, concebe-se o ensino da musica, aquele
voltado ao aprendizado de um instrumento ou canto (ESPERIDIAOQO, 2012,
p. 72).
Essa questdo tem criado um problema: ao procurar uma faculdade de musica, grande
parte dos alunos candidatos ainda ndo sabe, de forma clara, diferenciar uma licenciatura de um
, ou seja, na jetivi urso: S um curso v
bacharelado, ou seja, ndo conhece os objetivos de cada curso: o bacharelado ¢ um curso voltado
a formagao de musicos instrumentistas, e a licenciatura, voltada ao ensino ¢ a educacao. Este
estudo apontou logo de inicio esta questdo, langando como primeira pergunta: o que levou os

participantes a escolherem o curso de licenciatura em musica?

Dentre os 12 sujeitos, a maioria (8) ndo conhecia o conceito de licenciatura antes de
entrar no curso: pensava que o curso escolhido seria voltado muito mais para a pratica de algum
instrumento, sem disciplinas de cunho pedagogico. Em outras palavras, a maioria via o curso

como um conservatorio ou como um curso de bacharelado em instrumento.
O Sujeito 9 destaca esse ponto:

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): primeiro, que sempre fui apaixonada por
musica, e a faculdade seria a oportunidade de fazer aulas. Ai chegou um
momento que eu ja tinha feito magistério e senti a necessidade de fazer algo
que eu realmente gostasse e fiquei sabendo da faculdade de mutsica. Em um
primeiro momento ndo sabia que era licenciatura, quando vi que era
licenciatura, e como j4 tinha feito magistério, achei interessante que poderia
integrar as duas coisas.

Um aspecto relevante é que a IES pesquisada ndo menciona na propaganda veiculada

nas midias de radio, televisao e por meio de panfletagem do curso a palavra “licenciatura”, mas
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apenas “musica”. Este foi um elemento importante nas falas dos sujeitos, quanto a escolha dessa
graduacdo. Ao ver na propaganda da institui¢do a palavra “musica”, sem o complemento
“licenciatura”, imaginaram que o curso seria voltado para a pratica, ou seja, um curso de
bacharelado, um conservatorio, em que aprenderiam a tocar um instrumento ou aprenderiam o

canto. Assim, a maioria dos sujeitos respondeu que ndo sabia que se tratava de uma licenciatura.
O sujeito 8 comenta esse ponto:

Sujeito 8 (4° semestre, 51 anos): Acho que a maioria foi assim, viu? Acho que
todos foram assim, eles viram la: faculdade de musica, mas ndo sabiam que
era licenciatura, ndo sabiam qual era a diferenca de ser uma licenciatura.
Depois que estdo aqui dentro, vamos continuar.

O sujeito 10 confirma a fala do sujeito 8 e complementa, dizendo que a maioria ndo sabe

que ¢ licenciatura, quando ingressa no curso.

Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Desde criancga eu gostei da parte musical.
Nao tive muitas oportunidades de estudar musica por trabalhar em outra area.
Quando vi no site a palavra musica, quis entrar com o intuito de aprender, ndo
sabia que era licenciatura, mas depois que entramos no barco.

Sujeito 8 (4° semestre, 51 anos): Aqui mesmo vocé pode contar quantos
sabiam, a maioria ndo sabia.

Sobre a falta do termo licenciatura na propaganda da escola, opinaram que este seria um
fator de desisténcia nas turmas, pois, para eles, a maioria representa o termo graduagdo em
musica como um curso pratico, sem matérias de cunho pedagogico, base de um curso de

licenciatura.

Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Eu ja sabia a diferenga, mas pela propaganda
do curso estar escrito apenas musica, eu pensei que seria um bacharelado ou
um conservatorio. Tanto ¢ que quando comegamos, a nossa turma tinha uns
80 alunos, ¢ uma semana depois das aulas comegarem, a turma diminuiu
muito.

Sujeito 1 (1° semestre, 22 anos): Sim, houve desisténcia depois que
comegamos O Curso, pois viram que ndo era igual a um conservatorio.

O sujeito 5 faz uma ressalva sobre o sentido da palavra “musica” na propaganda, uma

representacao voltada a pratica, e ndo a pedagogia, ao ensinar musica.

Sujeito 5 (3° semestre, 25 anos): Depois que os alunos percebem que ndo tem
aula de instrumento, e nem muitas aulas praticas, eles acabam desistindo.

Ao serem questionados se tinham conhecimento que um curso de bacharelado também

abrange uma grande parte tedrica, todos responderam que sabiam, mas afirmaram que em um
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bacharelado ndo teria os aspectos pedagogicos presentes na formacdo de professores. Isso
mostra que a representacdo da palavra musica esta, para a maioria dos sujeitos, ligada a

dimensao performatica instrumentista, ¢ ndo a pedagogica.
Nas afirmagdes abaixo ¢ possivel perceber essa concepgao dos sujeitos:

Sujeito 12 (6° semestre, 21 anos): Mas ndo tem a teoria da sala de aula.
Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Nao teria a parte pedagdgica.
Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Aprender todas aquelas leis? Nao quero.

Jodelet (1989) diz, conforme revisdo da literatura, que as RS sdo fendmenos complexos
sempre ativos que agem na vida social. Em sua riqueza fenoménica assinalam-se elementos
diversos, os quais sdo as vezes estudados de maneira isolada: elementos informativos,
cognitivos, ideologicos, normativos, crencas, valores, atitudes, opinides, imagens. Mas esses
elementos sdo sempre organizados como uma espécie de saber que diz alguma coisa sobre o
estado da realidade. No caso estudado, os alunos trazem a tona uma RS quando observam a
palavra musica relacionada ao universo académico: estudar musica para a maioria esta
enraizado na crenga da performance, na crenca de tocar um instrumento, ou cantar, ou seja, de

se tornar um artista.

Por outro lado, quatro sujeitos afirmaram terem escolhido o curso justamente por ser

licenciatura. O sujeito 1 fala de sua vontade de trabalhar com musica.

Sujeito 1 (1° semestre, 22 anos): Eu sabia que era licenciatura e na minha
familia tem algumas pessoas que trabalham com musica. Eu sempre gostei e
ndo me via fazendo outra coisa que ndo seja direcionada a musica.

O relato do sujeito 3%’ mostra a consciéncia e o objetivo de unir o interesse pela musica
a historia e assim poder trabalhar relacionando as duas areas, em uma perspectiva

interdisciplinar.

270 Sujeito 3 (2° semestre) ja possui uma licenciatura em histéria.
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Sujeito 3 (2° semestre, 44 anos): Em primeiro lugar porque gosto muito de
musica, e em segundo porque € uma licenciatura. Eu vi que era licenciatura e
como ja fiz uma licenciatura em historia, vi a oportunidade de eliminar
algumas matérias, vim na expectativa, ndo de aprender a tocar um
instrumento, mas sim de trabalhar com musica em algum momento. Tenho
consciéncia que preciso me aprofundar também fora da licenciatura por nao
ter um conhecimento prévio nesta area. Por trabalhar em pesquisa € ndo na
educacdo, vi a oportunidade de em algum momento juntar o conhecimento das
duas licenciaturas.

O relato do sujeito 11 mostra que o conhecimento e a vontade de cursar a licenciatura

vém da sua influéncia familiar ou da busca pela aprovacao da familia

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Eu estava fazendo contabilidade, fiz o
técnico em contabilidade também porque achava que estudar musica era um
pouco coisa de vagabundo. Mas eu mudei um pouco a cabeca da minha familia
e sai da contabilidade e fui para a musica. Quando eu soube que era
licenciatura eu gostei da ideia, minha familia € de professores, entdo sabia que
estaria voltada para a area pedagogica. SO discordo quando falam que a
licenciatura ¢ menos assustadora, mas discordo hoje, pois quando entrei eu
achava isso também. Hoje eu penso que seria legal ter o bacharelado para
depois fazer a licenciatura, eu que tive a oportunidade de estudar por fora,
percebo que as pessoas que nao tém conhecimento de musica antes de entrar
na faculdade acabam segurando os outros. Para muitos os papéis estdo
invertidos devemos primeiro saber o conteudo para depois ensina-lo, aqueles
que entram sem conhecimento terdo que aprender muitas coisas tedricas na
faculdade, e terdo dificuldades na hora de trabalhar no ensinol.

Ele langa, ainda, uma critica ao modelo atual do ensino da musica: como ensinar musica
sem dominar o conteido? Segundo sua visdo, a faculdade de licenciatura ndo oferece
profundidade tedrico-musical, como o bacharelado. Para ele, isso levanta a questdo de que,
mesmo cursando uma licenciatura, ¢ interessante manter estudos técnicos paralelos para o

aprofundamento tedrico e técnico da musica.
Seu relato € corroborado pelos sujeitos 7 e 9:

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): O ideal seria ter uma pratica antes e a
licenciatura ser um complemento, e isto ndo € um critério que a faculdade
exige, aqui se vocé quiser fazer, mesmo sem saber nada de musica, vocé vai
fazer. Entdo sem conhecimento prévio, 3 anos sdo muito pouco € por isso vou
buscar fazer o caminho inverso, depois que me formar vou querer fazer um
curso técnico no conservatorio.

O sujeito 7 demonstra a necessidade de uma vivéncia musical mais pratica, antes de se
cursar licenciatura.
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Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Eu acho que s6 a faculdade ndo basta, pois
para quem nao viu musica antes da faculdade ¢ tudo muito complexo, e para
eu entrar em uma sala de aula preciso dominar o conhecimento. Entdo hoje eu
curso um conservatorio para me dar mais base além da faculdade, mesmo
sabendo que vai demorar para eu ter uma base para entrar em uma sala de aula,
¢ algo que eu gosto muito e quero tentar fazer, mas a minha preocupagdo ¢
ainda que nao ficou claro o que 0 MEC quer na sala de aula, se € apenas uma
musicalizag@o basica ou uma aula de musica de verdade. Estou perdida nesse
assunto.

O sujeito 9, além de concordar com o sujeito 7, comenta sobre o dominio necessario do
conteido para ministrar as aulas de musica, e demonstra dividas sobre o real objetivo do
Ministério da Educagdo e Cultura (MEC) com as aulas de musica na Educagao Basica.

E essencial destacar aqui que a IES pesquisada néio tem, em seu vestibular, a prova de
conhecimentos especificos em musica, o que colabora para a formacdo de classes bem
heterogéneas. Para o sujeito 6, o curso de licenciatura seria menos exigente tecnicamente e
teoricamente no ambito musical do que um curso de bacharelado, ou seja, segundo suas

palavras, a licenciatura “assusta” menos:

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): Bom, eu entrei sabendo que era licenciatura,
ndo é a minha primeira formagéo e eu nao fiz antes porque néo via viabilidade
para trabalhar com isso. Ndo fui para o bacharelado por que ndo me sentia
preparada e porque sei que no bacharelado existe uma outra estrutura, a
licenciatura assustou menos, abrange menos coisas € € menos tempo também.

Nesse caso, para o sujeito 6 a ancoragem € de que o curso de licenciatura seria na pratica
mais facil do que um curso de bacharelado. Assim, ele escolhe o primeiro, pois acredita que
ndo tem um aprofundamento técnico e tedrico musical suficiente para cursar o bacharelado. Sua
ancoragem liga a licenciatura a um curso menos assustador e menos exigente na pratica

instrumental.

Por outro lado, alguns sujeitos disseram que o fato de a licenciatura ter como objetivo o
pedagogico, para atuacdo na educagdo bdsica, ou seja, ndo estar direcionada para um publico

que busca o aprendizado musical como preferéncia, ¢ um fator que intimida.
Na afirmacao do sujeito 1 emerge a impressao marcada pelo sentimento de receio:

Sujeito 1 (1° semestre, 22 anos): A licenciatura ainda me assusta um pouco,
ndo me imagino entrando em uma sala de aula e tendo que explicar alguma
coisa, 1SSo me assusta.

O sujeito 10 complementa a fala do sujeito 1, qualificando o motivo que assusta:
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Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Este susto vem do despreparo, com a
juventude de hoje, que estd de uma forma que nem os pais conseguem
controlar.

O fato de a licenciatura ajudar a lecionar musica em outros contextos que niao na
educacdo bésica também veio a tona na pesquisa, pois 0s sujeitos mais experientes com o

trabalho musical concordaram que este ¢ um ponto favoravel.

O sujeito 10 mostra sua experiéncia com a aplicabilidade do conhecimento pedagogico

adquirido na licenciatura

Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Dentro do que eu venho aplicando, tem-me
ajudado bastante, principalmente na parte pedagogica. Com a parte
pedagobgica a gente consegue nortear melhor.

O sujeito 7 confirma que a licenciatura ¢ uma ajuda para a didatica em outros contextos

de ensino, mas afirma também que nao ¢ uma necessidade.

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): Ajuda, mas ndo € necessario.

Assim como afirma Moscovici (1961), existem trés formas pelas quais uma
representacdo pode tornar-se social. As representacdes podem ser partilhadas por todos os
membros de um grupo altamente estruturado (um partido, uma nagao, etc.) sem terem sido
produzidas pelo grupo. Essas representacdes hegemonicas prevalecem implicitamente em todas

as praticas simbdlicas e parecem ser uniformes e coercivas.

Outras representagdes sdo o produto da circulagdo de conhecimento e de ideias de
grupos que estdo em contato mais ou menos proximo. Cada grupo cria as suas proprias versdes
e compartilha com outros grupos. Sdo representacdes emancipadas, com certo grau de
autonomia, tendo uma fun¢ao complementar, uma vez que resultam da partilha de um conjunto

de interpretacdes e de simbolos.

Por ultimo, existem as representagdes geradas no decurso de um conflito ou controvérsia
social, que ndo sdo partilhadas pela sociedade. Essas representagdes controversas devem ser

consideradas no contexto de uma oposicao ou de luta entre grupos.

Antes de entrarem na faculdade existem dois grupos: o primeiro representa a palavra
musica como um curso de aprendizagem artistica no campo da performance, e um outro grupo,
menor, tem um conhecimento mais aprofundado e ja sabe que a musica, além do aporte da

pratica instrumental e vocal, também possui o aporte voltado para a educagao.
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Ao adentrarem a faculdade de musica, esses dois grupos, que eram opostos, passam a
partilhar os mesmos simbolos e conhecimentos, passando ao terceiro grupo citado por
Moscovici, ou seja, um grupo mais homogéneo, que compartilha as mesmas praticas simbolicas

e tedricas.

As RS dos alunos da graduagdo em musica, em sua maioria, ainda sdo voltadas para a
performance, ou seja, a maioria dos graduandos ainda pensa o estudo académico em musica
voltado apenas para a formag¢dao de musicos, € nao para a educagdo interdisciplinar. Essa
representacdo prejudica a continuidade dos individuos no curso de licenciatura, quando ndo se

tem uma descri¢ao exata do curso nas propagandas da IES.

O grupo que conhece as diferengas entre o bacharelado e a licenciatura ndo apresenta
um comportamento de desisténcia que esteja ligado as suas RS. Isso demonstra que um saber
confiavel relacionado aos objetivos de cada curso esta diretamente ligado com a motivagdo que
determina a continuidade ou a desisténcia dos individuos que buscam formagdo superior em

musica.

Essas representagdes sdo reguladoras de comportamentos, conceitos € normas de um
grupo social sobre um determinado objeto, neste caso, a musica ligada ao ensino superior. Paira
ainda uma interrogagao sobre os objetivos da formagdo do professor de educagdo musical e,
mesmo do ponto de vista dos graduandos, existem muitas dividas de como atuar nesse campo

de trabalho.

3.1.1 Educacio musical: contextos eruditos, populares e midiaticos

O que faz uma obra musical ser classificada como erudita, popular ou midiatica, ou
como se mensura a importancia de uma obra musical em um contexto educacional ou de
apreciagdo? Atualmente os professores precisam distinguir, contextualizar e trabalhar com trés
tipos de meios musicais: o erudito, o popular e o midiatico (aquele que estd nas midias de massa
em uma relagdo de tempo com os sujeitos € que ndo tem, necessariamente, uma identidade
musical com os contextos dos mesmos), sendo este ultimo o maior divulgador da obra musical

na contemporaneidade.

A arte popular ¢ aquela em que os artistas aprendem seu oficio sem frequentar escolas de artes

(academia), mas criam obras de reconhecido valor estético e artistico. Essa arte € intuitiva e tem
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como base valores locais, regionais, representando crengas, lendas, costumes tipicos de
determinada cultura. A arte erudita cria obras de valores universais, € fruto do trabalho de artistas que tém
conhecimentos técnicos ¢ formais apurados. As obras eruditas sdo marcos de determinadas
épocas e trazem reflexdes acerca dos modos de expressao plastica e de inovagdes conceituais.
Os produtores da chamada cultura erudita fazem parte, geralmente, de uma elite social,
econdmica, politica e cultural, e seu conhecimento € proveniente de um universo reificado, isto
¢, dos livros, das pesquisas universitarias ou do estudo em geral (erudito significa que tem
instrucao vasta e variada, adquirida sobretudo pela leitura e pelo estudo académico). A arte
erudita ¢ produzida visando museus, criticos de arte, propostas revolucionarias ou grandes

exposic¢des, publico e divulgacao.

A cultura popular aparece associada ao povo, as classes excluidas socialmente, as
classes dominadas. Essa cultura ndo esta ligada ao conhecimento cientifico; pelo contrério, diz
a respeito ao senso comum (universo conceitual).

A obra de arte popular constitui um tipo de linguagem por meio da qual o

homem do povo expressa sua luta pela sobrevivéncia. Cada objeto ¢ um
momento de vida. Ele manifesta o testemunho de algum acontecimento, a
dentincia de alguma injustica (AGUILAR, 2000, p. 71).

Nesse sentido, o mais importante na arte popular ndao ¢ o objeto produzido, e sim o
proprio artista, o homem do povo, do meio rural ou das periferias das grandes cidades. Por isso,
também, a arte popular € sempre contemporanea a seu tempo. Sobre a cultura popular brasileira,

Alfredo Bosi (1992) assevera:

Ha um sem-nimero de fendmenos simbdlicos pelos quais se exprime a vida
brasileira e tem a sua génese no coragao dessa vida, que ¢ o imaginario do
povo formalizado de tantos modos diversos, que vao do rito indigena ao
candomblé, do samba-de-roda a festa do Divino, das Assembléias pentecostais
a tenda de umbanda, sem esquecer as manifesta¢des de piedade do catolicismo
que compreende estilos rusticos e estilos cultos de expressdo (BOSI, 1992, p.
323).

A partir do século XX, com o advento das midias de massa surge mais um tipo de
musica, a musica midiatica, que muitas vezes ¢ imposta pela industria cultural. Aparece em
muitos contextos, hoje em dia, considerados popularescos, sem ligagdo com a histdria e a vida
de um povo ou artista. Adorno (2006) comenta sobre a queda da qualidade da musica no século
20 e a evolugdo das midias de massa no sistema capitalista, e faz diferenciacdo entre musica
erudita e popular, sendo a popular a mais distribuida nessas midias da chamada industria

cultural.
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Devido ao rebaixamento do gosto geral, ou, ainda, devido ao isolamento da
musica elevada face as massas ouvintes, lastima-se as vezes a divisdo da
musica em duas esferas, hd muito sancionada pelas administragdes culturais
que conservam, sem mais delongas, a se¢do musica de entretenimento
(ADORNO, 2006, p. 85).

Adorno considera a musica popular como uma musica de baixa qualidade, e a musica
erudita como de real significado estético. Mas a pergunta a ser feita ¢: Toda musica popular, ou

mididtica ¢ inferior e serve apenas para o entretenimento?

Alfredo Bosi (1992), em “A dialética da coloniza¢do”, comenta:

Quanto as potencialidades de expansdo de cada uma dessas faixas da cultura
brasileira: a cultura erudita cresce principalmente nas classes altas e nos
segmentos mais protegidos da classe média: ela cresce com o sistema escolar.
A cultura de massa, ou industria cultural, corta verticalmente todos os estratos
da sociedade, crescendo mais significativamente no interior das classes
médias. A cultura popular pertence, tradicionalmente, aos estratos mais
pobres, o que ndo impede o fato de seu aproveitamento pela cultura de massa
e pela cultura erudita, as quais podem assumir ares popularescos ou populistas
em virtude da sua flexibilidade e da sua caréncia de raizes (p. 328).

Bosi (1999, p. 329) complementa:

Esse esquema de reacdo peculiar ao meio receptor vai regulando, até certo
ponto, os conteudos e as formas dos proprios meios de comunicagio de massa,
que procuram ir ao encontro dos gostos do povo, tornando-se entdo
popularescos ou pseudotradicionalistas (a que n3o lhes é dado ser
autenticamente tradicionais) como o fazem alguns programas de radio e ndo
poucas fotonovelas meio sentimentais, meio modernizantes, meio
moralizantes. O tipico popular, com todas as suas tendéncias para a caricatura,
¢ um modo pelo qual a industria cultural projeta o povo como o outro. O outro
€ 0 povo ao mesmo tempo explorado e intocado.

A andlise da diferenciacdo entre os contextos populares e eruditos revelou que os
graduandos, sujeitos desta pesquisa, consideram essas diferengas em um contexto de musica

mais ou menos acessivel e também conforme parametros sociais.

Allan Merriam (1980), em seu livro “The Antropology of Music”, classificou as
funcdes sociais da musica, considerando-a como comportamento humano e parte funcional da
cultura humana, integrante de sua totalidade e reflexo da organizag¢do da sociedade em que se

insere:

A muisica ndo é uma linguagem universal, mas sim € formado de acordo com
a cultura da qual ¢ parte. [...]Ela transmite emocao ou algo similar a emocao,
para aqueles que compreendem seu idioma. O fato de que a musica ¢
compartilhada como uma atividade humana por todos os povos pode significar
que ela comunica uma determinada compreensdo, simplesmente por sua
existéncia (MERRIAM, 1980, p. 223).
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Segundo Merriam (1980), as fungdes sociais da musica sdo: 1 —de expressdo emocional,
2- de prazer estético, 3- de divertimento, 4- de comunicacdo, 5- de representacdo simbdlica, 6-
de reacao fisica, 7- de inconformidade as normas sociais, 8- de validade das institui¢cdes sociais
e dos rituais religiosos, 9- de contribuicao para a continuidade e estabilidade da cultura, 10- de
contribui¢do para integragdo da sociedade.

Do ponto de vista de Merriam (1980), a musica pode se inserir em véarias areas das
relagdes individuo/sociedade, o que ¢ fundamental para o desenvolvimento humano. Merriam
(1980) entende a 10° funcao da musica como uma contribui¢ao para a integracao social, e afirma
que ¢ preciso compreender a musica em varios contextos sociais, conhecer as RS da musica e
transformar esses contextos em um aprendizado significativo para o desenvolvimento do sujeito

Questionados se sabiam a diferenca entre musica erudita e popular, os sujeitos desta
pesquisa apresentaram suas percepcoes de variadas maneiras.

Para o sujeito 9, a musica popular € a mais acessivel, por ser divulgada na midia:

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): A musica popular € aquela mais acessivel, a
que esta na midia.

Por sua percepg¢do, ndo estando na midia a musica erudita seria muito menos conhecida
e acessivel. Esse relato demonstra o primeiro indicio das referéncias mididticas nas RS da
musica para os alunos, que diferenciam esses conceitos relacionando-os com a incidéncia da
musica nas midias.
O sujeito 11 apresenta seu ponto de vista de outra forma:
Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Musica erudita é aquela separada
cronologicamente, aquela que esta dividida em periodos até chegar na musica
contemporanea.
Para ele, portanto, a musica erudita seria aquela estudada cronologicamente.

Ja o sujeito 3 reflete que os conceitos sobre erudito e popular refletem uma questao

social:

Sujeito 3 (2° semestre, 44 anos): Acho que essas diferencas dependem dos
contextos, por exemplo, em determinada sociedade era normal ouvir uma
Opera e mesmo que nos nao estejamos vivendo isso em outra sociedade, aquilo
pode ser visto como popular, todo mundo conhece e tem acesso.

Enquanto o sujeito 9 cita a midia como contexto da musica popular, o sujeito 11 fala da
musica dividida em ordem cronoldgica na historia da muasica. As ancoragens feitas variam: o
sujeito 11, por exemplo, mostra uma interferéncia da licenciatura nas suas representacdes de

musica erudita, pois entende a musica erudita como aquela estudada em historia, sem apresentar
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defini¢cdes mais profundas dos conceitos de erudito e popular; o sujeito 9 relaciona diretamente
a musica popular a midia; ja o sujeito 3 aponta essas diferengas como conceitos sociais — para

ele, erudito e popular seriam diferencas de visdo social.

Os relatos demonstram que os alunos representam os contextos erudito e popular de
maneira muito mais consensual e que a midia € referida, nessas diferenciagdes. A musica erudita
para os sujeitos seria aquela mais complexa e menos acessivel ao publico leigo, enquanto a
popular seria aquela distribuida pelas midias. Analisando os relatos sobre os contextos musicais,
percebe-se que eles sdo o produto da circulagdo de conhecimento e de ideias de grupos que
estdo em contato mais ou menos proximo, ou seja, o segundo grupo de RS citado por Moscovici
(1961). Neste sentido, cada grupo cria as suas proprias versdes e compartilha com outros
grupos. Sdo representacdes emancipadas, que apresentam certo grau de autonomia, tendo uma

funcao complementar quando compartilham conjuntos de interpretacdes e de simbolos.

3.1.2 A contextualizacio da musica na educacio

A pesquisa trouxe relatos sobre como os estudantes de licenciatura em musica pensam
essa realidade contextual, ou seja, o que se deve saber, entender ou conhecer para se ensinar

musica nas escolas de educacao basica, na atualidade.

Questionou-se: Quais os conhecimentos necessarios para trabalhar com musica em
escolas do ensino basico? Questionamos. Os sujeitos citaram conhecimentos histéricos da
musica, psicologia, filosofia, didatica, contextos sociais dos meios escolares, conhecimentos

técnicos e teoricos da musica e de géneros musicais da atualidade.

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Primeiro, uma didatica muito bem definida
e conhecimento do que se vai passar e estudar o que ¢ melhor para aquela
turma em especifico.

Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Conhecer o contexto social onde a escola
esta inserida.

Sujeito 3 (2° semestre, 28 anos): Ter um conhecimento filosofico e historico
da musica, o porqué dos sons, o sentido que o som tem na sua vida, para depois
ver o género, o estilo, entdo o principal ¢ conhecer lado filosofico, historico e
social da musica, assim como o som influencia a vida do individuo.

Os sujeitos 11, 10 e 3 citam as disciplinas de cunho pedagogico, filosofico e historico,

e citam também seus contextos sociais.
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Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): A teoria e didatica para saber expressar o
conhecimento da gente.

Sujeito 2 (1° Semestre, 28 anos): Precisa ter didatica, pois nao adianta saber
muito e ndo saber passar o conhecimento para a mente das criangas.

Sujeito 8 (4° semestre, 51 anos): Acho que precisamos ter didatica também.

Os sujeitos 7, 2 e 8 apontam a didatica em primeiro lugar, mas o sujeito 7 cita

especificamente a teoria musical como ponto fundamental para o ensino da musica

Sujeito 1 (1° semestre, 22 anos): Didatica.

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Conhecer os contextos de onde vocé esta
entrando.

Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Temos que ter conhecimento de teoria,
harmonia, saber contextualizar isto e saber desenvolver dindmicas para trazer
o aluno para o conhecimento.

Os sujeitos 1 e 11 citam também a didatica e o conhecimento dos contextos sociais, mas

o sujeito 10 amplia as cita¢des das disciplinas técnicas, como teoria ¢ harmonia.

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Saber ¢ dominar a teoria, € conhecer a parte
psicologica da crianga.

Sujeito 5 (3° semestre, 25 anos): Acho que a teoria ¢ a didatica sdo muito
importantes, ndo adianta nada saber tocar um instrumento e ndo saber passar
isto.

Nos relatos dos sujeitos 9 e 5 além da didatica e teoria surge também a parte psicologica

dos alunos como um ponto importante para o educador.

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): Saber contextualizar, e dominio. Nao é saber
tudo, porque ndo tem como saber tudo, mas aquilo que vocé se propode a
ensinar tem que ter dominio, pois se voc€ ndo sabe para vocé, vai ser incapaz
de ensinar.

Sujeito 4 (2° semestre, 24 anos): Dominar a parte tedrica e ter didatica.

Conhecer a didatica de ensino.

Para os sujeitos 6 e 4 ¢ fundamental ter dominio amplo, tanto das disciplinas técnicas,

quanto das pedagodgicas.

A partir desses relatos, € possivel perceber que a filosofia de Aristoteles ainda paira,

mesmo que inconscientemente, nas RS da educagdo musical e da formagao dos professores. Os
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conhecimentos da didatica, da teoria musical e da contextualizagdo, assim como o0s
conhecimentos dos alunos, sdo apontados pela maioria dos sujeitos como de essencial
importancia para se ensinar musica na Educag¢ao bésica. Para Aristoteles, como visto na revisao

da literatura, o conhecimento ¢ o dominio da teoria seriam mais importantes.

Antes de entrarem em um curso superior em musica, os alunos pensavam muito na
musica como contexto pratico - era a RS que eles haviam elaborado sobre o estudo e o
aprendizado musical. Ao cursar a licenciatura, passaram a colocar a didatica como principal

qualidade do professor de musica.

Os sujeitos também opinaram que o conhecimento dos contextos sociais dos alunos ¢
importante, pois o professor, como formador de opinido, ndo pode impor seu gosto ¢ deve
ensinar de maneira imparcial e socialmente contextualizada. Os conhecimentos pedagdgicos
eram novidades para eles na vivéncia musical, e na medida em que viam a muasica como pratica
e aperfeicoamento técnico, tinham a visdo da formacao do musico de performance. Ao cursarem
a licenciatura, perceberam que os conhecimentos didaticos e teoricos da pedagogia sdo

importantes para a formagao do professor de musica.

Esse conhecimento pedagdgico passou da novidade a essencialidade, em sua formagao.
Como foi citado na revisdao da literatura, Duarte (2002); Duarte e Alves-Mazzotti (2006)
asseveram que, no caso da novidade, procura-se encontrar nela uma ancoragem no que se
conhece e que pode ser utilizado para se perceber e assimilar o “novo” ao repertdrio. Isso € feito
por meio da verificagdo do semelhante e do ndo-semelhante com o conhecido, portanto
constroi-se uma metafora. Por essa via, pode ocorrer a naturalizacdo de algo cujos elementos

passam a fazer parte da “realidade”, e ndo mais do pensamento,

Esses relatos confirmam também a afirmagdo de Gainza (1964), de que o racionalismo
e o sensorialismo puros, em musica, conduzem a um empobrecimento que afeta profundamente
o ensino. Segundo esse autor, os conhecimentos didaticos sdo de extrema importancia para a
educagdao musical nos contextos escolares, o que reafirma a diferenga entre a formacao e a

educacao musical.
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3.2 A Estética, o gosto e a qualidade musical para os licenciandos em musica

A estética tem intima aproximacdo com a filosofia do belo, que estd relacionado a
qualidade de uma obra artistica. Como visto na revisao de literatura, as analises estéticas
sofreram mudancas através da historia, numa relacao entre objetividade e subjetividade (gosto

pessoal).

Ao perguntar aos sujeitos sobre como diferenciam uma musica “boa” de uma musica
“ruim”, buscou-se estudar sua compreensao sobre qualidade musical e, também, verificar se
para eles a qualidade de uma obra estaria ligada a andlises estéticas ou apenas ao gosto pessoal.
Nesse sentido, os sujeitos 7, 11 e 6 apontaram o gosto pessoal como embasamento, ou seja,

uma visao subjetiva

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): Acho que vai do gosto, o que € ruim para um
pode ser bom para outro.

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): Dificil, hoje uma musica pode ser ruim para
vocé porque o seu estado de espirito ndo estd legal para aquela proposta de
musica ¢ amanha pode soar diferente. Ja teve varios casos de pessoas que
escreveram musicas e foram criticadas, falaram que aquilo ndo faria sucesso
e pouco tempo depois ou muitos séculos depois foram considerados génios.
Delimitar um rétulo de bom ou ruim ¢ cruel ainda mais para uma arte.

Segundo os sujeitos 7 € 6, 0 bom ou ruim em musica ¢ uma questao pessoal, temporal,
e até um estado espiritual ou emocional. As ancoragens dos sujeitos estao ligando um suposto
conceito de musica ruim ou musica boa ao gosto de cada um, e uma referéncia pode ser feita

ao dito popular “gosto ndo se discute”

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Acho que ainda é uma questdo pessoal. A
questdo ¢ a qualidade e ndo o ser ruim ou bom.

O sujeito 11, além da questdo pessoal, diz que musica boa ou ruim ¢ diferente de
qualidade musical. Nesse sentido, os conceitos ruim, bom e qualidade e ndo qualidade, de
acordo com os relatos dos sujeitos, sdo diferenciados como consensuais e reificados. Para eles,

deveria se debater sobre qualidade, e ndo sobre gosto.

Na revisdo de literatura abordou-se a estética ligada ao belo e o belo como uma questao
de gosto. Bras (1990) diz que muitos autores do século XVIII buscaram inaugurar um sentido
interno estético cuja expressao seria dada pelo homem de gosto. A teoria kantiana baseia-se em
parte nessas concepgdes, ao fazer do belo uma categoria do juizo. Kant ocupa-se em

fundamentar o juizo que, segundo ele, reconhece o belo em uma categoria subjetiva, ligada ao
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gosto. A estética artistica poderia ser analisada objetivamente, para se fazer diferencga entre uma
arte de qualidade e uma arte de pouca qualidade. Hegel foi contra todas as teorias da estética
do sentimento e da subjetivade do gosto, ao reafirmar a objetividade do belo e a possibilidade
de ele ser reconhecido racionalmente. Tal objetividade seria possivel porque o belo era
considerado como um momento singular do desdobramento do espirito absoluto, no qual se
expressaria a ideia numa forma determinada, portanto, a verdade. Bourdieu (2012) considera
que o que se chama de gosto na verdade ¢ um ““senso pratico”, esquemas de acao que orientam
percepgoes, escolhas e respostas. Na contemporaneidade, a estética objetiva ligada a qualidade
artistica estd muito mais perto do despertar de sentimentos (bons ou ruins) do que apenas do

belo hegeliano.

Apds observagdo e andlise desses relatos, perguntou-se aos sujeitos se, na opinido
deles, existiria musica de qualidade e musica sem qualidade. Notou-se que os sujeitos
identificam uma suposta qualidade, citando a parte técnica da composi¢do musical e o viés
social. O sujeito 6, por exemplo, cita a parte técnica, segundo ele mais racional, e entende essa

suposta racionalidade como uma ideia estética.

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): Esteticamente acredito que se nos
dissociarmos do emocional, € pensarmos racionalmente e tecnicamente,
podemos delimitar critérios com mais facilidade e analisarmos as estruturas,
harmonicas, melddicas e a letra se houver.

O sujeito 12 pensa em um viés mais social:

Sujeito 12 (6° semestre, 21 anos): Eu acho que este conceito de musica de
qualidade ou sem qualidade vai muito da oportunidade que a pessoa tem. Eu
moro em uma cidade muito escassa de cultura, eu escuto todos os tipos de
ritmo e ndo critico nenhum. Até os estilos que falam besteira tem alguma coisa
ali dentro. Acho que este negocio de eu gosto disso ou daquilo é ruim, acho
que isto tem a ver com o que a pessoa vive culturalmente desde o bergo.

O sujeito 11 enfatiza o lado técnico e pessoal:

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Acho que ainda € pessoal, por exemplo, se
vocé busca um cara que toca “limpinho”, comparando com outro, que nio ¢é
tanto, este vai ser ruim tem gente que acha que Stevie Ray Vaughan® ¢ sujo e
¢ ruim por isso.

Ao observar as afirmagdes dos sujeitos, percebe-se que eles apresentam “bom” ou

“ruim” como adjetivos do senso comum para qualificar uma obra artistica. Dessa forma, quando

28 Guitarrista, cantor e compositor de blues elétrico norte-americano.
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se reportaram a esses adjetivos, seu juizo de andlise foi pessoal, ligada ao gosto. Quando a
palavra foi qualidade, os sujeitos apresentaram critérios objetivos, representando a palavra

qualidade como uma analise reificada, ligada ao conhecimento técnico da obra.

O sujeito 6 volta ao conceito ruim, que supostamente seria um conceito do senso
comum, mas coloca o fato de que, quando se classifica uma obra como ruim, “vocé tem que

entender muito o assunto”.

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): Quando vocé fala isso € ruim, vocé tem que
entender muito daquilo para dizer isso.

Logo apos, o proprio sujeito 6 enfatiza a musica atual como revestida de interesses
financeiros, e afirma que, se a musica ¢ um veiculo de comunicagdo, precisa ter um interesse
em comum. Isso demonstra que, para ele, na contemporaneidade a musica mais consumida ¢
aquela realizada em linguagem simples e cotidiana, sem complexidade estrutural ou técnica,
sem uma representatividade mais profunda de qualidade estética. Tal posicionamento mantém
atual o pensamento dos filésofos da Escola de Frankfurt, Benjamim e Adorno, sobre a grande

massificagdo da arte na contemporaneidade.

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): E a miisica que representa mais do que um
interesse, pois a arte € um interesse em comum, a musica ndo ¢ comunicagao,
ela ¢ um veiculo de comunicagao. E para haver uma comunicagdo tem que ter
0 emissor e o receptor, o interesse hoje € financeiro, e de autopromocao.

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Um exemplo ¢ o axé; nos anos 2000, era
uma harmonia basica igual a todos os outros, letras que ensina os passinhos, o
batuque € exatamente 0 mesmo, mas em 2017, ndo é mais uma musica basica
que, qualquer um toca, os arranjos estao assustadores. Tecnicamente dificeis,
um exemplo € Ivete Sangalo. Pode ser que daqui alguns anos o sertanejo que
hoje sdo quatro notinhas, no futuro tenham arranjos como o Axé de hoje.
Entdo nesse sentido de qualidade tecnoldgica de arranjos e técnica evoluiu
mutito.

O suyjeito 11 relata que existe uma diferenca entre qualidade da musica e qualidade dos
recursos tecnologicos. A priori, ele fala que hoje em dia certos estilos, que eram muito
repetitivos em décadas passadas, passam a ter arranjos mais complexos, 0 que aumenta a
qualidade da musica. Em sua RS de qualidade, a complexidade se da pela técnica dos arranjos.

Assim, para ele, a simplicidade de uma composi¢do comprometeria sua qualidade.

Para os sujeitos, as analises da qualidade musical estdo ligadas a um universo reificado,
pois alguns deles ancoram a qualidade como sofisticacao e complexidade, adjetivos objetivos.

J& o juizo de gosto, que seria subjetivo e influenciado pelo meio social e pelas midias, ¢
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ancorado no universo do senso comum, ou seja, ao consensual. Deste ponto de vista, como ja
foi dito, as RS sdo abordadas simultaneamente como o produto e o processo de uma atividade
de apropriagao da realidade exterior ao pensamento ¢ da elaboragdo psicologica e social da
realidade. Jodelet (1989) diz que essa modalidade de pensamento tem sua particularidade em
seu carater social. Para os sujeitos, uma pessoa leiga em musica observa uma musica e a define
como boa ou ruim. Essa visdo seria construida socialmente, mas o especialista ja observa a
qualidade do ponto de vista objetivo e analisa a estética usando conhecimentos mais profundos.
Isso demonstra que, quando se tem o conhecimento reificado, as RS mudam ou sofrem
interferéncias, fazendo com que o sujeito passe para um estado de conhecimento mais profundo

e técnico.

3.3 Referéncias midiaticas na formacao dos professores de musica

A evolugdo das tecnologias de reproducao técnica do som culminou em um grande viés
para a producdo musical do século XX. Nas sociedades ocidentais, a musica comegou a viver
uma situacdo inédita, que se intensificou a partir dos anos 1950. Ao mesmo tempo em que 0s
recursos tecnologicos se multiplicam e o acesso a arte se torna bastante facil, a musica parece

esvaziada de seus significados e perde sua expressividade artistica.

Se, por um lado, atualmente € possivel ter acesso a estilos e géneros musicais de culturas
diferentes, por outro lado essa tecnologia fez surgir uma industria que praticamente baliza toda
a produ¢do musical mundial, ditando praticamente o que deve ser conhecido do publico e o que
deve ser deixado de lado. Adorno e Benjamin tinham percebido essa nova tendéncia cultural e
tinham formulado opinides contrarias quanto ao futuro da arte. No século XX, a transformacao
da musica em bem de consumo, conforme afirma Adorno (1975), criou diferenciagdes extremas
entre o publico, elitizou a chamada “musica culta” e intensificou a passividade e a massificagao
dos ouvintes. Convivem com essa “musica culta” (também diversificada) diversas outras
modalidades de musica, da “folclérica” a “musica de consumo”, numa pluralidade de situacdes

divergentes.
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O espaco da modernidade ¢ caracterizado, simultaneamente, pela riqueza e
pela diversidade da atividade musical. Os grandes centros culturais de entéo
propiciaram o surgimento de um numero enorme de estéticas diferentes e, com
frequéncia, divergentes, criando uma agitacdo de ideias sem paralelo na
Historia da Musica. Pois, contrariamente a outros momentos da Historia, a
modernidade definiu-se ndo como um periodo de um estilo geral,
caracteristico de uma época, mas como de varios estilos, e, em algumas de
suas instancias o de varias linguagens (MORAES, 1989, p. 12).

Adorno, que criou a expressao Industria Cultural, via negativamente essa tendéncia: a
arte perderia seu significado profundo, e obras de pouca qualidade e efémeras dominariam o
mercado. Ja Benjamin (1994), que criou a expressao Reprodutibilidade Técnica, teve uma visao
mais positiva, pois via esse mercado como uma nova tendéncia da arte. Mesmo concluindo que
a arte perderia sua aura, ou seu valor ritualistico e de culto (profundo), entendeu que seu valor

de exposi¢do aumentaria e que teria uma acessibilidade nunca antes alcangada.

Para iniciar as analises de apreciagdo musical dos licenciandos em musica, apresentou-

se-lhes esta questao: Quais meios tecnoldgicos vocés mais utilizam para ouvir musica?

Tabela 8 — Semestre, idade e midias

Sujeitos Semestre Idade Midia
Sujeito 1 12 semestre 22 anos Internet
Sujeito 2 12 semestre 28 anos Internet

Sujeito 4
Sujeito 6

Sujeito 11 62 semestre 22 anos Internet
Sujeito 12 62 semestre 21 anos Internet
Fonte: pesquisador.

Na Tabela 8 apresenta-se a idade, o semestre cursado e as midias mais usadas pelos
sujeitos para audi¢do de musica. Dos 12 sujeitos, 6 citaram apenas a internet como meio de
busca (linhas amarelas), todos com idade inferior a 30 anos; 5 sujeitos citaram, além da internet,
o radio e a televisdo (TV) como meio de busca (linhas verdes), e desses, 5, 2 tinham idade
inferior a 30 anos, e 3, mais de 30 anos. Apenas 1 Sujeito citou o radio e a internet (linha
marron), ¢ 1 sujeito relatou que usa todos os meios possiveis, 0 que aponta uma caracterizacao

bem ampla (linha azul).
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A Tabela 8 demonstra que a idade interfere nos meios de busca. A maioria dos sujeitos
mais velhos, acima de 30 anos, recorrem, além da internet, a outros meios, como o radio € a
televisao, enquanto os mais novos, com menos 30 anos, t€ém a internet como o principal meio

de busca.

Os estilos e géneros musicais referenciados nas midias mudaram ao longo do tempo,
fazendo com que os mais velhos tenham que recorrer a DVDs, CDs e até discos de vinil, ou a
programas culturais especificos na televisdo e no radio, para ter acesso aos seus artistas
favoritos. Os musicos e compositores de outrora ndo sdo referenciados nas midias de massa

atuais como eram no passado.

Saldanha (2013) assevera que a pluralidade cultural do pais se torna cada vez mais
envolvente, e ndo mais so as influéncias negras, indigenas e europeias formam as nossas bases.
Outras influéncias absorvidas pela indastria cultural, pelos meios de comunicacdo e
entretenimento, constituem a nossa estrutura e se fundem, coexistindo com as nossas tradi¢oes.
Segundo Saldanha (2013), entram em cena novos elementos. Sonoridades, asiaticas e do oriente
médio, pop-rock, reggae, hip-hop, funk e a musica eletronica fundem-se a tradicdo, a
religiosidade e ao local e constituem o novo. A extensdo territorial e a colonizagdo diversa
contribuem para essa pluralidade. Regionalismos variados terminam por adquirir caracteristicas
unificantes, assemelhadas, a partir de uma midiatizacdo nacionalizada e globalizada que
provoca forte influéncia nesses diferentes polos culturais regionalizados. Expressdes como o
hip-hop paulistano, o funk carioca, o forré universitario e os sertanejos universitarios encontram
espago e consumo, constroem identidade e movimentam um mercado paralelo criado pelas
novas midias digitais. A chamada revolucao digital tem possibilitado uma nova forma de
consumo da producdo musical, sem intermediarios, direta e bem mais barata, muitas vezes
gratuita. O novo paradigma da relagdo compositor, publico e produto tem ocasionado alteragdes
severas no funcionamento da estrutura de mercado, consumo e producdo da obra musical. A
internet e a tecnologia digital transformam o mercado da industria cultural. O consumidor atua
agora dentro de um espago coletivo virtual e plural, no entanto bastante singular e individual

no momento das escolhas musicais

Tem importante papel a influéncia exercida pela indistria cultural nos meios de
producao e divulgagdo fonografica, industria de comunicagdo de massa e entretenimento, para
a consolidacao, transformacao e continuidade de variados géneros da cultura musical brasileira.

Tal influéncia se revela vem a definir novas terminologias e possibilita a expressdo de novas
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culturas e tendéncias, como no caso citado do radio e, mais recentemente, da internet,

determinantes para a ressignificagdo ou mesmo para a criagdo do novo.

A internet, como um novo e eficiente meio de procura, consegue abrir novas
oportunidades, pois oferece um rico arquivo de musicas de varios estilos, épocas e géneros que
atraem todas as faixas etarias. Considerando que a internet ¢ um meio livre, no qual o sujeito
pode encontrar qualquer tipo de musica, compositor, estilo ou artista, pressupde-se que, para

uma busca na rede o sujeito geralmente conhece previamente o que procura.

Desse modo, questionou-se se os sujeitos buscavam ja sabendo o que procuravam e,
caso a resposta fosse afirmativa, como conheciam os artistas, compositores, composi¢des e
estilos musicais antes consultar a internet. O sujeito 11 cita a televisdo como um dos meios de
conhecimento musical, e o sujeito 6 fala claramente sobre a midia influenciando e seu

conhecimento e sua formag¢ao musical.

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Conhego por filmes, televisdo, shows e
também muitas vezes coloco o estilo que quero ouvir e busco pelo estilo.

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): Busco muito pela influéncia das midias. Por
exemplo, estou assistindo um programa de televisdo comum e passa um
comercial, se eu gostar da musica, trilha, eu tento achar a musica.

O sujeito 7 cita a busca por artistas de seu gosto pessoal, ja o sujeito 2 costuma procurar

as musicas de sua igreja, que sao suas preferidas, ou seja, uma influéncia religiosa

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): Procuro por artistas.

Sujeito 2 (1° semestre, 28 anos): Procuro pelas musicas que s@o tocadas na
igreja.

Sujeito 12 (6° semestre, 21 anos): Comercial ou alguém ouvindo algo na rua,
eu gosto e vou atras.

Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Gosto de buscar algo que remete a algum
passado, tem uma historia, coisas antigas ou uma época que vivi. A musica
atual, ndo ¢ mais a mesma, pois os antigos cantores falavam de coisas que
trazem sentimentos, faziam musicas sem tantos recursos, mas que tocavam
muito a gente. Talvez hoje com novas tecnologias seriam ainda melhores.

O sujeito 12 cita sua busca na internet baseada em comerciais de televisao e também em
algo casual que o agrade. O sujeito 10 costuma procurar musicas que o remetem ao seu passado,
uma nostalgia que parece mediar bastante os sujeitos mais velhos do grupo. Alguns deles falam

que a musica feita no passado era bem melhor que a atual, tinham uma histéria mais bonita e
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uma estrutura harmonica e melddica mais agradavel. Quando se coloca a questao de um prévio
conhecimento para as buscas na internet, a televisao passa a exercer importante papel na procura

de musicas.

Perguntou-se sobre quais parametros eles usam para procurar uma musica, um musico
ou um artista da musica, na internet. Para o sujeito 7, o artista consagrado ¢ um parametro de

sua procura. A influéncia dos pais € a musica do contexto religioso também foram citados.

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): Geralmente sdo os que ja escutamos. Os que
ja estdo consagrados

Sujeito 1 (1° semestres, 22 anos): Acho que tem muita influéncia dos pais.
Ouvimos muito o que eles ouviram. Escuto muito artistas que meu pai escuta.

Sujeito 2 (1° semestre, 28 anos): Procuro pelas musicas que sdo tocadas na
igreja.
Indagados sobre o que seriam artistas consagrados, o sujeito 7 responde que sdo os

referenciados na midia e que fazem musica sofisticada, “uma musica com harmonia”:

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): E aquele que estd na midia, por exemplo,
Caetano Veloso. Eu busco muito as musicas também que tém uma harmonia
e o Caetano Veloso tem musicas com harmonia.

Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Busco pela histéria do artista, o Caetano
tem uma grande histéria musical.

O sujeito 10 procura pela historia do compositor, ou por sua importancia na historia da
musica. Caetano Veloso ¢ um musico popular bastante divulgado nas midias, desde a década
de 1960 até hoje. A incidéncia de Caetano Veloso nas midias h4 cinco décadas pode ter
construido esse significado histdrico para o sujeito, quanto a representar Caetano Veloso como
um artista e musico consagrado. Essa ancoragem esta ligada, como ja observado na revisao de
literatura, ao processo histdrico da musica no século XX, em que os artistas com maior
incidéncia nas midias sd3o os mais conhecidos e, consequentemente, os mais reconhecidos como
consagrados. O consagrado como parametro de reconhecimento artistico e musical ¢ uma RS

enraizada no nucleo central.

Sujeito 1 (1° semestre, 22 anos): Acho que tem muita influéncia dos pais,
ouvimos muito que eles ouviram, escuto muito o que meus pais escutam.

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Eu gosto muito de blues ¢ uma musica que
ndo estd muito na midia, quando conheci o blues, conheci com meu professor
na aula de guitarra. Ele me falou que era um estilo legal ¢ eu comecei a
procurar e gostei.
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Sujeito 4 (2° semestre, 24 anos): Acho que os amigos e familiares t€ém uma
influéncia nas musicas que ouco.

O sujeito 4 e o sujeito 1 referem a influéncia da familia para a formagao do seu gosto
musical, ou seja, a socializagdo primaria possui impacto importante nas RS. J& o sujeito 11
refere a influéncia de seu professor particular de guitarra, o que leva a questdo da passagem de
um estado de menor conhecimento para um de maior conhecimento. O sujeito 11 ndo tinha
contato com o blues, esse estilo ndo fazia parte de seu meio social, entdo sua RS sobre musica

ndo incluia essa referéncia cultural.

A matéria-prima para a construg@o da representacdo social é proveniente, em
grande parte, da base cultural acumulada pela sociedade ao longo da sua
historia e que circula entre seus membros sob a forma de crengas amplamente
compartilhadas, de valores considerados bésicos e de referéncias historicas e
culturais que formam a memoéria e a propria identidade da sociedade
(IBANEZ, 1988, p. 30).

Com seus estudos em musica, ele passa a buscar estilos musicais que ndo tém grande
incidéncia na midia, e assim sua andlise de qualidade ou do “consagrado” passa a ter outras

referéncias representativas.
A proxima questdo foi: Que tipo de musica mais ouvem? Por qué?

Sujeito 1 (1° semestre, 22 anos): Tecno e house, me deixam bem.

O sujeito 1 cita os estilos tecno e house, que sdo estilos tocados em casas noturnas,
direcionados a danca informal com a intencao de diversdo, que evocam um sentimento de bem-

estar.

Sujeito 2 (1° semestre, 28 anos): Gospel, por causa da igreja.

Sujeito 3 (2° semestre, 44 anos): O samba ¢ a MPB me despertam mais
interesse e ougo desde crianca.

Sujeito 4 (2° semestre, 24 anos): Rock nacional, pela influéncia dos meus pais.

O sujeito 2 ¢ o primeiro a citar o estilo gospel, e explica a ligagdo com a igreja que
frequenta. Ja o sujeito 3 cita estilos de musica brasileira, como o samba ¢ a MPB, que ouve
desde crianga, o que demonstra uma provavel influéncia da socializa¢ao primaria. O Sujeito 4
explica a influéncia de seus pais, quanto ao Rock Nacional, o que corrobora mais uma vez

corroborando a influéncia da socializa¢do primaria.
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Sujeito 5 (3° semestre, 25 anos): Gospel, mpb, musica latina (mexicana,
italiana, espanhola), no caso da musica latina gosto do jeito que eles cantam,
gospel pelo fato de ser evangélica e MPB pela histéria dos compositores e das
composigoes.

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): Musica instrumental, todos os tipos, sem
referéncias de estilo, estas musicas estdo desligadas das letras, assim elas ndo
sdo racionalizadas.

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): MPB ¢ classica, por causa da harmonia.
Sujeito 8 (4° semestre, 51 anos): Gospel, pela influéncia da igreja.

Os sujeitos 5 e 8 demonstraram a influéncia da religido, o que levanta a hipotese de que
na contemporaneidade a religido tem forte influéncia na formagao do gosto musical dos sujeitos.
O sujeito 6 fala do seu gosto pela musica instrumental, que ¢ desligada das letras, o que
demonstra, em sua opinido, uma forma de ndo racionaliza-la pelo discurso poético. Ja o sujeito

7 evoca a beleza da harmonia na musica popular brasileira (MPB).

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Musica classica e musica catolica, a classica
pela maravilha das orquestras e composigdes ¢ a musica catdlica pela
influéncia da religido em minha vida.

Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): MPB, Milton, Vinicius, parece que ja estive
com eles.

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Blues, pelo jeito que eles se expressam,
pelos sentimentos que me despertam, tipo inconsciente coletivo.

Sujeito 12 (6° semestre, 21 anos): Soul, sou evangélico e a musica gospel foi
influenciada pelo Soul e pelo Blues.

Os sujeitos 9 e 12 demonstram a forte influéncia da religido cristd na formacao do seu
gosto musical, enquanto o sujeito 10 evoca um sentimento de afetividade com nomes
importantes da MPB. O sujeito 11 cita o Blues e sua expressividade como o estilo principal de

seu gosto musical.

As citagdes da musica gospel e catolica demonstram a forte influéncia da religido crista
na formagao do gosto musical do jovem, pois, dos 5 sujeitos que citaram esse estilo, 4 estdo
abaixo dos 30 anos de idade. Dessa forma, surge a hipotese de que a religido tem forte papel

nas ancoragens no nucleo central de representacdo, no que se refere ao gosto musical.

Analisando as citagcdes do blues, da musica instrumental e da musica erudita como
géneros com poucas referéncias midiaticas no século XX e na atualidade, formulou-se a

seguinte questao: Cursando a licenciatura, vocés mudaram algo no seu gosto musical, e mesmos
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0s que nao mudaram passaram a gostar de estilos de que antes ndo gostavam ou que nao

conheciam?

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): Eu ndo mudei, mas eu ampliei.

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): Eu nunca imaginei que um dia eu ouviria
musica classica em casa, mas com as aulas de historia da musica, hoje eu gosto
muito.

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Nomes que eu nunca imaginei ouvir e que eu
j& gostava antes de entrar na sala de aula. Ouvia uma musica em aula e
pensava: ja ouvi essa musica, gosto dela e aprendia o nome, que era um nome
estranho, que nunca tinha ouvido antes.

Sujeito 10 (5° semestres, 50 anos): As vezes passando em frente da igreja em
Sdo Paulo ouvia aquela musica bonita, parava para ouvir aquele estilo erudito
sacro, buscava aquelas musicas para conhecer. Mas aqui na faculdade
ampliou.

O sujeito 6 cita a ampliagdo do seu gosto musical e, como j& havia citado, a musica
instrumental, demonstra um gosto voltado a musica pouco referenciada nas midias de massa.
Isso pode ter sido adquirido na faculdade e no estudo mais aprofundado da musica.

|O sujeito 7 diz que as aulas de histéria da musica foram essenciais para que ele passasse
a gostar de musica classica. O sujeito 9 relata que, com as aulas na licenciatura, passou a
conhecer algo que tinha pouca representatividade para ele. Segundo relatou, apesar de ja ter
ouvido certos estilos aleatoriamente, somente na licenciatura ¢ que pode definir e conhecer
esses mesmos estilos.

O suyjeito 10 também cita uma ampliacdo do seu conhecimento musical durante seus

estudos na faculdade.

Os relatos demonstram que durante o curso de licenciatura em musica os sujeitos
conseguiram elevar seu estado de conhecimento; assim, de alguma forma a faculdade interfere
nas RS da musica para os alunos, principalmente no que se refere a apreciacdo de musicas nao
midiaticas. Como visto na revisdo de literatura, as RS constituem um sistema que orienta
comportamentos e praticas e que permite compreender e explicar a realidade, pois os individuos
adquirem conhecimentos e os integram em um quadro coerente com seus valores. E também
por meio das RS que vém a elaborar uma identidade social. Essa abordagem possibilita explicar
e aperfeicoar as praticas educativas, e também coordenar as diversas teorias sobre a passagem
das concepgdes prévias (representagdes) ao conhecimento confiavel ou eficaz para um

determinado grupo social e suas necessidades sociais especificas. Assim, a pratica e o estudo
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realizado no ensino superior interferem nas concepgdes prévias dos sujeitos, ou seja, em suas

RS.

O sujeito 9 pondera:

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): As vezes vocé ouve uma musica que acha
feia, dai vocé acaba sendo for¢ado a ouvir por causa da disciplina, e acaba
aprendendo a gostar, pois vai identificando os instrumentos, arranjo, coisas
que em um primeiro momento no dia a dia voc€ ndo ia ouvir.

Ele relata que, mesmo nao gostando de um determinado estilo, as vezes, devido ao
contetdo de uma disciplina, ¢ necessario ouvir musicas de determinados estilos. O
conhecimento desses estilos, que ndo faziam parte de seu gosto pessoal, aumenta sua percepcao
musical. Esse aumento da percep¢do demonstra também uma passagem do estado de menor

conhecimento para um de maior conhecimento, interferindo em suas RS da musica.

Questionados sobre quais estilos de musica consideram adequados para serem ensinados
na educacao bésica, a maioria dos sujeitos concordou que se deve trabalhar com todos os estilos
e géneros musicais. O sujeito 11, por exemplo, fez uma andlise por faixa etaria, acreditando
que, dependendo da idade, todos os estilos devem ser apresentados, mas ndo necessariamente

ensinados ou colocados no repertorio musical dos alunos da Educagao bésica:

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Dependendo da idade, todos os estilos. Acho
que todos os estilos devem ser apresentados, mas nao necessariamente
ensinados.

O sujeito 3 fala em uma apresentacao de todos os estilos para que a crianca, além de

saber selecionar, tenha menos preconceitos em relagdo a estilos que nao conhece:

Sujeito 3 (2° semestre, 44 anos): Todos os estilos devem ser apresentados, ndo
sO para a crianga ser mais elitista, mas para ser menos preconceituosa.

O sujeito 9 demonstra, com um relato de experiéncia profissional, que, se nao houver
uma contextualizacdo dos gostos musicais de um determinado contexto social com o contetido

ensinado, as aulas de musica correm o risco de ndo funcionarem, na educacao basica:

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Trabalhei uma vez em escolas que
determinado género ndo entravam, por exemplo, o funk (carioca), e o bairro
todo era voltado para este estilo, entdo 14, as aulas de musica ndo funcionavam
muito.

O sujeito 10 defende a pratica de um viés historico no ensino, defendendo que isso

serviria para o desenvolvimento do senso critico:
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Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Todos os estilos sdo interessantes de ensinar,
pois cada estilo tem uma histoéria e isto faz com que vocé traga a crianga a ser
mais critica com o conhecimento, porque hoje fazemos uma sele¢do sem ter
conhecimento, assim vocé faz com que a crianga cresga com senso critico.

A discussao feita pelo sujeito 6 aborda a visao do professor como formador de opinido,

0 que ndo possibilitaria a parcialidade unilateral nos contetidos ensinados:

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): O professor ¢ um formador de opinido, € nao
pode ser parcial no ensino da miisica, com seus gostos proprios. Muitas vezes
0 aluno ndo esta preparado para aquilo e o profissional ndo tem no¢ao do que
fala em uma sala de aula.

Para que as andlises das referéncias midiaticas tivessem maior precisdo, foi realizada,
além das questdes sobre os temas, uma dindmica de apreciagdo de trechos de musicas de
diferentes contextos (Tabela 7 — Procedimento de coleta de dados). Algumas delas t€ém ou

tiveram muita incidéncia nas midias populares (radio, televisao) de diferentes épocas.

As questdes colocadas sobre cada execucdo musical eram: 1- se os sujeitos conheciam
0 compositor, a época, o nome e o estilo da musica executada; 2- se a musica fosse conhecida
dos sujeitos, onde e quando a conheceram (na faculdade ou fora dela - este seria o foco
principal); 3- se a musica executada era de qualidade ou ndo; e 4- se era uma musica que deveria
ser ensinada nas escolas, ou se os sujeitos, como professores, a ensinariam para os alunos de

educagdo basica, e por que.
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A primeira musica executada no grupo focal foi Donna Leem de Charlie Parker,
saxofonista, um dos icones do jazz instrumental da fase Bebop. O Bebop foi uma fase do jazz
da década de 1940, quando os musicos se cansaram da padronizacao e da repeti¢ao das musicas
caracteristicas desse estilo. Uma musica mais rapida, mais complexa, harmonica e
melodicamente, com fraseados de improvisacdo extremamente intelectuais e velozes.

O Bebop tira o jazz do mainstream?® da miisica americana e o coloca no underground,

na qualidade de musica feita para musicos, € ndo para leigos. Segundo Hobsbawn (2012):

A melhor maneira de explicar a sua génese musical € dizer que os misicos se
cansaram ¢ se frustraram com a musica cada vez mais padronizada e repetitiva
das big bands dos anos 30. (Os primeiros revolucionarios do bop vieram,
quase todos, dessas big bands. Gillespie era o trompetista de Teddy Hill e Cab
Calloway, Charlie Parker era o sax alto de Jay McShann; Kenny Clarke era
baterista de uma série de bandas; Charlie Christian era o guitarrista de
Goodman.) Apesar de haver algumas grandes bandas de bop ocasionais, como
a de Gillespie, Herman e Eckstine, o jazz moderno ¢, essencialmente, uma
musica de pequenos conjuntos. Tratava-se também, essencialmente, de uma
reacdo ao entretenimento do publico leigo, grande ou pequeno: era musica
para musicos (HOBSBAWN, 2012, p. 149).

O Bebop sai da popularidade e o transforma o jazz em uma espécie de musica erudita
que sO os iniciados na linguagem conseguiam entender. Hobsbawn (2012) assevera: “Os
revolucionarios assumiram um nivel tal de sofisticagio musical, que transformaram
automaticamente o jazz em atividade de elite”.

Essa fase do jazz*° ndo foi aceita nas midias da época (década de 1940). Os ouvintes
leigos viam o Bebop como uma musica confusa e cadtica.

Tratava-se de um teste de conhecimento técnico tdo complexo quanto seguir
uma fuga de Bach sem a partitura. Se o misico ou ouvinte conseguisse, 6timo.
Caso contrario, azar dele. Nao ¢ de admirar que os musicos modernos
demonstrassem um desejo muito maior por construgdes intelectualmente mais
exigentes em termos de musica classica. Para eles, nada de Delius ¢ Debussy,
mas Bach, Schoenberg e Bartok [...]O ouvinte que escutasse as complexidades
ritmicas pouco familiares, os solos dissonantes e aparentemente desconexos,
as mudancas de tom livres e continuas, o extraordinario uso de instrumentos,
bem poderia ver o bop nido s6 como novo, mas também como cadtico
(HOBSBAWN, 2012, p. 150-151).

2% Mainstream é um conceito que expressa uma tendéncia ou moda principal e dominante. A tradugdo literal é
“corrente principal” ou “fluxo principal”.

300 jazz é dividido em algumas fases: no comeco do século XX até a década de 1920, como a fase do ragtime; na
década de 1920, a fase principal era o dixieland; nos anos 1930, o Swing; na década de 1940, o Bebop revolucionou
o estilo; nos anos 1950, o Cool Jazz; nos anos 1960, o Free jazz que, mais tarde, nas décadsa de 1970 e 1980
entraria em sua fase Fusion, o que caracteristica uma fusdo com outros géneros musicais, como rock, funk, soul,
entre outros.
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Ao serem questionados sobre a musica, os sujeitos ndo reconheceram o compositor ou
o nome da musica. Todos erraram a época, mas reconheceram o estilo como Jazz. Mesmo os
sujeitos que na licenciatura ja estudaram a histéria do jazz, os compositores € as épocas de cada

fase, nao souberam reconhecer nada além da caracterizacao geral: jazz.

Isso indica que uma musica de um estilo que esta completamente fora das midias tem
apenas uma representagdo periférica e generalizada. A ancoragem generalizou todo o estilo, e
mesmo o0s sujeitos que estudaram todas as fases jazzisticas no decorrer do curso, apoiaram-se
na representacdo geral. Outro dado € que os sujeitos entenderam a musica como complexa e
ligaram essa complexidade com a expressdo musica de qualidade, como ja visto nesta
dissertacdo, nos temas sobre qualidade musical. Quanto a ser uma musica de qualidade, todos

responderam que sim.

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Acho que ¢ de qualidade pela complexidade.

Sujeito 12 (6° semestre, 21 anos): Acho que € de qualidade pelo conhecimento
que o compositor esta mostrando na execugdo da musica.

A RS da musica de qualidade para os sujeitos apoia-se na complexidade melddica,
ritmica e harmdnica. Uma musica complexa ou sofisticada atinge o nucleo representativo como
musica de maior qualidade, o que ja se percebeu, quando do debate sobre estética e qualidade,
neste texto anteriormente. Quanto a esse estilo ou género musical ser ensinado na Educagdo
basica, os sujeitos concordaram que ¢ uma musica complexa para se ensinar, mas que deveria
ser apresentada pela sua riqueza histérica e artistica. Na palavra dos sujeitos 10 e 7, os alunos
da Educacdo basica perderiam o preconceito e deixariam de ignorar musicas mais complexas,

que ndo estdo nas midias massificadas da atualidade.

Sujeito 10 (5° semestre, 50 anos): Acho que deve ser ensinada pelo contexto
historico dela. Dentro de um contexto histdrico vocé consegue abranger varias
coisas ¢ também retirar preconceitos.

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): A cultura tira a pessoa da ignorancia, quanto
mais conhecimento melhor.

As musicas eruditas executadas também revelaram o desconhecimento da maioria dos
sujeitos. Eles mantiveram a ancoragem no termo “musica classica”, e mesmos os sujeitos que
ja estudaram a matéria de apreciagdo e historia da musica tiveram dificuldades para distinguir

época e compositor.
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Abric (2001) ¢ autor da teoria do ntcleo central, que seria um elemento fundamental
das RS. Toda representacdo estaria organizada ao redor de um nucleo central, um nucleo
estruturante garante algumas fungdes essenciais: 1- fun¢do geradora: € o elemento por meio do
qual ¢ criado e transformado o significado dos outros elementos constitutivos da representagao.
E por meio dele que esses elementos ganham um sentido e um valor; 2- fung¢io organizadora:
¢ o nucleo que determina a natureza dos lagos unificadores dos elementos da representagao.

Neste sentido, ¢ o elemento estabilizador e unificador da representacao.

O nucleo central seria o elemento mais estdvel da representacdo, pois garante a
continuidade em contextos moveis e evolutivos. E o elemento que mais resiste as mudancas

Abric (2001).

Sera na representacdo o elemento que mais resistird a troca. O efeito de
qualquer modificacdo no nucleo central ocasiona uma mudanga completa na
representagdo. Assim a identificacdo desse nucleo central permite o estudo
comparativo das representagdes. Para que duas representacdes sejam
diferentes, devem ser organizadas em torno de dois nucleos diferentes. A
simples identificacdo do contetido ¢, portanto, uma representagdo insuficiente
para reconhecer e especificar. E a organizagdo desse contetido que ¢ essencial:
duas representagdes do mesmo conteudo podem ser radicalmente diferentes
se a organizagdo do contetdo, e a centralidade de alguns elementos sdo
diferentes (ABRIC, 2001, p. 21).

A mausica erudita, referenciada como classica, demonstra ser uma ancoragem em um
nucleo central de representacdo, enquanto os periodos historicos estudados no decorrer do curso
ficam ancorados apenas como representagdes periféricas. Isso identifica duas representagdes do

mesmo conteudo, como assevera Abric (2001).

Quando foi executado o primeiro movimento da 5 °sinfonia de Beethoven, as referéncias

midiaticas foram instantaneas:

Sujeito 12 (6° semestre, 21 anos): Filmes.
Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Nos desenhos do Pernalonga.

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): Ja tinha ouvido em filmes, mas fui conhecer
na faculdade

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Filmes da Disney geralmente tém esse tipo
de musica.

Sujeito 3 (2° semestre, 44 anos): Em casa, ouvindo vitrola.

Mesmo a musica erudita, que tem pouca incidéncia nas midias de massa, ¢ referenciada

pelos sujeitos por meio delas. A falta de conhecimento profundo dos sujeitos revela que as
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midias, quando veiculam a musica erudita, ndo a apresentam em contextos de aprendizagem e
com programas especificos, mas quase sempre em desenhos e filmes, o que provoca uma
ancoragem mididtica. A analise permite verificar a importancia do cinema para a divulgacao e
distribuicao da musica erudita em diferentes décadas do século XX. O sujeito 7 relata que ja
tinha ouvido esse género de musica em contextos midiaticos, mas que foi na faculdade que
realmente o conheceu. Cabe ao curso de graduacdo trabalhar a musica erudita com mais
profundidade e tempo, para que os sujeitos possam modificar o ntcleo central da ancoragem

desse género musical. S6 assim a passagem do menor saber para um maior saber acontecera.

O sujeito 3 relata que conheceu esse género de musica ouvindo musicas na vitrola, em
sua casa. Isso constata mais uma vez que, nesse caso, o sujeito 3 demonstra familiaridade maior
com esse género musical, que ¢ sempre rotulado como uma musica mais culta. Considerando
que o sujeito 3 j& tem uma formacao superior em historia, essa formagao pode ter interferido

em suas RS musicais, por meio de um viés cultural e social.

Ao ser executado o primeiro movimento do Inverno, de Vivaldi, as midias foram

referenciadas novamente:

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Ja vi esta misica em comercial.

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): Eu também vi em um comercial

As duas primeiras pecas de musica erudita (Beethoven e Vivaldi), que fazem parte da
composicao tonal, sdo muito conhecidas do publico e muitas vezes sao apresentadas nas midias
de massa, geralmente em contexto de comerciais, filmes e desenhos. Pensando, foi apresentada
aos sujeitos, como a terceira peca erudita, a Sinfonia n°l, de Arnold Schoenberg, Trata-se de
uma pecga extremamente complexa, pois utiliza outra técnica de composicao, fora dos padrdes
da composi¢do tonal (que ¢ a mais comum e mais referenciada pelas midias). Nenhum dos

sujeitos reconheceu a peca, € a acharam bem “estranha” aos ouvidos.

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): Me lembrou o primeiro semestre nas aulas
de historia da musica. Dodecafonismo?

O sujeito 7 relata que lembrou das aulas de histéria da musica, quando essa pega foi
apreciada, e isso o fez lembrar da composicao dodecafonica, que ¢ exatamente a técnica de
composi¢ao utilizada por Schoenberg, nessa obra. Isso demonstra mais uma vez que as matérias
mais técnicas da graduagdo estdo interferindo nas RS dos sujeitos, mesmo que ainda ndo

suficientemente para a modificacdo do nucleo central das RS de musica erudita. Quanto a
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questdo sobre a qualidade das pegas eruditas, todos os sujeitos responderam que sdo musicas
de qualidade, Mais uma vez representaram a qualidade musical pela complexidade da
composi¢ao. Mesmo a pega de Schoenberg, que praticamente todos desconheciam, ou que
nunca tinham ouvido, foi referenciada como de qualidade ligada a complexidade representativa.
Como ja visto na revisdo de literatura sobre RS, segundo Duarte (2002); Duarte e Alves-
Mazzotti (2006) o “conhecido” € a expressao das qualidades ja estabelecidas e mantidas por um

grupo social, mas o mesmo ndo ocorre com a “novidade”, o “ainda desconhecido”.

Para o caso da “novidade”, procurou-se encontrar uma ancoragem no que se conhece e
que pode ser utilizado para perceber e assimilar o “novo” ao repertdrio, por meio da verificagao
do semelhante e do ndo-semelhante com o conhecido. Portanto, constroi-se uma metafora. Por
essa via, pode ocorrer a naturalizagdo de algo cujos elementos passam a fazer parte da
“realidade”, e ndo mais do pensamento. No caso da musica, a ocorréncia musical percebida ou
criada a partir da organizacdo dos elementos sonoros selecionados de acordo com critérios
normativos e culturais torna “real” ao ser introduzida no mundo das coisas reais, das coisas que
existem. Sua natureza simbolica ¢ deixada para trés e ela passa a ser entendida como um reflexo

de determinada realidade.

Exemplos de pegas da Musica Popular Brasileira e de pegas internacionais, como
Sangue latino, Construgdo, Romaria e Beat it, foram reconhecidos pela maioria apenas pelos
nomes dos artistas. A idade dos sujeitos influenciou no reconhecimento. Todos concordaram
que essas composic¢oes sdo de qualidade, ligando a questdo da qualidade ao contexto das letras
e aos arranjos dos instrumentos. Nesse sentido, as musicas brasileiras tiveram a ancoragem da
qualidade mais ligada a questdo do discurso poético das letras. Sobre a musica Romaria, os
sujeitos ligaram a letra ao contexto social do caipira, ou da musica rural, o que poderia ser um
argumento para planejar uma aula:

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): E 6timo porque vocé pode ligar a historia
do caipira.

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): Ele esta falando do caipira, entdo é um
contexto cultural regional.

Trés sujeitos consideraram a musica como um problema, pois sua letra ¢ religiosa, ligada
ao catolicismo, o que, segundo os sujeitos, poderia ser interpretado de maneira errada por alunos

que fossem de uma outra religido.
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Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Pode ser ligada a historia da Nossa Senhora
Aparecida.

Sujeito 3 (2° semestre, 44 anos): Se for ligar a musica a historia da Nossa
Senhora, temos que tomar cuidado com o contexto da escola, ndo poderiamos
ensina-la em um colégio adventista, por exemplo.

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): O dificil é explicar para evangélicos.

Analisando esses discursos, vemos que, quando a musica € uma cang¢do, a ancoragem
da qualidade fica extremamente ligada a letra, ¢ quando a musica ¢ instrumental, ou em uma
lingua estrangeira (Beat it), que o sujeito nao entende, ele ancora a qualidade na complexidade

e sofistica¢do instrumental.

A musica Sangue latino foi citada por dois sujeitos como uma musica que estad sendo

tocada em uma novela atual, e isso, na opinido deles, facilitou o reconhecimento:

Sujeito 1 (1° semestre, 22 anos): Alguma novela ja colocou esta musica.

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Tem alguma novela atual tocando esta
musica.

As falas dos sujeitos 1 e 9 mostram grande referéncia da midia no reconhecimento de
musicas brasileiras antigas. Nesse sentido, a composi¢do Sangue latino foi reconhecida pelos
mais velhos, que viveram os contextos mididticos da época da composi¢do. Ja os mais jovens
que reconheceram a musica citaram o fato de ela estar tocando em uma novela. Isso demonstra

de maneira veemente as fortes referéncias midiaticas na atualidade.

A musica Imigrant Song foi reconhecida pela maioria apenas pelo género, e foi citada
por um sujeito como trilha sonora do desenho Shrek. O sujeito 9 diz que ela poderia ser ensinada
nas escolas como a musica do Shrek. Nesse caso a ancoragem foi feita no contexto mididtico,
e mesmo a composi¢do sendo de uma banda muito conhecida na histéria da musica popular,
Led Zeppelin, a musica foi ancorada como sendo de um desenho animado.

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): No caso de inserir na escola, podemos cita-

la como a musica do desenho Shrek, ela é citada neste filme. Entdo acho que
poderia ser um caminho.
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As musicas Ralando o Tchan®' e o pot-pourri dos Mamonas Assassinas foram
escolhidos por serem musicas totalmente midiaticas e por terem grande visibilidade nas midias
de massa brasileiras das ultimas décadas do século XX. De acordo com Subtil (2006), o grupo
Mamonas Assassinas foi um marco para que musicas de contextos mais apelativos,
humoristicos e eroticos tivessem maior veiculacdo na midia, pois, com o grande sucesso desse

grupo musical, esse contexto virou um padrdo na industria cultural brasileira.

Apos a audi¢do do pot-pourri com varias musicas do grupo Mamonas assassinas, todos
0s sujeitos acertaram os nomes das musicas, o compositor e a época de produgdo. No
questionamento sobre se era uma musica de qualidade, todos concordaram que a parte

instrumental ¢ de qualidade, mas que a letra seria duvidosa.

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Tirando a letra, eram musicas muito boas.

Sujeito 9 (5° semestre, 29 anos): Tirando a letra, o instrumental ¢ bom.

Sobre a musica Ralando o Tchan, todos os sujeitos acertaram a época, artista € 0 nome
da composi¢do. O sujeito 11 considerou a musica repetitiva, como se esse género musical
tivesse um padrao de composi¢ao mercadoldgico. Nas palavras do sujeito 11 (6° semestre), “era
tudo igual”. Ele diz que a qualidade dessa musica esta ligada a proposta da composicao, que
seria, segundo ele, o entretenimento. Ja o sujeito 6 relata que, pelo motivo de ser mono6tona ou
repetitiva, ou seja, sem variagdes em sua forma estrutural, a muisica nao teria uma qualidade

elevada.

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Era época do Axé onde era tudo igual.

Sujeito 7 (4° semestre, 34 anos): Por ser uma evolugdo do Axé ela tem
qualidade. Para o que ela se propoe a fazer, tem qualidade.

Sujeito 6 (3° semestre, 23 anos): Uma musica sem variagdo nenhuma, entao
ndo tem uma qualidade elevada.

Quando questionado se incluiriam essa composi¢ao no repertorio do ensino da musica

na Educagao bésica, todos comentaram que a letra e a ligagdo da musica com as dangas sensuais

31 A musica Ralando o tchan, do grupo E o Tchan, foi divulgada e distribuida com muito sucesso na midia
brasileira, durante os anos de 1997/1998, e todos os sujeitos acertaram a época, o artista € o nome da composicao.
Sobre a qualidade da musica, houve diversas opinides divergentes).



126

ndo seriam convenientes para criancas e adolescentes. Nesse caso, a representagdo de qualidade

esta relacionada, mais uma vez, ao discurso poético de uma cangao.

Foram escolhidas, para finalizar, duas musicas que estavam em primeiro lugar no
ranking de sucesso internacional e nacional. A composi¢cdo Acordando o prédio, de Luan
Santana, foi reconhecida por todos, quanto ao género, nome do artista e ano de composicao.
Sobre sua qualidade, todos concordaram que as conotacdes sexuais na letra excluem a condi¢ao
de qualidade elevada, o que demonstra mais uma vez que a RS, quando canc¢ao, esta ancorada

na letra.

A musica que estava em primeiro lugar no ranking internacional de sucesso, That’s what
I like”, do musico Bruno Mars, ndo foi reconhecida por 11 dos sujeitos, o que indica que a
maioria dos sujeitos tem maior familiaridade com a musica nacional. Na avaliagcdo de qualidade,

apenas dois sujeitos opinaram:

Sujeito 4 (2° semestre, 24 anos): Nao acrescenta muita coisa.

Sujeito 11 (6° semestre, 22 anos): Acrescenta, pois € um estilo, mas nada além
disso.

O sujeito 4 e 11 ndo definem muito bem a questdo de qualidade, dizem que a musica
ndo acrescentaria nada e que, por isso, ndo teria uma qualidade elevada. A expressao ndo
acrescentar nada pode ser entendida ndo acrescenta conhecimento significativo”.

Por meio desses relatos ¢ possivel observar que a midia exerce grande influéncia na
analise musical dos sujeitos da pesquisa. Todos os temas debatidos foram de alguma forma
ancorados em referéncias mididticas, o que confere a licenciatura em musica uma grande
responsabilidade na formagdo dos professores que irdo atuar na musicalizacdo da Educacgao

basica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nas ultimas décadas do século XX e neste inicio do século XXI, as midias de massa
transformaram a musica em um dos objetos de consumo mais lucrativos da industria cultural.
Uma industria que atualmente se volta quase que totalmente, pelo menos no Brasil, ao capital
de lucro, colocando em segundo plano a dimensao da arte como uma linguagem de expressao
humana. A mudanca das musicas distribuidas na midia brasileira ¢ do modo como influenciam
o gosto das criangas ¢ adolescentes causaram grande comogao na comunidade musical. Isso se
agravou quando educadores musicais perceberam que essas mesmas musicas estavam sendo
ancoradas e referenciadas pelos alunos da musicalizagdo como a principal manifestacdo musical

brasileira.

A partir das inquietagdes que surgiram na pratica da educagdo musical, quando se
percebeu que as midias de massa e o avanco das tecnologias de comunicagdo causam um
direcionamento estético, histdrico e perceptivo nos jovens, e que na educacdo musical
preconizada na educagdo basica ndo ha inten¢do direta de formar musicos profissionais, mas
sim de utilizar a musica para o desenvolvimento humano, englobando o conhecimento historico,
a conscientizacdo identitaria e social e o desenvolvimento cognitivo, problematizou-se: com
que intensidade as referéncias da midia nas RS da musica para os futuros professores de
musicalizacao interferem em sua formagao, € como a licenciatura trabalha essas referéncias no

decorrer do curso?

Por meio da experiéncia do pesquisador na docéncia na IES pesquisada, percebeu-se
que os alunos do curso de licenciatura em musica trazem muitas referéncias da musica mididtica
em suas RS. Essas referéncias persistem durante todo o curso, com uma forte ancoragem no
nucleo central de representacao, e a instituicdo tem dificuldade para trabalhar com elas, no que
consiste em transferir para os licenciandos um conhecimento confidvel para atuar na

musicaliza¢ao na Educagdo Basica.

Como explicado na revisdo de literatura, a ancoragem ¢ a integracdo cognitiva do objeto
representado a um sistema de pensamento social preexistente a outras representagdes ja fixadas.
Nesse processo, o objeto ¢ descrito e adquire caracteristicas de acordo com as convengoes
sociais do grupo a que pertencem os sujeitos. Nesse processo, também, hierarquiza-se e
determina-se o afastamento ou a inclusdo do objeto pesquisado numa categoria, com base na

coincidéncia entre alguns de seus aspectos e aqueles que o definem como um protétipo.
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Ancoragem ¢, portanto, entendida como o processo pelo qual se determina que um objeto
pertence a uma categoria, dando a ele um nome. Ja o nucleo central, segundo Abric (2001),
seria o elemento mais estavel da representacdo, que garante a continuidade em contextos méveis

e evolutivos. E o elemento que mais resiste as mudangas.

Dessa forma, para responder ao questionamento foi estabelecido como objetivo geral
desta pesquisa investigar as referéncias da musica midiatica nas RS dos licenciandos em
musica. Os objetivos especificos foram definidos como: 1) entender se a motivagao para o
ingresso no curso de licenciatura em musica esta ligada as RS dos individuos sobre o ensino
superior da musica; 2) examinar se a percep¢ao musical a partir das referéncias midiaticas dos
licenciandos em musica sofre interferéncias no desenvolvimento dessa formagao; 3) identificar
se os futuros professores de musica diferenciam, a partir da formagdo no curso, musica
midiatica e musica culta (erudita e popular); e 4) investigar qual o contraponto que o curso de

formacao de professores de musica oferece, em relagdo as referéncias midiaticas dos sujeitos.

Como trajetéria metodologica, optou-se pela realizagdo de um grupo focal com 12
alunos do primeiro ao sexto semestre do curso de licenciatura em musica da referida institui¢ao,
dois alunos de cada semestre do curso. O critério de escolha dos sujeitos foi a sele¢ao daqueles
que haviam comecado a estudar teoria, apreciagdo e percep¢do musical apenas apods
ingressarem na faculdade. A faculdade de musica escolhida ndo inclui em seu vestibular a prova
de conhecimentos especificos na drea, o que viabilizou a adogdo desse critério. Os instrumentos
utilizados foram um roteiro de questdes e uma dindmica, na qual se inseriram estimulos
musicais com referéncias eruditas e mididticas, com o intuito de averiguar a reagdo dos sujeitos
e a dimensao do impacto dessas referéncias. Os estimulos foram escolhidos apds conhecimento
da musica erudita e da musica popular culta estudadas nas universidades de musica e as musicas

distribuidas pelas midias de radio e televisdo em diferentes épocas dos séculos XX e XXI.

A primeira questao proposta ao grupo na primeira parte da pesquisa buscava entender a
motivacdo dos alunos para o ingresso na licenciatura em musica. Verificou-se que, ao ver
apenas a palavra musica na propaganda midiatica da instituicdo, a maioria dos sujeitos
representou o curso de uma forma pratica, ou seja, como um conservatorio ou um bacharelado,
cursos ligados a performance e a formagao artistica do musico. Apenas os sujeitos que haviam

cursado outro curso superior sabiam o que era e qual era o objetivo da licenciatura em musica.



129

Neste sentido, a escolha dos individuos pelo curso de licenciatura em musica esta
diretamente ligada as RS construidas ao longo do tempo sobre esse tema. Lane, apud Martins
(2007) pondera sobre o carater historico e dialético da formacgao de grupos. Dessa perspectiva,
o proprio grupo ¢ uma experiéncia historica que se constréi num determinado espago e tempo,
fruto das relagdes que vao ocorrendo no cotidiano. Ao mesmo tempo, traz para a experiéncia
presente varios aspectos gerais da sociedade, expressas nas contradicdes que emergem,
articulando aspectos pessoais, caracteristicas grupais, vivéncia subjetiva e realidade objetiva.
No Brasil, o ensino da musica ¢ historicamente ligado a performance, como visto na revisao da
literatura. As RS da musica, para a maioria dos individuos, estdo ligadas a essa caracteristica,
0 que corrobora o estudo de Lane, apud Martins (2007), sobre a caracteristica da experiéncia

historica nos processos grupais.

Apds a questdo de abertura, passou-se a investigacdo sobre o conhecimento ¢ a
capacidade dos individuos para diferenciar géneros ¢ estilos musicais. Essa diferenciagao foi
colocada nos contextos da musica erudita e popular. Isso foi percebido nos relatos em que os
individuos representam a musica popular como sendo aquela mais acessivel. Essa
acessibilidade foi ligada pelos individuos entrevistados as midias de massa, como radio e
televisdo, e essa musica € representada como mais simples e de facil entendimento. A musica
erudita tem uma representacdo de musica antiga, ou musica classica, pouco referenciada nas
midias, € mais complexa, pois exige estudo para que se possa entender sua complexidade. Os
alunos que ja cursavam a licenciatura e que estavam em semestres mais avancados tinham
interferéncias do curso em suas RS, pois descreveram a musica erudita como aquela separada
historicamente em periodos. Apesar dessas interferéncias académicas, mesmo os alunos
veteranos representavam essas diferencas de uma maneira consensual. Os alunos também tém
em suas RS que essa diferenciagao seria feita pelo costume ou contato com os diferentes géneros

musicais e com os fatores sociais que possibilitam esse contato.

Os individuos ancoram as diferencas de géneros musicais na complexidade e na
acessibilidade da musica, mas ainda ndo tém um saber confidvel a esse respeito, Apesar de
alguns deles, dos semestres mais avangados, ja terem algumas nog¢des provenientes do estudo
académico sobre essas diferenciacdes, essa interferéncia ainda ¢ bastante consensual. Eles
fazem a mesma ancoragem ligada a complexidade, quando se questiona a qualidade de uma

musica e se tenta fazer uma andlise estética. A musica de “qualidade” ¢ ligada a musica
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estruturalmente mais complexa. Quando a andlise ¢ sobre uma can¢do, a qualidade ¢

diretamente ligada a letra da musica.

Os sujeitos pesquisados, apesar de ligarem qualidade musical a complexidade de uma
obra, também relatam que a diferenciacdo entre uma musica “boa” e uma musica “ruim” seria
uma questdo de gosto. Verificou-se que, quando se usa a diferencia¢do boa ou ruim, os sujeitos
usam uma analise subjetiva e ligam essa diferenciagdo a um universo consensual. Ja para
diferenciar qualidade de nao qualidade, os sujeitos usam uma analise mais objetiva e ligam essa
diferenciagdo a um universo reificado. Essa mistura de subjetividade e objetividade de
julgamento estético produz a hipétese de que as matérias de filosofia e estética ndo sdo
aprofundadas no ambito artistico. No decorrer do curso, mesmo os sujeitos que estavam nos
ultimos semestres faziam andlise estética sem embasamento tedrico, assim como os sujeitos dos

primeiros semestres.

Um terceiro ponto estudado foi sobre quais conhecimentos os sujeitos acreditam que
devem adquirir para poder lecionar musica no ensino infantil, fundamental e médio. Quase que
unanimemente, reportaram-se aos conhecimentos pedagodgicos, mesmo a maioria deles ndo
sabendo que o curso era uma licenciatura antes de seu ingresso. Quanto aos objetivos de uma
licenciatura, as RS dos sujeitos sofreram uma mudanga no decorrer do curso, fazendo com que
eles percebessem que as disciplinas de carater pedagodgico sdo importantes para o

desenvolvimento de um trabalho educativo por meio da musica.

Quando questionados sobre quais meios utilizavam para ter acesso a uma musica, um
compositor ou um artista do meio musical, constatou-se que todos os sujeitos utilizam a
Internet. No entanto, apesar de a rede mundial de computadores ser o recurso mais citado, a
busca na rede ¢ balizada pela televisdo ou pelo radio. Isso porque os sujeitos relataram que
procuram na rede musicas que ouviram em programas de televisdo ou de radio, ou também em

propagandas.

Por meio do questionamento sobre os estilos e géneros musicais que eles mais gostavam,
percebeu-se uma ampliagdo desse repertdrio no decorrer do curso de licenciatura. Alguns
relatos demonstraram que, mesmo nao gostando de um estilo ou género musical, quando
aumentam sua percepcao e conhecimento analitico alguns sujeitos passam a entender melhor e

a apreciar musicas que ndo estavam anteriormente em seu repertdrio de apreciacdo. Essa
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mudan¢a no gosto demonstra que a estética pode ser destituida do gosto e ter uma analise

objetiva e, assim, fazer parte do conhecimento que interferird nas RS dos estudantes de musica.

Essa ampliacao de repertorio demonstra mais uma vez que o curso realmente interfere
nas RS da musica dos alunos, mas essas interferéncias t€ém origem mais veemente nas matérias
técnicas, ligadas diretamente ao aprendizado musical. Sobre as disciplinas de carater
pedagogico, apesar de elevarem o conhecimento dos alunos, algumas precisam ser
aprofundadas e serem mais ligadas ao processo filosofico, social e estético da construgao
musical, o que é de extrema importancia para que os futuros professores possam trabalhar

diferentes contextos sociais da musica na Educagao Basica.

A segunda parte da pesquisa propos uma dindmica de apreciacdo. Procurou-se perceber
se as RS de diferentes estilos de musica popular e musica erudita tinham referéncias da midia
e se os sujeitos conseguiam percebé-las e diferencid-las. Foram executadas pegas musicais
consideradas do repertério culto e também musicas que tiveram grande incidéncia nas midias
de diferentes épocas do século XX. Observou-se, por meio da dindmica de apreciacdo, que os
sujeitos identificavam as musicas referenciando-se as midias como televisao e radio, e mais:
mesmo sem conhecimentos mais profundos sobre as musicas executadas, eles referiam-se a
contextos mididticos para descreverem sobre praticamente todos os estilos e géneros

executados.

Estilos como o Jazz bebop, erudito barroco, classico e moderno foram reconhecidos
como trilha sonoras de filmes e propagandas. Os sujeitos também relataram que a maioria das
musicas inseridas nas midias brasileiras na contemporaneidade sdo efémeras e de baixa
qualidade, em decorréncia de seus contextos dubios e erdticos. Os sujeitos dos semestres mais
avancados ja tinham conhecimento ndo midiatico no reconhecimento das pecas do repertorio

culto, mas ainda ndo o suficiente para uma analise estética profunda.

As RS dos sujeitos desta pesquisa demonstram que, atualmente, no que concerne ao
conhecimento musical, a sociedade esta quase totalmente influenciada pelas midias de massa.
Assim, o presente estudo atingiu o objetivo de detectar essas referéncias e entender como
surgem e se fixam nas RS dos sujeitos. Constatou-se, que essas referéncias precisam ser
trabalhadas na licenciatura, para que a formacdo seja completa e confiavel. O curso de
licenciatura em musica precisa aprofundar-se em sua formacao filosofica, pedagdgica e técnica,

para que o ensino da musica seja visto no Brasil como uma ferramenta educacional, voltada,
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ndo apenas a formagdo musical ou a uma atividade complementar, mas também ao

desenvolvimento cognitivo, social e psicologico do ser humano.

Espera-se que os resultados deste trabalho venham a colaborar na realizagao de outros
estudos voltados a formagao de professores de educacao musical, promovendo assim uma grade
curricular mais profunda e completa, com matérias técnicas e pedagogicas, proporcionando
assim mudancas na musica como atividade educacional e essencial para o desenvolvimento

humano.
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Somos presentes a V. S. para solicitar permissdo de realizagdo de pesquisa pelo aluno
ALESSANDRO CABRAL DE VASCONCELOS, do Mestrado Académico em Desenvolvimento
Humano da Universidade de Taubaté, trabalho a ser desenvolvido durante o corrente ano de 2017,
intitulado “Representag¢des sociais da misica para licenciandos em Educagio Musical”. O estudo
serd realizado com alunos do curso de Licenciatura em Musica, sob a orientagio da Prof* Dr*
LETICIA MARIA PINTO DA COSTA.
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Institui¢do devidamente preenchido.
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participar do estudo alvo da pesquisa, e fica ciente que o trabalho realizado torna-se informagdo confidencial,
sem que os dados pesscais sejam publicados, e que serdo utilizados, a presente pesquisa, somente dados
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Pesquisa: “Representacdes Sociais de licenciandos em Educa¢do Musical: referéncias da midia na formacao

dos professores de misica”

Orientador: Profa. Dra. Leticia Maria Pinto da Costa.

Vocé esta sendo convidada para participar de uma pesquisa, como voluntario. Apos ser esclarecida sobre as
informagdes que seguem, no caso de aceitar fazer parte do estudo, assine ao final deste documento, que estd em
duas vias. Uma delas ¢ sua, e a outra é do pesquisador responsavel. Em caso de recusa, vocé ndo sera penalizada
de forma alguma.

Informacdes sobre a pesquisa:

Titulo do Projeto: “Representacoes Sociais de licenciandos em Educa¢io Musical:

referéncias da midia na formacao dos professores de musica”

Objetivo da pesquisa: Investigar as referéncias da musica midiatica nas RS de licenciandos em musica.

Coleta de dados: a pesquisa terd como instrumentos de coleta de dados um grupo focal, aplicado junto a
professores de educagdo musical e alunos de um curso de licenciatura em musica de uma faculdade de um
municipio do vale do Paraiba paulista.

Destino dos dados coletados: o pesquisador sera o responsavel pelos dados originais coletados por meio de grupo
focal, que serdo preservados por ele por um periodo ndo inferior a 5 (cinco) anos, quando entdo serdo destruidos.
Sera tomado o cuidado necessario para garantir o anonimato dos participantes. As informagdes coletadas no
decorrer da pesquisa bem como os conhecimentos gerados ndo serdo utilizadas em prejuizo das pessoas ou da
instituigdo em que a pesquisa sera realizada. Os dados coletados por meio de entrevistas individuais e grupo focal
serdo utilizados para a dissertacdo a ser apresentada ao Mestrado em Desenvolvimento Humano: Formagdo,
Politicas e Praticas Sociais da Universidade de Taubaté (SP), e também divulgados por meio de publica¢des em
periddicos e/ou apresentacdes em eventos cientificos.

Riscos, prevencio e beneficios para o participante da pesquisa: o possivel risco que a pesquisa podera causar
aos voluntarios é que eles poderdo se sentir desconfortaveis, inseguros ou nao desejarem fornecer alguma
informagao pessoal solicitada pelo pesquisador, quando da realizacdo do grupo focal. Com vistas a prevenir os
possiveis riscos gerados pela presente pesquisa, aos participantes ficam garantidos os direitos: de anonimato; de
abandonar a qualquer momento a pesquisa; de deixar de responder a qualquer pergunta que ache por bem assim
proceder; e, solicitar que os dados por ele fornecidos durante a coleta ndo sejam utilizados. O beneficio esperado
com o desenvolvimento da pesquisa serd o fato de oferecer aos participantes e & comunidade académica
informagdes e conhecimentos acerca dos aspectos que compdem Representacdes Sociais de licenciandos em
Educacio Musical: referéncias da midia na formacao dos professores de misica.

Cabe aqui ressaltar que, pelo aspecto interdisciplinar que se pretende abordar no presente estudo, os conhecimentos
gerados por meio da pesquisa poderdo despertar o interesse de profissionais, instituigdes, pesquisadores e
fundamentar estudos em outras areas do conhecimento, no que diz respeito ao presente objeto de pesquisa.
Contudo, os principais beneficios do presente estudo poderdo se apresentar somente quando de seu término.
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Garantias e indenizacdes: fica garantido o direito as indenizacdes legalmente estabelecidas aos individuos que,
por algum motivo, sofrerem qualquer tipo de dano pessoal causado pelos instrumentos ou técnicas de coleta de
dados. Os participantes tém o direito de ser informados a respeito dos resultados parciais e finais da pesquisa; para
isso, a qualquer momento terdo acesso aos pesquisadores responsaveis, para esclarecimento de suas davidas.

Esclarecimento de dividas: o investigador ¢ mestrando da Turma 2016 do Mestrado em Desenvolvimento
Humano: Formagdo, Politicas e Praticas Sociais da Universidade de Taubaté (SP), Alessandro Cabral de
Vasconcelos, residente na Av. Monteiro Lobato, 153 — Chacara do Visconde, podendo também ser contatado pelo
telefone (12) 99615 0556. A pesquisa sera desenvolvida sob a orientagdo da Profa. Dra. Leticia Maria Pinto da
Costa, que pode ser contatada pelo telefone (12) 99740 7774. A supervisdo da presente pesquisa sera feita pelo
Comité de Etica em Pesquisa da Universidade de Taubaté, situado na Rua Visconde do Rio Branco, 210 — Bairro:
Centro, Taubaté-SP, no telefone: (12) 3625-4217.

A presente pesquisa ndo acarretard quaisquer tipos de 6nus e/ou despesas aos participantes. Os dados serdo
coletados nas dependéncias da Instituicdo em que os participantes que comporao a amostra atuam, em horario
condizente com suas disponibilidades. Da mesma forma fica aqui esclarecido que a participagdo no presente estudo
¢ em carater voluntario, ndo havendo nenhum tipo de pagamento, ficando excluidas as indenizagdes legalmente
estabelecidas pelos danos decorrentes de por danos causados pelo pesquisador.

As informagdes serdo analisadas e transcritas pelo pesquisador, ndo sendo divulgada a identificacdo de nenhum
participante. O anonimato sera assegurado em todo o processo da pesquisa, bem como no momento das
divulgagdes dos dados por meio de publicacdo em periddicos e/ou apresentagdo em eventos cientificos. O depoente
tera o direito de retirar seu consentimento a qualquer tempo. A sua participagdo possibilitara ampliar o
conhecimento sobre Representagdes Sociais de licenciandos em Educacdo Musical: referéncias da midia na
formacao dos professores de miusica.

DECLARACAO:

Declaro que li e compreendi todas as informagdes que constam deste documento e que sanei todas as minhas
duavidas junto ao pesquisador, quanto a minha participag@o no presente estudo. Para mim estdo claros os propositos
da presente pesquisa, os procedimentos a serem realizados, os possiveis desconfortos e riscos, as garantias de ndo
utilizagdo das informagdes em prejuizo das pessoas no decorrer e na conclusdo do trabalho e a possibilidade de
obter esclarecimentos permanentes. Ficou-me claro também que a minha participagdo ndo sera paga, bem como
ndo terei despesas, inclusive se desistir de participar da pesquisa.

Concordo em participar deste estudo, podendo retirar meu consentimento a qualquer momento, sem necessidade
de justificar o motivo, sem penalidades, prejuizo ou perda de qualquer beneficio que possa ter adquirido.

Taubaté, de de 2017.

Assinatura do Participante
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51

Nome do Participante:

Algséandro Cabral de Vasgtncelos
Pesquisador Responsavel

Declaramos que assistimos 4 explicagio do pesquisador ao participante, que as suas explicagdes deixaram claros
0s objeiivos do estudo, bem como todos procedimentos ¢ a metodologia que serdo adotados no decorrer da
pesquisa.

Testemunha Testemunha



146

ANEXO D - PROTOCOLO DE INSCRICAO NA PLATAFORMA BRASIL

Projeto de pesquisa proposto na plataforma Brasil e aprovado

Numero do parecer: 2.286.324
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ANEXO E — Alteracao da Lei 9.394

Altera a Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996, Lei de Diretrizes e Bases da Educagao, para

dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da musica na educacao basica.

O PRESIDENTE DA REPUBLICA: Fago saber que o Congresso Nacional decreta ¢ eu

sanciono a seguinte Lei:

Art. 1° O art. 26 da Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996, passa a vigorar acrescido do

seguinte § 6°:

§ 6° A musica devera ser contetido obrigatorio, mas ndo exclusivo, do componente curricular

de que trata o § 2° deste artigo. (NR)

Art. 2° (VETADO)

Art. 3° Os sistemas de ensino terdo 3 (trés) anos letivos para se adaptarem as exigéncias

estabelecidas nos arts. 1° e 2° desta Lei.

Art. 4° Esta Lei entra em vigor na data de sua publicagao.

Brasilia, 18 de agosto de 2008; 187° da Independéncia e 120° da Republica.
LUIZ INACIO LULA DA SILVA

Fernando Haddad



APENDICE I - INSTRUMENTO DE COLETA DE DADOS

Parte I
Dados de identificacao:

Sexo
Idade
Semestre que esta cursando

Parte 11

Questdes colocadas para realizacio do grupo focal

1 — O que levou vocés a escolherem cursar licenciatura em musica?
2 — Quais os meios tecnoldgicos vocés mais utilizam para ouvir musica?
3 — Cursando a licenciatura, vocés mudaram o gosto musical?

4 — De qual tipo/estilo de musica vocés mais gostam/ouvem? Por qué?

5 — Vocés conhecem a historia da musica e a historia da musica que vocé€s mais ouvem?
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6 — Qual ou quais tipos/estilos de musica vocés acreditam que devem ser ensinado(s) na

educagao basica? Por qué?

7- O que vocés acham necessario saber para ensinar musica nas escolas de educacgao basica?

Parte 111
Estimulos musicais
1- Apreciagdo de pecas da musica erudita e popular

2- Apreciagdo de musicas mididticas de diferentes décadas.

Musicas

1- Donna Lee — Charlie Parker

2- Construg@o — Chico Buarque

3- Beat it — Michael Jackson

4- Sangue Latino — Secos € Molhados

5- Imigrant song — Led Zeppellin

6- Romaria — Renato Teixeira

7- Ralando o Tchan — E o Tchan

8 — Pout pourri do disco de 1995 — Mamonas Assassinas
9- Thats what I Like — Bruno Mars

10- Acordando o prédio — Luan Santana
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11- Sinfonia 5 — Ludwig Van Beethoven
12- Inverno — 1° movimento — Antonio Vivaldi

13- Sinfonia 1 — Arnold Schoenberg
Questoes relativas as musicas:

1- Vocé conhece esta musica? Escreva o nome do compositor, o estilo € a época.

2- Como vocé conheceu esta musica? Na faculdade ou antes?

3- Na sua opinifio, esta musica ¢ boa ou ruim? E uma musica de qualidade?

4- Essa musica deve ser ensinada na escola? Voc€, como professor, ensinaria essa

musica na Educa¢ao Basica?
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APENDICE II - TRANSCRICAO

Transcri¢ao do grupo focal

Pesquisador: O que levou vocé a escolher cursar licenciatura em musica?

Sujeito 9: Primeiro que sempre fui apaixonada por musica e a faculdade seria a oportunidade
de fazer aulas, ai chegou um momento eu ja tinha feito o Magistério, e senti a necessidade de
fazer algo que eu realmente gostasse. Fiquei sabendo da Faculdade de Musica, e em um
primeiro momento nao sabia que ¢ licenciatura. Vi que era a musica e fui para 14, ai vi que era
licenciatura e como ja tinha feito o magistério achei interessante que poderia integrar as duas
coisas.

Pesquisador: Entido quando vocés viram o curso de misica vocés imaginaram que era
voltado mais para a pratica?

Sujeito 9: Sim imaginei isto ndo sabia que era licenciatura.
Sujeito 8: Acho que a maioria foi assim, viu? Acho que todos foram assim, eles viram 1a
faculdade de musica, mas nao sabiam que era licenciatura, nao sabiam qual era a diferenca de

ser uma licenciatura, entraram e depois que estavam l& dentro continuaram.

Pesquisador: Esta é a opinido de todos vocés? Quem entrou sabendo que era uma
licenciatura?

As opinides ndo foram uninimes 5 alunos dos 12 sabiam que estavam entrando em uma
licenciatura.

Pesquisador: E vocés sabem a diferenca entre licenciatura e bacharelado?

Sujeito 6: Bom, eu entrei sabendo que era licenciatura, ndo ¢ a minha primeira formagao e eu
ndo fiz antes porque ndo via viabilidade para trabalhar com isso. Nao fui para o bacharelado
por que ndo me sentia preparada e porque sei que o bacharelado existe uma outra estrutura, a
licenciatura assustou menos, abrange menos coisas € ¢ menos tempo também.

Pesquisador: A escolha também foi pelo tempo do curso?

Sujeito 6: Mais pela amplitude do que pelo tempo, quem faz 3 anos também faz 4.

Sujeito 10: Desde crianga eu gostei da parte musical, ndo tive muitas oportunidades de estudar
musica por trabalhar em outra 4rea. Quando vi no site a palavra musica quis entrar com o intuito
de aprender, ndo sabia que era licenciatura mas depois que entramos no barco continuamos.

Sujeito 8: Aqui mesmo vocé€ pode contar quantos sabiam, a maioria nao sabia.

Sujeito 10: Inclusive até hoje no site, na propaganda, nao se fala em licenciatura, fala-se em
musica.



151

Todos concordam e dizem que isso ¢ um erro.
Sujeito 10: E um erro, pois todos vém com o objetivo da pratica.
Pesquisador: Mas ainda insistindo, por que a escolha da licenciatura?

Sujeito 11: Eu estava fazendo contabilidade, fiz o técnico em contabilidade também porque
achava que estudar musica era um pouco coisa de vagabundo. Mas eu mudei um pouco a cabeca
da minha familia e sai da com contabilidade e fui para musica. Quando eu soube que era
licenciatura eu gostei da ideia, minha familia ¢ de professores, entao sabia que estaria voltada
para a area pedagogica. SO discordo quando falam que a licenciatura ¢ menos assustadora, mas
discordo hoje, pois quando entrei eu achava isso também. Hoje eu penso que seria legal ter o
bacharelado para depois fazer a licenciatura, eu que tive a oportunidade de estudar por fora,
percebo que as pessoas que ndo tém conhecimento de musica antes de entrar na faculdade
acabam segurando os outros. Para muitos os papéis estdo invertidos devemos primeiro saber o
conteudo para depois ensina-lo, aqueles que entram sem conhecimento terdo que aprender
muitas coisas tedricas na faculdade, e terdo dificuldades na hora de trabalhar no ensinol.

Sujeito 6: Sim 3 anos ¢ muito pouco tempo para estudar musica profundamente e ainda aprender
a ensinar todos. Concordo que o curso ¢ muito curto para quem entra sem conhecimento, pois
aprender o contetido e ainda saber como ensinar é praticamente inviavel.

Pesquisador: E o pessoal do primeiro semestre? Qual o porqué da escolha?

Sujeito 1: Na minha familia tem algumas pessoas que trabalham com musica. Eu sempre gostei
e ndo me via fazendo outra coisa que nao seja direcionada a musica.

Pesquisador: Mas vocé sabia que era licenciatura?
Sujeito 1: Sim sabia.

Sujeito 2: Eu também tenho musicos na familia e um colega que estd no segundo semestre falou
para eu fazer o curso, na minha cabeg¢a era uma faculdade onde eu iria aprender s6 musica e
pratica, mas fui vendo que era uma licenciatura.

Pesquisador: Vocé sabe o conceito de licenciatura?

Sujeito 2: Pelos dois, primeiro por ser musica, depois ele me explicou que era licenciatura e
assim mesmo gostei da ideia.

Sujeito 3: Em primeiro lugar porque gosto muito de musica, em segundo porque era uma
licenciatura. Eu vi que era licenciatura e ja fiz uma licenciatura antes em Historia, vi a
oportunidade de eliminar algumas matérias. Eu vim com a expectativa, ndo de aprender a tocar
instrumento, mas sim de trabalhar com musica em alguns momentos. Tenho a consciéncia que
preciso me aprofundar também fora da licenciatura por ndo ter um conhecimento prévio nesta
area, e por trabalhar em pesquisa e nao na educacao. Vejo também a oportunidade de em algum
momento juntar o conhecimento das duas licenciaturas.
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Pesquisador: E depois que vocés ingressaram na licenciatura, vocés ainda querem ser
professores?

Sujeito 10: Depois que entrei na licenciatura eu comecei a dar um pouco mais de noc¢ao dentro
do ensino religioso, para aqueles que estao ali ao meu redor. E também vou adquirir mais
conhecimento pedagodgico que vamos colocando em pratica, isto ajuda bastante aceitar a palavra
licenciatura, pois me abriu varios caminhos. No comeco imaginei uma coisa e acabei vindo para
outra, mas hoje a licenciatura esta encaixando dentro do que eu esperava.

Pesquisador: Vocés concordam? Vocés querem ser professores?

Sujeito 3: Quando fiz minha primeira licenciatura em Histéria ndo pensei em ir para a sala de
aula, mas hoje cursando licenciatura em musica eu penso em ir.

Pesquisador: Vocés sentem a necessidade de buscar conhecimento técnico fora da
faculdade, por exemplo, estudar um instrumento?

Todos respondem que sim.

Sujeito 7: O ideal seria ter uma pratica antes e a licenciatura ser um complemento, e isto ndo é
um critério que a faculdade exige, aqui se vocé quiser fazer, mesmo sem saber nada de musica,
vocé vai fazer. Entdo sem conhecimento prévio, 3 anos sdo muito pouco € por isso vou buscar
fazer o caminho inverso, depois que me formar vou querer fazer um curso técnico no
conservatorio.

Sujeito 9: Eu acho que so a faculdade nao basta, pois para quem ndo viu musica antes da
faculdade ¢ tudo muito complexo, e para eu entrar em uma sala de aula preciso dominar o
conhecimento. Entdo hoje eu curso um conservatorio para me dar mais base além da faculdade,
mesmo sabendo que vai demorar para eu ter uma base para entrar em uma sala de aula, ¢ algo
que eu gosto muito e quero tentar fazer, mas a minha preocupagao ¢ ainda que nao ficou claro
que o MEC quer na sala de aula, se ¢ apenas uma musicaliza¢do basica ou uma aula de musica
de verdade. Estou perdida nesse assunto.

Sujeito 7: Acho muito bom ter musica nas escolas e ¢ um leque grande que se abre, ¢ muito
bom.

Sujeito 11: Estando no sexto semestre e ja tendo feito estagio, hoje eu sei que quero dar aula
para criancas de musicaliza¢do para incentiva-las a procurar aulas de musica. Depois ndo me
senti a vontade dando aulas de musica para criancas do ensino fundamental II, porque ha um
desinteresse que ndo ¢ culpa delas. Mas se corrigir esse problema, acho que eu me sentiria mais
a vontade e pensando nessa idade quero apenas dar aula para quem quer aprender. Detestei dar
aula para “marmanjo” que precisa aprender e nao quer aprender.

Sujeito 6: Estamos tratando de dois tipos de escolha: a consciente e inconsciente em relagdo a
licenciatura.

Pesquisador: Entio alguns entraram sabendo que iriam se formar professores de musica;
aqueles que entram apenas vendo a palavra misica, imaginavam que seria o qué?

Sujeito 12: Imaginei que seria como a Fégo, um conservatorio.
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Pesquisador: Entao vocés vieram a saber a diferenca entre bacharelado e licenciatura
apenas na faculdade?

A maioria respondeu que sim.
Sujeito 10: Eu ja sabia a diferenca, mas pela propaganda do curso estar escrito apenas musica,
pensei que seria um bacharelado ou um conservatorio, tanto ¢ que quando comegamos a nossa

turma tinha uns 80 alunos, uma semana depois das aulas, a turma diminuiu muito.

Sujeito 1: Sim houve muita desisténcia depois que comegamos o curso, pois viram que nao era
igual um conservatorio.

Sujeito 5: Depois que os alunos percebem que ndo tem aula de instrumento € nem muitas aulas
praticas, e eles acabam desistindo.

Pesquisador: Mas vocés também tém ideia de que no bacharelado vocés teriam muita
teoria?

Todos respondem que sim.

Sujeito 12: Mas nao teria teoria da sala de aula.

Sujeito 10: Nao teria a parte pedagdgica.

Pesquisador: Entio é a parte pedagogica que assusta?
Todos respondem que sim.

Sujeito 11: Aprender todas aquelas leis? Nao quero:

Pesquisador: E hoje, cursando, vocés se interessaram pela parte pedagogica? Voceés
acham que é necessario? Valorizam isso?

Todos respondem que sim.

Sujeito 7: Sim. E bem interessante.

Sujeito 9: Se ndo tiver a parte pedagogica fica complicado lecionar.

Pesquisador: E agora, vocés tém mais vontade de ser professores?

Sujeito 1: A licenciatura ainda me assusta um pouco, ndo me imagino entrando em uma sala de
aula, eu tendo que explicar alguma coisa, isto me assusta.

Sujeito 10: O assustar vem do despreparo com a juventude de hoje que estd de uma forma que
nem os pais conseguem controlar.

Pesquisador: Geralmente a licenciatura seria para dar aula em uma turma de Educacéo

Basica; vocés acham que ela ajuda também para uma aula particular? De instrumento,
por exemplo?
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Todos respondem que sim.
Sujeito 7: Ajuda, mas acho que ndo € necessario.

Sujeito 10: Dentro do que eu venho aplicando, tem ajudado bastante, principalmente na parte
pedagogica. Com a parte pedagdgica a gente consegue nortear melhor.

Pesquisador: Quais os meios tecnologicos que vocés mais utilizam para ouvir musica?
Sujeito 1 (1° semestre): (22 anos) - internet.

Sujeito 2 (1° semestre): (28 anos) - internet.

Sujeito 3 (2° semestre): (44 anos) — radio e internet.

Sujeito 4 (2° semestre): (24 anos) — internet.

Sujeito 5 (3° semestre): (25 anos) — internet, televisdo e radio.

Sujeito 6 (3° semestre): (23 anos) — todos os possiveis.

Sujeito 7 (4° semestre): (51 anos) — internet, radio e televisao.

Sujeito 8 (4° semestre): (34 anos|) — internet, televisao e radio

Sujeito 9 (5° semestre): (29 anos) — televisdo, radio e internet.

Sujeito 10 (5° semestre): (50 anos) — internet, radio, discos e televisdao
Sujeito 11 (6° semestre): (22 anos) — internet.

Pesquisador: Como vocé conhece a musica, antes de acessar a internet?

Sujeito 11: Filmes, televisdo, shows, também muitas vezes coloco o estilo que quero ouvir e
busco pelo estilo.

Sujeito 7: Procuro por artistas.

Sujeito 2: Procuro pelas musicas que sdo tocadas na igreja.

Sujeito 3: Por estilo. Sujeito 6: Busco muito pela influéncia da midia, por exemplo, estou
assistindo um programa de televisdo e comeca a passar um comercial, eu gosto da trilha e tento
achar que musica ¢ aquela.

Sujeito 12: Comercial ou alguém ouvindo algo na rua, eu gosto e vou atras.

Sujeito 10: Gosto de buscar algo que remete a algum passado, tem uma historia, coisas antigas
ou uma época que Vivi.
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Pesquisador: Como vocés geralmente conhecem os artistas, compositores e musicos?
Sujeito 7: Geralmente sdo 0s que ja escutamos, os que ja estdo consagrados.
Pesquisador: O que é um artista consagrado, na opiniao de vocés?

Sujeito 7: E aquele que esta na midia, por exemplo, Caetano Veloso. Eu busco muito as musicas
também que tém uma harmonia e o Caetano Veloso tem musicas com Harmonia.

Sujeito 10: Busco pela histéria do artista, o Caetano tem uma grande historia musical.

Sujeito 1: Acho que tem muita influéncia dos pais, ouvimos muito que eles ouviram, escuto
muito 0 que meus pais escutam.

Sujeito 11: Eu gosto muito de blues ¢ uma musica que nao esta muito na midia, quando conheci
o blues, conheci com meu professor na aula de guitarra. Ele me falou que era um estilo legal e
eu comecei a procurar e gostei.

Sujeito 4: Acho que os amigos e familiares t€ém uma influéncia nas musicas que ougo.

Sujeito 11: Aqui na faculdade conheci artistas e estilos que ndo conhecia.

Pesquisador: Vocés, cursando a licenciatura, mudaram algo, no seu gosto musical?

Sujeito 6: Eu ndo mudei, mas eu ampliei.

Pesquisador: Vocés, mesmo os que nao mudaram, passaram a gostar de estilos que antes
nio gostavam ou conheciam?

Sujeito 7: Eu nunca imaginei que um dia eu ouviria musica cldssica em casa, mas com as aulas
de historia da musica, hoje eu gosto muito.

Sujeito 9: Nomes que eu nunca imaginei ouvir € que eu ja gostava antes de entrar na sala de
aula. Ouvia uma musica em aula e pensava: ja ouvi essa musica, gosto dela e aprendia o nome,
que era um nome estranho, que nunca tinha ouvido antes.

Sujeito 10: As vezes passando em frente da igreja em Sao Paulo ouvia aquela musica bonita,
parava para ouvir aquele estilo erudito sacro, buscava aquelas musicas para conhecer. Mas aqui
na faculdade ampliou.

Sujeito 9: As vezes voc€ ouve uma musica que acha feia, dai vocé acaba sendo forgado a ouvir
por causa da disciplina, e acaba aprendendo a gostar, pois vai identificando os instrumentos,

arranjo, coisas que em um primeiro momento no dia a dia vocé nao ia ouvir.

Pesquisador: Vocés falaram que buscam miusicas na internet, mas antes da internet,
televisdo e radio. A radio coloca apresenta variedade de estilos, ainda?

Sujeito 10: Sim, tanto ¢ que radio tem bastante, né!?
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Sujeito 6: Eu acho que houve uma comercializagao, antes disso, antes dessa comercializagao,
era mais produtivo ouvir radio, entdo quando a radio era realmente radio, e ndo era ligado ao
consumo, era muito mais produtivo.

Pesquisador: Que tipo de musica vocés mais ouvem, e por qué?

Sujeito 1: Techno e House me deixam bem.

Sujeito 2: Gospel, por causa da igreja.

Sujeito 3: Samba e MPB, me despertam mais interesse, tenho uma influéncia desde criancga, da
casa das avos e pais.

Sujeito 4: Rock nacional, influéncia de pai e mae.

Sujeito 5: Gospel, MPB e musica Latina (México, Italia e da Espanha), gosto do jeito que eles
cantam, a historia deles.

Sujeito 6: Musica instrumental, todos os tipos sem referéncia de género. Por que essas musicas
estdo desligadas das letras assim elas ndo sdo racionalizadas, ndo sdo limitadas. Pois quando
vocé ouve uma musica com letra, aquilo tem uma proposta e querendo ou niao vocé esta
condicionado no estado racional, ja instrumental ela tira essa limita¢ao e vocé vai mais além.
Sujeito 7: MPB e musica classica. MPB por causa da Harmonia e também misica classica.

Sujeito 8: Gospel pela influéncia da igreja.

Sujeito 9: Musica classica e musica catolica pela influéncia religiosa, € como ¢ espetacular a
composicao, as orquestras da musica cléssica.

Sujeito 10: MPB, Milton, Vinicius, porque me identifico parece, que ja estive com eles

Sujeito 11: Blues, pelo jeito que eles expressam pelo sentimento que me desperta parece
inconsciente coletivo.

Sujeito 12: Soul, por causa da historia das musicas, a muasica evangélica foi influenciada pelo
Soul e pelo Blues.

Pesquisador: Vocé sabe a diferenca entre musica popular e misica classica erudita?
Sujeito 9: A musica popular € aquela mais acessivel, a que esta na midia.

Sujeito 11: Musica erudita é aquela separada cronologicamente, aquela que esta dividida em
periodos até chegar na musica contemporanea.

Sujeito 3: Acho que essas diferencas dependem dos contextos, por exemplo em determinada
sociedade era normal ouvir uma dpera e mesmo que nos nao estejamos vivendo isso em outra

sociedade aquilo pode ser visto como popular, todo mundo conhece, tem acesso.

Pesquisador: Como vocés definiriam uma musica ruim e uma musica boa?
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Sujeito 6: Dificil, hoje uma musica pode ser ruim para vocé porque o seu estado de espirito nao
esta legal para aquela proposta de musica e amanha pode soar diferente. J4 teve varios casos de
pessoas que escreveram musicas e foram criticadas, falaram que aquilo ndo faria sucesso e
pouco tempo depois ou muitos séculos depois foram considerados génios. Delimitar um rotulo
de bom ou ruim € cruel ainda mais para uma arte.

Sujeito 7: Acho que vai do gosto, o que ¢ ruim para um pode ser bom para o outro.

Sujeito 11: Agora no sentido qualidade ¢ outra coisa.

Pesquisado: Entao, o que é uma musica de qualidade?

Sujeito 11: Acho que ainda ¢€ pessoal, por exemplo, se vocé busca um cara que toca “limpinho”,
comparando com outro, que nao ¢ tanto, este vai ser ruim tem gente que acha que Stevie Ray

Vaughan ¢ sujo e € ruim por isso.

Sujeito 7: A arte ndo pode ser quadrada assim, por exemplo, se ele tocar quadradinho certinho
ele ¢ bom ou tem qualidade.

Pesquisador: Vocés acreditam que existe uma musica de qualidade e uma miusica sem
qualidade?

Sujeito 12: Eu acho que esse conceito de musica boa e musica ruim vai muito da oportunidade
que a pessoa tem, porque eu moro em uma cidade muito escassa de cultura, eu escuto todos os
tipos de ritmos e ndo critico nenhum. Até os que falam besteira, pois até os que falam besteira
tém alguma coisa ali dentro. Acho que esse negdcio de eu gosto disso ou daquilo ¢ ruim, acho
que isso tem a ver com o que a pessoa vive culturalmente desde o bergo.

Pesquisador: Mas sem pensar em contextos sociais e culturais, vocés acham que existe
uma musica com qualidade e outra sem qualidade?

Sujeito 6: Esteticamente acredito que sim, se nos dissociarmos do emocional e pensarmos no
lado racional e técnico ai acredito que seja muito mais facil delimitar critérios e analisar a
estrutura harmonica, melodica ¢ a letra.

Sujeito 9: Concordo com o sujeito 6 e também acho que depende muito do conhecimento que
a pessoa tem.

Pesquisador: Vocés separam o gosto da analise técnica e estética da musica?

Sujeito 6: Quando voce fala isso € ruim, vocé tem que entender muito daquilo para dizer isso.

Pesquisador: Depois que vocés entraram na faculdade vocés mudaram essas analises?

Sujeito 6: Eu ainda cursando o terceiro semestre, ndo me sinto pronta para falar ou analisar
musica.

Sujeito 3: Eu oucgo diferente, mas nao analiso nada ainda.

Sujeito 10: Sim, com certeza.
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Pesquisador: Vocés conhecem a historia da musica ou a histéria das musicas que voceés
estido ouvindo?

Sujeito 11: Quando eu ougo, eu procuro saber. Se eu ndo aprendi em algum lugar, eu vou
procurar.

Sujeito 10: Eu procuro saber.
Sujeito 9: Eu também:

Sujeito 10: As musicas tém historias, assim como o samba era marginalizado e hoje ndo ¢, o
funk ¢ marginalizado e agora esta entrando na elite. No futuro pode tudo isso mudar.

Sujeito 7: As musicas t€ém sempre historia e sua aceitagdo nas camadas sociais sdo ciclicas.
Sujeito 9: Acho que todos deveriam buscar a historia das musicas que ouvem, quando eu era
criancga gostava muito de musica internacional e eu ndo sabia o contexto das musicas," dai vocé

canta com o inglés “daquele jeito” e quando vocé vai ver o que a musica diz se assusta.

Sujeito 1: O funk por exemplo, possui letras feias, mas se pensarmos no ritmo ¢ bom. Existe
funk carioca com letras melhores.

Pesquisador: Quando vocés ouvem musica, vocés ficam presos so6 a letra?
Sujeito 4: Para mim a letra € o chamariz da musica.

Sujeito 11: Eu tenho prestado bastante atencao no instrumental e tenho descoberto formagdes
inusitadas como xilofone banda de rock.

Sujeito 6: Quem tem ouvido critico sempre vai ficar mais de olho no instrumental.

Pesquisador: Os veiculos da midia, como radio e televisio, estao divulgando musicas com
historias interessantes e estruturas musicais ricas?

Sujeito 10: Tem musicas de qualidade, mas s@o poucas.

Sujeito 6: A musica virou comércio.
Sujeito 4: Tem musica de qualidade, mas elas ndo tém tanta visibilidade.

Sujeito 12: Acho que ¢ de época, as musicas falam o contexto da época que elas estao vivendo,
as musicas de hoje em dia retratam hoje e elas retratam o que a sociedade estd vivenciando e se
a letra t4 ruim quer dizer que a sociedade ndo est4 tdo boa assim.

Sujeito 11: Se vocé procurar musica boa na televisdo vocé acha, um exemplo ¢ a TV Cultura,
mas poucos assistem, mas existem artistas comerciais € muito bons um exemplo ¢ o Bruno
Mars.

Pesquisador: Vocés acham que a midia veicula misicas de qualidade e sem qualidade,
mas se forem pesar, qual é a tendéncia midiatica?
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Sujeito 11: No sentido da producao, acho que sim, tem qualidade, mas o sentido musical acho
que nao.

Sujeito 10: No sentido musical acho que nao.
Sujeito 1: No sentido de producao tecnologica sim tem qualidade.

Sujeito 6: No sentido de arranjos, instrumentistas e tecnologia estamos em uma evolucio
tremenda, mas nao sentido da musica como arte eu acho que nao.

Pesquisador: Mas o que seria musica como arte?

Sujeito 6: E a musica que representa mais do que um interesse, pois a arte ¢ um interesse em
comum, a musica ndo ¢ comunicac¢do, ela ¢ um veiculo de comunicagdo. E para haver uma
comunica¢do tem que ter o emissor € o receptor, o interesse hoje ¢ financeiro, e de
autopromocao.

Sujeito 11: Um exemplo é o axé; nos anos 2000, era uma harmonia basica igual a todos os
outros, letras que ensina os passinhos, o batuque ¢ exatamente o mesmo, mas em 2017, nao ¢
mais uma musica basica que qualquer um toca, os arranjos estdo assustadores. Tecnicamente
dificeis, um exemplo ¢ Ivete Sangalo. Pode ser que daqui alguns anos o sertanejo que hoje sao
quatro notinhas, no futuro tenham arranjos como o Axé de hoje. Entdo nesse sentido de
qualidade tecnolodgica de arranjos e técnica evoluiu muito.

Sujeito 10: Depende da época mesmo, pois os antigos cantores falaram de coisas que trazem
sentimentos, faziam musicas sem tantos recursos, mas que tocavam muito a gente. Talvez hoje
com novas tecnologias seriam ainda melhores.

Pesquisador: Vocés estio vendo a qualidade da musica pelos arranjos, instrumentistas e
tecnologia; uma musica de qualidade mede-se apenas por isso? Existiria uma musica de
qualidade que seria simples, nesses itens?

Sujeito 11: Sim, um exemplo ¢ o Caetano Veloso.

Sujeito 9: As vezes voc€ pega uma musica simples, s6 violdo por exemplo, mas que ¢
extremamente inteligente e o outro com varios instrumentos maravilhosos e ¢ uma porcaria.

Sujeito 7: A musica ¢ inspiragdo, podemos ter uma musica cheia de harmonia, mas sem
sentimentos.

Pesquisador: Quais estilos vocés acreditam que deve ser ensinado na Educaciao Basica?
Sujeito 11: Por idade, todos.
Sujeito 12: Todos, os alunos tém que ser apresentados a “novos horizontes”.

Pesquisador: Ha algum estilo especifico que vocés acham que devem ter destaque no
ensino?
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Sujeito 10: Todos os estilos sdo interessantes de ensinar. Cada estilo tem uma histoéria, e isto
faz com que vocé traga a crianga a ser mais seletista com o conhecimento. Porque hoje fazemos
uma sele¢cdo sem conhecimento. Assim vocé faz com que a crianga cres¢a com o0 senso critico.

Sujeito 9: Trabalhei em escolas que determinado géneros nao entravam, por exemplo, o funk
carioca. O bairro era todo voltado para esse estilo, entdo 14 as aulas e apresentagcdes musicais
nao funcionavam muito.

Sujeito 11: Acho que todos os estilos devem ser apresentados, mas ndo necessariamente
ensinados.

Sujeito 3: Devem ser apresentados todos, ndo s para criangas serem mais celetistas, mas para
serem menos preconceituosas.

Sujeito 10: Muitas musicas ndo podem ser apresentadas também pela influéncia religiosa, tem
historias que podem ferir o aluno no sentido religioso, n6s devemos ensinar todos os estilos,
mas as vezes, por exemplo, vocé vai apresentar um ritmo africano e recebe criticas de contextos
religiosos.

Sujeito 9: Isto ja aconteceu aqui na faculdade com alunos que ndo quiseram apresentar
determinados tipos de musica, pois feriam seus principios religiosos, tem gente que ndo separa
o conhecimento artistico da musica com a sua religiosidade.

Pesquisador: Vocés acreditam que os alunos, hoje em dia, estio sendo influenciados
musicalmente mais pelo qué?

Sujeito 1: As criancas de hoje em dia estdo buscando as informagdes muito cedo, eu acho
importante a gente mostrar para elas o que elas ndo conhecem, o que vem de antes, ndo que elas
estdo vendo agora.

Sujeito 10: As criangas buscam aquilo que dizemos para elas que nao podem. Quando vocé diz
ndo pode, elas querem saber!( .

Pesquisador: Existem musicas que estio na midia e aquelas que nio estao ou estio com
pouca incidéncia. Vocés acham necessario contextualizar os dois, ou isso niao é necessario

A maioria responde que sim, que é necessario contextualizacio.

Sujeito 6: Sim, acho necessaria esta contextualizagao.

Sujeito 10: Sim, isto € importante.

Sujeito 6: Podemos em vez de ensinar estilos, fomentar as criangas a buscar o som, porque por
estilo vocé esta condicionando, mas a busca do som estd sem esses fatos condicionantes.
Quando voce apresenta o género, as pessoas nem sempre estdo no mesmo contexto que voce,
agora o som vocé pode apresentar como arte, mostrando o som de alguns instrumentos por

exemplo. A crianga pode depois buscar estes sons em diferentes géneros.

Pesquisador: O que vocés acham necessario saber para ensinar musica nas escolas de
Educacio Basica?
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Sujeito 11: Primeiro, uma didatica muito bem definida e conhecimento do que se vai passar, e
estudar o que ¢ melhor para aquela turma em especifico.

Sujeito 12: As vezes voc€ passou uma matéria para uma sala e os efeitos sao diferentes em cada
crianca.

Sujeito 10: Conhecer o contexto social onde a escola esté inserida.
Sujeito 3: Ter um conhecimento filosofico e historico da musica, o porqué dos sons, o sentido
que o som tem na sua vida, para depois ver o género, o estilo, entdao o principal ¢ conhecer lado

filosofico, historico e social da musica, assim como o som influencia a vida do individuo.

Sujeito 6: Temos que ter uma capacidade adaptativa. Em cada sala o professor ¢ formador de
opinido.

Sujeito 11: O que o professor fala para o aluno ¢ verdade, vocé ndo pode entrar na aula falando
que o funk é ruim.

Sujeito 6: O professor ¢ um formador de opinido e ndo pode ser parcial no ensino da musica
com seus gostos proprios, muitas vezes o aluno ndo estd preparado para aquilo. Tem

profissional que tem noc¢ao do que fala em uma sala de aula.

Sujeito 10: Muitos professores vém para a aula sem estar aberto e ficam fechados em sua propria
opinido.

Sujeito 6: O professor as vezes ¢ a Unica referéncia que o aluno tem sobre o assunto.
Sujeito 7: A teoria e didatica para saber expressar o conhecimento da gente.

Sujeito 2: Precisa ter didatica, pois ndo adianta saber muito € ndo saber passar o conhecimento
para a mente das criangas.

Sujeito 8: Acho que precisamos ter didatica também.

Sujeito 1: didatica.

Sujeito 11: Conhecer os contextos de onde vocé esta entrando.

Sujeito 12: Vocé deve saber entrar no mundo do aluno e também saber trazer o aluno para seu
mundo, o professor ja sabe teoria, historia, mas os alunos nao. O aluno est4 fechado no mundo
dele e vocé precisa trazer para o seu mundo emocional as diferencas e propostas que existem

na mausica.

Sujeito 10: Temos que ter conhecimento de teoria, harmonia, saber contextualizar isto e saber
desenvolver dindmicas para trazer o aluno para o conhecimento.

Sujeito 9: Saber e dominar a teoria, e conhecer como a crianga se, para lidar com cada um de
maneira diferente, conhecer a parte psicologica da crianga.
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Sujeito 5: Acho que a teoria e a didatica sdo muito importantes, nao adianta nada saber tocar
um instrumento e ndo saber passar isto.

Sujeito 6: Saber contextualizar, e dominio. Nao ¢ saber tudo, porque ndo tem como saber tudo,
mas aquilo que vocé se propde a ensinar tem, que ter dominio, pois se voc€ nao sabe para voceé,

vai ser em incapaz de ensinar.

Sujeito 4: Dominar a parte teorica e ter didatica. Conhecer a didatica de ensino.

Parte II - Apreciaciao
Pesquisador: Coloca a musica Donna Lee, de Charlie Parker. Para apreciacio, solicita
que os sujeitos escrevam o nome do compositor, o estilo e a época de composicio da

musica.

O nome do compositor ninguém acerta, o estilo todos acertam, o ano varia entre 1960 e
1970, mas ninguém acertou a década de 1940.

Pesquisador: Quem ouviu essa musica pela primeira vez?
5 alunos falam que ouviram a musica pela primeira vez naquele momento.
Pesquisador: E o estilo?

Todos ja tinham ouvido o estilo, Jazz, e todos ja tinham ouvido esse género musical antes
de entrar na faculdade.

Nao é um género ouvido frequentemente, na opiniio dos 12 sujeitos.

Pesquisador: E uma musica de qualidade ou nao?

Sujeito 9: Acho que sim.

Sujeito 10: Sim.

Sujeito 12: E uma musica de complexidade e dominio, qualidade ¢ uma palavra muito dificil
para definir uma musica.

Todos concordaram que ¢é de qualidade.

Pesquisador: Por que vocés acham que essa misica ¢ uma musica de qualidade?

Sujeito 9: Acho que pela complexidade.

Sujeito 12: Acho que pelo conhecimento que o compositor estd mostrando na execucao da
musica.

Pesquisador: Vocés acham que esta misica deve ser ensinada nas escolas?

Sujeito 11: Acho que deve ser apresentada.
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Sujeito 10: Acho que deve ser ensinada pelo contexto histérico. Dentro de um contexto histérico
vocé consegue abranger varias coisas € também retirar preconceitos.

Sujeito 7: A cultura tira a pessoa da ignorancia, quanto mais conhecimento melhor.
Pesquisador: Atualmente seria facil ensinar ou apresentar esse género nas escolas?
Todos falam que seria dificil.

Sujeito 11: Atualmente deveria ser apresentada para a crianga no ensino infantil, para eles
saberem que existe isso, e depois de alguns anos, se tiver uma continuidade no ensino, este
género pode ser ensinado no ensino fundamental ou médio. Acredito que o ensino deve ter uma
sequéncia do infantil a0 médio como ¢é nos paises de primeiro mundo.

Pesquisador: Coloca a musica Construcio, de Chico Buarque, de 1971.

O nome do compositor apenas um sujeito nao sabia, o estilo variou entre samba, MPB e
Bossa Nova. A época variou entre 1950 e 1980.

Pesquisador: Vocés conheceram esta musica como?

Sujeito 9: Conheci na escola quando eu era pequena.

Sujeito 6: Nao conhecia a musica especificamente, mas o Chico Buarque sim.
Sujeito 12: Esta musica conheci agora.

Pesquisador: Esta misica ¢ uma musica de qualidade ou niao?

Todos concordam que é de qualidade.

Pesquisador: Por que vocés acham que essa musica tem qualidade?

Sujeito 10: Pela letra e pelo arranjo.

Sujeito 3: O contexto dela. Toda a histéria por tras dela.

Pesquisador: Vocés conheceram a historia dessa musica ou a do compositor?
Todos afirmaram conhecer, mas ninguém comentou nada sobre a historia.
Sujeito 3: Conheco mais a histéria do pai do compositor do que do compositor.
Pesquisador: Esta misica deve ser ensinada nas escolas? Vocés ensinariam?
Todos dizem que sim.

Sujeito 7: Eu acho interessante pelo contetido.
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Sujeito 9 Sim, também pelo contexto social.

Pesquisador: Vocés ensinariam s6 a parte técnica dessa musica ou também o contexto
social e historico?

Sujeito 3: Apesar de ndo ter tido aula de histéria da musica, eu acho que todas as musicas
nascem em um contexto.

Todos concordam que deve ser ensinada também como contexto social e historico.

Todos conheceram o artista Chico Buarque fora da faculdade, mas nem todos conheceram
a musica especificamente.

Pesquisador? Vocés acham que os alunos da Educacio Basica ja conheceriam esta musica
antes de ser apresentada na escola?

Todos concordam que seria possivel, mas bem dificil os alunos reconhecem esta musica e
0 compositor, na educac¢io basica atual.

Sujeito 10: Esta musica ja esteve na midia, mas faz tempo que ndo esta mais, entdo seria dificil
os alunos conhecé-la.

Pesquisador: coloca a misica Beat it, de Michael Jackson.

Todos acertaram o compositor, o estilo apenas um errou, e a maioria acertou a década de
1980 como época.

Pesquisador: Vocés conheceram esta misica onde?
Todos respondem midia.

Pesquisador: Esta musica ¢ bem veiculada pela midia?
Sujeito 11: Michael Jackson € contemplado pela midia.
Sujeito 12: Foi muito até o ano de 2005.

Sujeito 9: Mas ele sempre volta para as midias.
Pesquisador: Esta misica ¢ uma musica de qualidade?
Sujeito 11: Nao tem como falar que ndo tem qualidade.
Pesquisador: Vocés ensinariam esta misica na escola?
Sujeito 11: Apresentaria.

Sujeito 3: Esta musica em especifico ndo.

Sujeito 6: Sim, para apresentar o artista.
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Sujeito 7: Mostraria para os alunos conhecerem o estilo.

Pesquisador: Os alunos conheceriam esta musica antes de vocés a apresentarem?
Todos respondem que provavelmente sim.

Pesquisador: Coloca a musica Sangue Latino, dos Secos e Molhados.

Todos acertam Ney Matogrosso como o cantor, alguns colocam Secos e Molhados, a
década varia entre 1960 e 1987. Estilo, todos colocam MPB.

Pesquisador: Como vocés conheceram esta misica?

Sujeito 12: Conheci agora.

Sujeito 9: Conhecia desde crianga.

Sujeito 11: Ja foi divulgada pelo Fantastico.

Sujeito 1: Alguma novela ja colocou essa musica.

Sujeito 9: Tem alguma novela atual que estd colocando esta musica.
Pesquisador: £ uma musica de qualidade?

Todos respondem que sim.

Sujeito 11: Sim, que voz! Que artista!

Pesquisador: Por que vocés acham que tem qualidade?

Sujeito 7: Tem qualidade porque ele € livre do comércio.

Sujeito 11: Estética, producao.

Sujeito 7: Concordo com o sujeito 11.

Sujeito 6: Pelo artista, também pela letra e pela melodia.

Sujeito 3: Eu gosto muito da letra.

Sujeito 10: Secos e Molhados foi um grande grupo da musica brasileira.
Pesquisador: Vocés ensinariam essa musica nas escolas?

Todos respondem que sim.

Sujeito 9: Eu ensinaria a parte historica.
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Pesquisador: Vocés acham que ha possibilidade de os alunos conhecerem esta musica,
hoje em dia?

Sujeito 9: Sim, ela estd na midia agora.
Sujeito 7: Ela estd tocando em uma novela.
Sujeito 9: Uma novela que vai entrar ainda.

Pesquisador: Entdo vocés acham que eles conheceriam a misica mais por ela estar na
midia atual?

Todos respondem sim, eles nao teriam ouvido se nao estivesse na midia atual.
Pesquisador: Coloca a misica Immigrant Song, de Led Zeppelin.

Poucos acertaram o nome do artista, o estilo ficou entre rock e heavy metal, e a época,
entre 1970 e 1980.

Pesquisador: K uma misica de qualidade?

Todos respondem que sim.

Sujeito 11: A letra € interessante, mas nesse caso o que conta € a parte instrumental.

Sujeito 7: Acho que ela passa sentimentos por isso ela tem qualidade, a musica tem sentido
mesmo nao entendendo a letra. A parte instrumental passa sentimentos, quando ndo tem
qualidade eu acho que ndo passa.

Sujeito 11: John Borran mudou o jeito de tocar bateria praticamente.

Pesquisador: Voceés ensinar esta musica nas escolas?

Sujeito 6: Eu teria dificuldade de encaixa-la nas Educacdo Bésica, dentro do contexto escolar.
Sujeito 9: No caso de inserir tem o desenho do Shrek que passa essa musica, ela € citada. Entao

acho que poderia ser um caminho.

Pesquisador: Vocés acham que os alunos poderiam conhecer esta musica antes de voceés
apresenta-la?

Sujeito 6: Esta musica esta em filmes, em jogos de videogame, entdo ela ndo € tao inacessivel
assim.

Sujeito 9: Acho que da para trabalhar com essa musica, pois vocé pode pegar algumas midias
atuais em que ela esté inserida e fazer uma ponte com o contexto de onde ela originou-se, assim

vocé pode aprofundar.

Pesquisador: Coloca a musica Romaria, de Renato Teixeira.
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O compositor todos os alunos colocaram Renato Teixeira e Almir Sater, estilo MPB,
sertanejo e regional, e a época variou entre 1970 ¢1980.

Pesquisador: £ uma misica interessante para ensinar nas escolas?
Todos respondem que sim.

Sujeito 11: E 6timo porque vocé pode ligar a histéria do caipira.
Sujeito 9: Pode ser ligada a histéria da Nossa Senhora Aparecida.

Sujeito 3: Se for ligar a musica a histéria da Nossa Senhora temos que tomar cuidado com o
contexto da escola, ndo poderiamos ensinar-la em um colégio adventista por exemplo.

Sujeito 6: Ele esta falando do caipira, entdo ¢ um contexto cultural regional.

Sujeito 7: O dificil ¢ explicar para evangélicos.

Pesquisador: Vocés acham que os alunos conheceriam esta musica antes da escola?

A maioria responde sim.

Sujeito 11: Vai depender da educagdo familiar.

Sujeito 10: Hoje, dentro da sala de aula, com essa diversidade religiosa seria dificil.
Pesquisador: Coloca a miisica ralando o Tchan, do grupo E o Tchan.

Todos acertaram o nome do artista - E o Tchan e compadre Washington. Epoca, 1990 e
apenas um disse 2000. O género, axé. Reacdes de risos e a danca caracteristica do grupo
foram detectados durante a execucao da musica.

Pesquisador: Como vocés conheceram esta musica?

Todos respondem midia e televisio.

Sujeito 11: Minhas primas dangavam esta musica.

Sujeito 6: Tocava frequentemente na midia, e nas festas familiares, sempre colocavam.
Pesquisador: E uma musica que tem qualidade?

Sujeito 11: Era época do Ax¢ onde era tudo igual.

Sujeito 6; Nao tem qualidade, mas o ritmo ¢ bom.

Sujeito 7: Acho que tem qualidade.

Sujeito 6: Uma musica sem variagao nenhuma, entdo nao tem uma qualidade elevada.
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Sujeito 7: Por ser uma evolugdo do Ax¢ ela tem qualidade.

Sujeito 11: Para a finalidade dela ela tem qualidade.

Sujeito 7: Para o que ela se propde a fazer, tem qualidade.

Pesquisador coloca trechos de varias musicas dos Mamonas Assassinas.
Todos acertaram o compositor, o estilo e a época.

Pesquisador: K uma musica de qualidade?

Sujeito 11: Eram musicas muito boas.

Sujeito 9: Tirando a letra, o instrumental ¢ bom.

Pesquisador: Vocés ensinariam estas musicas na escola?

Sujeito 11: Sim, da para retirar ritmos de varias regides do Brasil. Vocé pode mostrar como se
mistura a distor¢do de uma guitarra com o ritmo do Nordeste.

Pesquisador: Coloca a musica That's What I like, de Bruno Mars, top 10 da Billboard do
més de realizacao da pesquisa.

Apenas um sujeito acertou o nome do compositor, a época e o estilo. A maioria colocou
1990, hip hop e Black.

Pesquisador: Coloca a musica Vamos acordar o prédio, de Luan Santana, top 1 das
paradas brasileiras na época da realizacio do grupo focal.

Pesquisador: Vocés ja tinham ouvido a primeira musica (Bruno Mars)?
Todos respondem nao.

Pesquisador: K uma musica de qualidade?

Sujeito 4: Nao acrescenta muita coisa.

Sujeito 11: Acrescenta, pois ¢ um estilo, mas nada além disso.
Pesquisador: Vocés utilizariam a musica na escola?

Sujeito 6: Apenas como exemplo de ritmo.

Sobre a segunda miusica (Luan Santana), a maioria coloca sertanejo, como estilo, e a
época, segunda década de 2000. Apenas quatro sujeitos acertam o nome do artista e o ano.

Sujeito 6: A primeira (Bruno Mars) ¢ uma musica de entretenimento, ndo tem nada a
acrescentar.
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Sujeito 11: Acrescenta s6 como estilo, a segunda musica (Luan Santana) ¢ interessante pelo
ritmo, mas a conotacao sexual ndo pode ser colocada no ensino.

Todos concordam com o sujeito 11.

Pesquisador: Ha probabilidade de os alunos conhecerem estas musicas antes de entrarem
na escola?

Todos concordam que sim.

Sujeito 6: A segunda musica (Luan Santana) tem muito mais probabilidade que a primeira
(Bruno Mars).

Sujeito 12: Esta musica do Luan Santana ja estd automatica nas criancas e adolescentes, vocé
aprende elas em pega com voceé.

Sujeito 11: Depois que vi alunos citando uma musica chamada “meu pau te ama” com 11 anos
de idade, ndo duvido de mais nada.

Pesquisador: Estas duas ultimas musicas devem ser ensinadas na escola?
Sujeito 1: Eu apresentaria se elas tivessem idade para isso e ja soubesse o que estavam falando.
Pesquisador: Coloca o primeiro movimento da Quinta Sinfonia de Beethoven.

Apenas um sujeito lembrou o compositor. O estilo, todos colocaram: classico. Quanto ao
século, a maioria colocou século 18.

Pesquisador: Como vocés conheceram esta peca musical?
Sujeito 12: Filmes.

Sujeito 7: Na faculdade.

Sujeito 11: Nos desenhos do Pernalonga.

Sujeito 7: Ja tinha ouvido em filmes, mas fui conhecer na faculdade
Sujeito 9: Filmes da Disney geralmente tém esse tipo de musica.
Sujeito 3: Em casa, ouvindo vitrola.

Pesquisador: Esta misica deveria ser ensinada nas escolas?
Todos responderam que sim.

Pesquisado: Por que vocés ensinariam?

Sujeito 7: Pelo contexto historico.
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Sujeito 6: Ela faz parte da linha do tempo da historia da musica.

Sujeito 11: Uma aula de historia da musica nao tem como nao falar de Beethoven.
Pesquisador: K uma musica de qualidade?

Todos respondem que sim.

Pesquisador: Por que é de qualidade?

Sujeito 9: Pela complexidade da composicao.

Sujeito 7: Uma musica feita ha quase 300 anos.

Sujeito 6: Esta musica desperta a expressividade sonora, a crianga ndo vai entender a
complexidade, mas vai sentir a sonoridade.

Sujeito 9: Podemos ensinar como ¢ formada esta musica, os Instrumentos...

Pesquisador: Ha chance de as criancas conhecerem esta peca antes de terem aulas de
musica, nas escolas?

Sujeito 6: Pelos desenhos, provavelmente sim.
Sujeito 9: Acho que essa musica s6 ¢ acessivel através de comerciais.
Sujeito 10: Os desenhos de antigamente nao sao iguais aos de hoje.

Pesquisador: Se fosse ha alguns anos atras, vocés achariam que sim, hoje ja seria dificil,
¢ isso?

Todos concordam.

Pesquisador: Coloca o primeiro movimento do “Inverno”, de Vivaldi.

Apenas dois sujeitos nio conhecem o nome do compositor. A época fica entre século 17 e
século 18, e estilo varia entre erudito, classico e barroco.

O Sujeito 12 acompanha a musica movimentando os dedos, como se tocasse um violino.

Pesquisador: Coloca a sinfonia numero 1, de Arnold Schoenberg. Ninguém acerta o nome
do compositor, a época todos falam século 18, e o estilo, musica classica ou erudita.

Pesquisador: Como vocés conheceram a musica namero 1 (Vivaldi)
Sujeito 9: Ja vi esta musica em comercial.
Sujeito 7: Eu também vi em um comercial.

Pesquisador: O estilo e a época, onde vocés conheceram?
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Sujeito 11, sujeito 9, sujeito 7, sujeito 10, sujeito 11 e sujeito 8: na faculdade.
Pesquisador: E a do Beethoven também?
As respostas foram positivas dos mesmos sujeitos citados acima.

Pesquisador: Vocés conheceram a sonoridade antes, mas o estilo e a época apenas na
faculdade?

A resposta foi positiva, dos mesmos sujeito citados acima.
Pesquisador: E uma musica de qualidade ou nao?

Sujeito 9: De extrema qualidade pela complexidade, e eu fico pensando como uma pessoa pode
compor algo para todos esses instrumentos.

Sujeito 3: Toca muito a gente emocionalmente.

Pesquisador: Deve ser ensinada nas escolas?

Todos dizem que sim.

Sujeito 3: S6 ndo sabemos qual o sentimento do compositor na hora de compor.

Sujeito 9: Mas depende do que vocé sentiu, tem musicas que ouvimos e despertam sensacoes.
E quando vamos estudar o compositor fez para a algo totalmente diferente.

Sujeito 3: Mas vamos dizer que o compositor fez uma musica quando pegou a mulher o traindo,
nos contariamos isto para as criangas?

Sujeito 11, sujeito 12 e sujeito 9: Contariamos.

Sujeito 3: Eu também contaria.

Sujeito 7: Historia temos que contar.

Sujeito 3: Entdo devemos fazer isso com o funk também.

Sujeito 9: Mas dai ¢ diferente, contar uma historia por exemplo de uma traicdo ¢ contextualizar
historicamente, agora o funk ¢ outra conotacao.

Sujeito 6: O funk ¢ uma apologia depravada.

Pesquisador: E a outra musica, depois do Vivaldi (Schoenberg)?

Sujeito 9: Eu ndo conhecia.

Sujeito 7: Me lembrou o primeiro semestre nas aulas de historia da musica. Dodecafonismo?

Pesquisador: Como vocés conheceram esta musica (Schoenberg)?
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Todo respondem “agora”.

Pesquisador: E o estilo?

Todos respondem que foi na faculdade.

Pesquisador: E uma misica de qualidade?

Todos respondem que sim.

Pesquisador: Por que ela é uma musica de qualidade?

Sujeito 7: Por causa do trabalho.

Sujeito 11: Eu achei deveras qualificado.

Todos riem.

Sujeito 6: Eu acredito que a musica instrumental propicia isto, ela vai além do racional, se
tivesse uma letra ficariamos atrelado a ela, mas como nao tem, vocé vai além, ndo vai para o
racional, vai para o emocional.

Pesquisador: E uma musica que deve ser ensinada nas escolas?

Sujeito 7: Eu apresentaria, assim para saber que existe, porque as vezes as pessoas acreditam
que existe s6 uma coisa € mostrando ela percebe que vai além do que ela ja ouviu.

Pesquisador: Este estilo vocés ouviram apenas na faculdade?
Sujeito 12, sujeito 11, sujeito 7, sujeito 10, sujeito 8 e sujeito 9 respondem que sim.

Pesquisador: Ha probabilidade de os alunos conhecerem esta misica antes de uma aula
de musica?

Todos respondem que nao.

Sujeito 11: Se a gente comegar a ensinar, essa pesquisa pode ser diferente daqui a 5 anos.



