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Resumo

A tese sustenta que a atividade de apreciacdo dos géneros musicais, como
estruturadora das propostas educacionais para a escola basica, € um principio
pedagdgico valido e aplicavel aos diferentes niveis de ensino, com énfase no
segundo ciclo do Ensino Fundamental e Médio, promovendo a aproximacdo das
instituicBes escolares a diversidade dos géneros musicais e das possibilidades de
escuta baseadas nas midias e suportes disponiveis. A pesquisa-acdo foi o
instrumental escolhido para uma intervencdo entre 169 alunos do ensino
fundamental e médio em duas escolas estaduais publicas paulistas. Os resultados
obtidos foram analisados a luz das categorias de avaliagdo da apreciacdo musical
propostas por Keith Swanwick (2014), delineando percursos para atividades entre os
alunos da educacao bésica.

Palavras-chave: Apreciacdo musical; Géneros musicais; Educac¢ao basica;
Metodologia de ensino.



Abstract

The thesis argues that the activity of listening of music genres as a structuring
element of the educational proposals, is a valid approach and applicable to the
different levels of education, with emphasis in the Elementary [Middle School] and
High School, promoting the approximation of institutions to the diversity of music
genres and listening possibilities, based on available media. Action-research was the
instrument chosen for studies among 169 middle and high school students, in two
public schools in State of Sdo Paulo, Brazil. The results obtained were analyzed in
the categories of listening evaluation proposed by Keith Swanwick (2014), outlining
paths for the development of the proposal among students of basic education.

Keywords: Musical listening; Music genres; Basic education; Teaching
methodology.
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Introducéo

In those days, it was either live with music or
die with noise, and we chose rather
desperately to live (ELLISON, 2001, p.03).

Eu e vocé provavelmente ouvimos mais muasica em nossos primeiros anos
de vida do que os homens e mulheres do século XVIII durante toda sua existéncia.
As tecnologias mecanicas e, principalmente, eletronicas, alavancaram de modo
assombroso os processos de difusdo das informagdes musicais.

O volume desmedido de contetdos veiculados em equipamentos digitais,
telefones moveis, tablets, computadores, pulseiras eletrénicas e outros gadgets —
demonstram o desafio que temos ao analisar os multiplos aspectos envolvidos na
apreciacdo musical atual. Chegamos, no inicio deste século XXI, ao momento em
que algoritmos e plataformas virtuais programaveis procuram organizar as
experiéncias musicais e o repertério disponibilizado aos ouvintes!, em meio ao
oceano de possibilidades. As formas integradas de apresentacdo e consumo dos
conteldos musicais, com audio conjugado as imagens estaticas ou videos,
hiperlinks e outras modalidades de interacdo, reconfiguraram o que anteriormente
poderia ser apontado como uma audicdo musical consciente exercitada em
concertos, igrejas ou por meio dos velhos fonogramas.

Mas como permitir que as musicas de diferentes culturas e épocas, que se
avolumam nos vinis, bibliotecas virtuais e playlists, sejam abordadas na escola sem
parecer algo pasteurizado, desconectado das experiéncias musicais significativas
dos alunos — no pior sentido da palavra — como um pastiche, um arremedo de
musica? Se fosse possivel diminuir o fosso entre a experiéncia das escutas
cotidianas e o0s modos de escolarizagdo destas experiéncias, uma valiosa
contribuicdo seria dada, e foi com essa perspectiva que tratei a apreciacdo musical

no contexto escolar, por meio da abordagem de diferentes géneros musicais.

1 Cito o Google Music Play, Spotify, Pandora como exemplos. Mais adiante, abordarei o caso do
projeto Every Noise at Once (http://everynoise.com/engenremap.html), que me parece emblematico
do momento que vivemos.
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A tese sustenta que a atividade de apreciacdo? dos géneros musicais, como
elemento estruturador das propostas de educagdo musical para a educacao basica,
€ um principio pedagogico valido e aplicavel aos diferentes niveis de ensino, com
énfase, neste caso, no segundo ciclo do Ensino Fundamental e no Ensino Médio.

O percurso deste trabalho é extenso?, pois remonta a um momento anterior
a esta presente pesquisa para a tese, iniciado no Mestrado em Educagédo pela
Universidade Estadual Paulista, campus Marilia, em 2009, quando ensaiei 0s
procedimentos iniciais de uma abordagem da apreciacdo musical para o Ensino
Médio baseada no uso de sequéncias didaticas (CONSTANTINO, 2012),
posteriormente aperfeicoada e estendida ao Ensino Fundamental, a partir de 2013,
durante os estudos desenvolvidos no Doutorado em Educacéo, também pela Unesp
Marilia. Trata-se de um processo de pesquisa igualmente forjado a partir da
experiéncia como musico e docente que pude reunir nos ultimos anos, do Ensino
Infantil ao Superior, passando pela escola de Ensino Médio e a educacdo
profissional especializada de musicos e professores da educacdo béasica, e que
culminou na insercdo destas ideias educacionais nas propostas para o curriculo
oficial da terceira série do Ensino Médio na rede publica do Estado de Sao Paulo,
pela Secretaria Estadual da Educacédo (SEE, 2016b), a partir do ano de 2017.

Compreender o tratamento dispensado aos géneros musicais pode ser um
primeiro passo para uma apreciacdo aprofundada. Eles se agrupam por diferentes
aspectos, ao considerar uma época especifica, o produtor ou intérprete de uma
determinada gravacéo, passando por detalhes como a instrumentacéo escolhida, o
arranjo definido para as pecas, o tratamento formal e as nuances de interpretacao
vocal ou instrumental, com “os especificos usos, abusos, a adogédo ou rejeicao de
variadas tecnologias ou de um instrumental para definir um ‘som’ particular, que
contribuem para a distingdo entre géneros da musica popular’ (THEBERGE, 2001,
p. 04). O conceito de género engloba ndo somente os recursos musicais isolados
[timbre, forma, padrdes melddicos e ritmicos], mas também as qualidades e

implicagbes sociais associadas a estes processos, como “rituais de performance,

2 Assumindo a perspectiva de Keith Swanwick (2003; 2014), considero a apreciacdo como uma das
atividades fundamentais nos processos formais de educacdo musical, ao lado da
composicao/improvisacéo e a performance.

3 Em uma tentativa de aproximar o percurso desta tese ao que Pierre Bourdieu (1997, p.700)
considerava a condicao ideal para realiza-lo: por meio de um saber consolidado ao longo de uma vida
de pesquisas e experiéncias de praticas anteriores.
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aparéncia e visual, os tipos de relagbes sociais e ideoldgicas e as conotacdes
associadas a eles e as suas relacdes de producao” (BRACKETT, 2002, p.67).

Eis o pioneirismo da proposta: abordar a educacdo musical a partir de
elementos reconheciveis e mais facilmente delineaveis dos géneros musicais, de
modo que o processo pedagogico principie e ocorra sobre estas bases. Nao se
tratou de partir de estruturas que requeiram certa especializacdo musical, como o
solfejo de sons de altura definida ou a analise de partituras, mas de elementos da
linguagem musical familiares aos alunos ou dos aspectos que acompanham a
producdo e o consumo da musica na contemporaneidade, a partir de um diagndstico
relativamente rapido de se obter junto ao publico da educacao béasica.

Ao iniciar a pesquisa, ndo havia referencial bibliografico ou proposta
semelhante no pais que relacionasse género musical e a acdo pedagdgica. Algumas
propostas de educagdo musical apenas tangenciavam 0s géneros, mas nunca 0s
posicionavam como elemento central de suas atividades de apreciagdo. Enquanto
outras abordagens de escuta tinham como “ponto de partida os sons” (FRANCA,
2003, p.53), ou estes e a “paisagem sonora” (SCHAFER, 1991; 2009), ou ainda, a
formacdo de professores para a trabalhar a apreciagdo na educacao basica
(BASTIAO, 2014), a apreciacdo estruturada sobre o0s géneros musicais €
precisamente a contribuicdo original desta tese.

Associados aos temas da educacdo musical que apresento neste texto, 0s
eixos fundamentais da abordagem poderao seguir, para além dos recursos musicais,
a um trabalho relacionado as diferentes tematicas sugeridas por Jacques Gonnet
(2004, p.55) para o estudo das midias associado aos géneros: o emprego das
linguagens, desconstruindo os discursos musicais e visuais; o uso das tecnologias,
tentando compreender o funcionamento das grandes tecnologias midiaticas,
dessacralizando as ferramentas; as tipologias, caracterizando os diferentes géneros
musicais trabalhados em sala de aula e as representagfes possiveis.

Para apresentar a pesquisa, organizei o texto em capitulos que abarcam os
aspectos fundamentais da proposta. Apds este marco introdutdrio, o primeiro
capitulo traz reflexdes sobre o aparato legal da educacdo musical no pais,
considerando as alteracdes recentes nas leis federais que regulam sua presenca e a
publicacdo das Diretrizes Nacionais (BRASIL, 2013) para a operacionalizacdo de
seu ensino, homologada as vésperas da conclusédo desta pesquisa em 2016. Sua

presenca é justificada em razdo desta tese apresentar uma proposta que reforca o
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que este ensino poderia vir a ser em nossa escola basica: uma manifestacdo do
espirito livre, criativo e democratico que ansiamos em nossa cultura contemporanea,
valores identificados com parte significativa do discurso pedagodgico corrente em
nossos dias.

O segundo capitulo apresenta a fundamentacdo relacionada aos géneros
musicais, demonstrando as primeiras aproximacgdes que realizamos entre estes e 0s
géneros textuais, passando ao exame dos géneros musicais na contemporaneidade
com a exposicado das delimitacbes propostas por autores brasileiros e estrangeiros.
Sua importancia reside na sistematizagdo de informagdes que se encontram
dispersas e na aplicacdo do conceito de género musical as atividades escolares, o
gue considero uma contribuicdo nuclear da pesquisa.

O terceiro capitulo expde o conceito de apreciacdo — a atividade musical
essencialmente abordada nesta tese — em suas relagdes histéricas com a escola
brasileira e em suas aproximacfes relacionadas aos diferentes publicos da
educacao basica e destes em relacdo aos géneros musicais.

O quarto capitulo apresenta os desdobramentos da pesquisa-acao realizada
entre os alunos do segundo ciclo do ensino fundamental e também do ensino médio,
em escolas publicas paulistas, nas quais as ideias presentes em nossa tese foram
desenvolvidas, de modo que pudessem emergir propostas que “ultrapassassem o
nivel de recomendacdes abstratas” (AZANHA, 2004, p.369), por certo, uma das
expectativas mais amplas desta pesquisa. Os resultados obtidos foram discutidos
com base nos modelos avaliativos propostos por Swanwick (2003; 2014), de anélise
qualitativa da producao dos alunos e de sua apreciacdo musical, localizando-as nos
estagios de competéncias musicais propostos por este autor.

Procurei ndo repetir a exaustdo os argumentos lancados no momento
anterior da pesquisa, entre 2009 e 2012. Abandonei certos conceitos que considerei
menos Uteis e ampliei outros pontos, em meio ao esfor¢o geral de sintese, sem abrir
mao do rigor cientifico e das janelas que a Arte nos possibilita para a compreensao
de fenbmenos complexos e, por vezes, efémeros. Neste aspecto, espero néo
estender além do necessario a defesa dos argumentos, resumindo-a em capitulos
sintéticos, de modo a nado tornar “a espessura deste documento a sua prépria
garantia contra o risco de ser lido” (CHURCHILL, 2009, p. 24).

Vale destacar que excertos desta pesquisa foram apresentados e testados

em diferentes eventos nacionais e internacionais entre 2013 e 2016 relacionados ao
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campo da Educacdo e da Musica, destacando-se o0 aceite e publicacdo nas duas
Ultimas edicdes bienais das Reunides Nacionais da Associacdo Nacional de Pos-
Graduacdo e Pesquisa em Educacdo, das Reunides Nacionais da Associacao
Nacional de Pds-Graduacdo em Musica e evento promovido pela Universidade de
Lisboa, Portugal. Além disso, na trajetéria da pesquisa, uma versdo das atividades
inicialmente planejadas para o ensino meédio foi incluida nas propostas curriculares
do Estado de Sdo Paulo para a terceira série do Ensino Médio, publicada em 2016
pela Secretaria Estadual de Educacédo (SEE, 2016b).

Finalmente, distancio-me dos métodos prescritivos, como os de Shinichi
Suzuki ou Emiles-Jaques Dalcroze; ou dos livros de exercicios prontos para serem
aplicados (MURPHEY, 2002). A tese que defendemos aqui ndo pretende erigir um
método, mas um “principio pedagdgico”’, como nos ensinou Violeta Gainza (1988,
p.105), orientado para determinados objetivos educacionais, que permita multiplas
respostas aos problemas escolares postos em diferentes situagbes. O ecletismo
desta proposta, ndo confundido com superficialidade metodologica (TOURINHO,
1994), é assumido a partir de uma reflexdo aprofundada, fruto de amplos estudos
realizados nos ultimos anos, que devem contribuir ndo somente a uma aplicacao

imediata, mas em sua transcendéncia aos diversos contextos da escola brasileira.
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1. Marco legal sobre a presenca da musica na educacéao basica

Antes de aprofundar as contribuicdes especificas desta tese, € necessario
assinalar o marco legal que suporta a presenca da muasica no sistema educacional
brasileiro, mais especificamente na educacdo basica, pois transformacbes
importantes foram empreendidas nos ultimos oito anos.

Ha quase uma década, a educacdo musical apresentou-se em evidéncia no
pais, com a aprovagdo da Lei Federal n® 11.769/2008, que instituia a Mdsica como
conteudo obrigatério em toda educacdo basica. A Lei 11.769/2008 acabou
suplantada pela Lei n°® 13.278/2016 (BRASIL, 2016b), sancionada em maio de 2016,
gue emendou a Lei de Diretrizes e Bases da educacao nacional: onde lia-se que a
musica deveria “ser conteudo obrigatério, mas ndo exclusivo” (BRASIL, 2008, sn.),
passou a vigorar o novo texto afirmando que as “artes visuais, a danca, a musica e o
teatro sédo as linguagens que constituirdo o componente curricular” (BRASIL, 2016a,
sn) artes em toda educacao basica, do ensino infantil ao médio.

N&o apenas a Lei maior da educacgéo no pais, mas o proprio Plano Nacional
de Educacédo 2014-2024, instrumento de planejamento que orienta a execucéo e o
aprimoramento de politicas publicas no setor (BRASIL, 2014), contempla a oferta e
pratica cultural na escola. Seu texto contém duas estratégias ligadas
respectivamente as metas 2 e 34, sobre o ensino fundamental e médio, que reforgam

a necessidade de

2.8) promover a relagdo das escolas com instituicbes e movimentos
culturais, a fim de garantir a oferta regular de atividades culturais
para a livre fruicdo dos (as) alunos (as) dentro e fora dos espacos
escolares, assegurando ainda que as escolas se tornem polos de
criagéo e difusédo cultural,

3.4) garantir a fruicdo de bens e espacos culturais, de forma regular,
bem como a ampliacdo da pratica desportiva, integrada ao curriculo
escolar (BRASIL, 2014, sn).

4 O texto da meta 2 do PNE propde “universalizar o ensino fundamental de 9 anos para toda a
populacdo de 6 a 14 anos e garantir que pelo menos 95% dos alunos concluam essa etapa na idade
recomendada, até o ultimo ano de vigéncia deste PNE” (BRASIL, 2014, sn.). A meta 3 propde
“universalizar, até 2016, o atendimento escolar para toda a populacdo de 15 a 17 anos e elevar, até o
final do periodo de vigéncia deste PNE, a taxa liquida de matriculas no ensino médio para 85%”
(BRASIL, 2014, sn.). Ndo existem estudos disponiveis ou dados oficiais que destaquem o
cumprimento das estratégias especificamente mencionadas até o momento (OBSERVATORIO DO
PNE, 2016).
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Estas demandas sédo importantes quando analisadas a luz do que dispde a
recente Lei 13.278/2016, que incumbe os sistemas de ensino de implantar, conforme
o Artigo 2°, as “mudancas decorrentes desta Lei, incluida a necesséaria e adequada
formacéo dos respectivos professores em numero suficiente para atuar na educacao
bésica, é de cinco anos”. (BRASIL, 2016b, sn.).

Em paralelo aos Planos Nacional e Estadual de Educacéo, desde o ano de
2014 a nova Base Nacional Comum Curricular [BNCC] foi posta a mesa para
debates, o que incluiu uma ampla consulta publica entre setembro de 2015 e marcgo
de 2016. A versao preliminar numero 2 deste documento (MEC, 2016), elencava as
principais competéncias musicais a serem abordadas no curriculo formal de todo o
ciclo basico, e incluia o reconhecimento ao patriménio musical de culturas diversas;
a compreensao dos usos e funcbes da musica em seus contextos de producédo e
circulacdo; a apropriagcdo das tecnologias para apreciacdo e producdo musical; o
compartiihamento das aprendizagens musicais com a comunidade escolar e a
sociedade; que sdo, precisamente, algumas das perspectivas educacionais
contempladas na proposta desta tese.

Por se tratar de matéria controversa, e que ficou pendente entre as
sucessivas mudancas no Ministério da Educacdo durante o periodo politico
conturbado vivido pelo pais, a BNCC ainda teve uma terceira versdo do seu texto
apresentada® no dia 26 de janeiro de 2017, e provavelmente nédo definitiva, pois foi
novamente submetida & consulta e discussdes entre o Conselho Nacional de
Secretarios de Educacdo [CONSED], Unido Nacional dos Dirigentes Municipais de
Educacdo [UNDIME], entidades de educacdo e da sociedade civil e especialistas
designados (MEC, 2017). Alerto, portanto, que as consideracdes feitas sobre a
BNCC sao provisdrias, mas contribuem para situar a discussao.

A recente aprovacao pelo Senado Federal, em 8 de fevereiro de 2017, da
Medida Provisoria n°® 746/2016 (SENADO FEDERAL, 2017), ainda nao permite uma
analise mais aprofundada sobre quais serdo as condicbes especificas da educacédo

musical no Ensino Médio. Destaco que a presenca das Artes na referida etapa da

5 A terceira versdao da BNCC foi apresentada formalmente pela secretaria executiva do MEC, Maria
Helena Guimardes de Castro, que preside o comité gestor da BNCC, entretanto, a integra do
documento ndo estava disponivel para consulta pablica até o momento. Entre os slides apresentados
no dia 26 de janeiro de 2017 (MEC, 2017), a presenca da Arte estava garantida entre os
componentes curriculares sem, entretanto, oferecer mais explicacbes. O prazo final para uma
devolutiva ao MEC pelos orgdos e especialistas consultados naquela ocasido seria o dia 15 de
fevereiro de 2017.
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escolaridade, que parecia ameacada entre investidas e recuos do Governo Federal
durante a tramitacdo da MP, manteve-se assegurada como componente curricular
obrigatério da educacéo basica, nos termos da Lei n°® 13.278/2016 (BRASIL, 2016b),
incluindo-se em paragrafo especifico a necessidade de oferta da teoria e pratica da
Arte para o Ensino Médio e a obrigatoriedade do professor licenciado para assumir
tais aulas.

Em momento oportuno, no Capitulo 3, sera feito um recorte histérico das
atividades de apreciacdo musical na escola brasileira. Por ora, com a finalidade de
analisar as condi¢cOes legais de oferta e execucdo da educacdo musical no ciclo
bésico atual, segue-se uma analise do Parecer CNE/CEB n° 12/2013 (BRASIL,
2013), que fundamenta o projeto de resolucdo que contém as Diretrizes Nacionais

para a Operacionalizacdo do Ensino de Musica na Educacao Bésica.

1.1 Diretrizes para a musica na educacgdo basica: o Parecer CNE/CEB n°12/2013

O documento oficial em questéo, tal como foi publicado ao final do ano de
2013, tem por objetivo apresentar orientacdes que ajudem os sistemas de ensino a
‘implementar o que determina a Lei, a luz das Diretrizes Curriculares Nacionais
Gerais para a Educacdo Béasica e das Diretrizes especificas para suas etapas e
modalidades” (BRASIL, 2013, p. 08).

No ambito desta tese, é importante debater as linhas gerais deste
documento, pois se trata de peca de carater normativo, emitida pelo Conselho
Nacional de Educacdo [CNE] na esfera da Camara de Educacédo Basica [CEB] —
ambos ligados ao Ministério da Educacdo [MEC] — e que normalmente € publicada
apos ampla consulta aos “agentes ou 6rgéos publicos, com a finalidade precipua de
elucidar, informar, sugerir providéncias a serem estabelecidas e/ou condutas a
serem praticadas pela Administragdo Publica, ou por quem a represente”.
(CRISTOVAM; MICHELS, 2012, p. 01). Sua homologac&o ocorreu apenas em maio
de 2016, conforme despacho do Ministro da Educagéo (BRASIL, 2016b).

A relevancia deste debate é justificada pela oportunidade de discutir, a partir
dos documentos oficiais recentes, sobre o papel da arte na educagdo basica, em
especial da Musica. A luz do referencial tedrico da educacdo musical e da analise

textual de politicas publicas, pretende-se abordar as tematicas dominantes no
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documento, tais como: a importancia da musica no contexto escolar, as justificativas
para sua inclusdo nesta etapa da escolaridade basica ou quem deve assumir a
docéncia nestes espacos oficiais.

Optou-se por analisar apenas o Parecer CNE/CEB n° 12/2013 (BRASIL,
2013) por entender que é nele que estdo contidos 0s pressupostos que norteardo as
politicas publicas oficiais da musica na educacdo basica pelos proximos anos,
analisando o “discurso, as influéncias e tendéncias presentes na politica investigada”
(MAINARDES, 2006, p. 66).

O referencial oferecido por Mainardes (2006) para a andlise de textos de
politicas publicas, separando em diferentes contextos 0s seus elementos
estruturadores, como “a esfera de influéncia, produgao do texto, praticas, resultados,
efeitos e estratégias politicas” (MAINARDES, 2006. p. 66-69), foi aprofundado em
seu aspecto da producdo textual do Parecer, priorizando alguns questionamentos

como:

Quais o0s grupos de interesse representados no processo de
producdo do texto da politica? Quais sdo os discursos predominantes
e as ideias-chave do texto? Que intencdes, valores e propdsitos eles
representam? E possivel identificar interesses e opgdes n&o
explicitados (ocultos) no texto? Ha no texto da politica influéncias de
agendas (globais, internacionais ou nacionais; de autores
estrangeiros ou de compromissos partidarios? Ha inconsisténcias,
contradicdes e ambiguidades no texto? Quem sdo os destinatarios
(leitores) do texto elaborado? (MAINARDES, 2006, p. 66-67)

No momento, ndo pretendo debater as forcas politicas e sociais
(MAINARDES, 2006) que atuaram anteriormente na producdo deste documento
oficial, preferindo ater-se a analise textual, por uma questdo de escopo da tese.
Segue-se, portanto, a exposi¢ao a partir de dois dos tdpicos principais observados
no Parecer (BRASIL, 2013) que possuem uma relacdo mais imediata com as
atividades pedagogicas a que nos referimos: a pratica musical como direito humano
e o direito de ensina-la na escola; e a insuficiéncia dos argumentos em favor da

presenca da educacao musical na educacéao basica.
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1.1.1 Pratica musical como direito de todas as pessoas. O direito de ensinar
musica também o é7?

De acordo com o texto do Parecer, a pratica curricular da musica na escola
“deve ser estendida a todos os estudantes” (BRASIL, 2013, p. 05), ao mesmo tempo
em que “deve ser compreendida como direito humano, promotora de cidadania e de
maior qualidade social na educagéao”. (BRASIL, 2013, p. 08, grifo nosso).

A defesa da musica na escola brasileira — com énfase no ensino publico —
como um direito, ndo € algo desnecessario nos dias atravessados pelo Brasil
contemporaneo, afinal, como nos alertou David Hesmondhalgh (2015) ao mencionar

0 contexto das instituicbes ocidentais no século XX,

uma variedade de pessoas e instituicbes se manifestam céticas a
respeito do valor relativo de formas artisticas tais como a musica, em
comparagdo com outras praticas sociais. [...] Alguns remontam estes
atagues a década de 1970, durante [...] uma crescente sensacao de
crise econdmica, muito politicos e analistas comecaram a defender
mais firmemente que a prosperidade econbmica deveria ser o
objetivo central dos governos e de muitas outras instituicdes
publicas, incluidas as responsaveis pela educacdo, a saude e a
cultura (HESMONDHALGH, 2015, p.22).

A formulagao deste ‘direito’ no documento parece, a primeira vista, razoavel.
O problema é que as proposicdes se misturam neste ponto: o discurso da
onipresencga da musica em diferentes culturas é ampliado pelo texto como um direito
de todas as pessoas, o que possibilitaria, em seguida, “a presenca de diferentes
atores na escola, tais como musicistas, sabios e mestres tradicionais, técnicos,
pedagogos e licenciados em musica” (BRASIL, 2013, p. 05).

Se por um lado, a onipresenca da musica (MENUHIN; DAVIS, 1981;
LEVITIN, 2013) nas culturas € conclamada ao debate, ela é também usada para
justificar a presenga de “sabios e mestres tradicionais” (BRASIL, 2013, p. 05) entre
0s pedagogos, licenciados e técnicos. Imagine o leitor, por um momento, uma
normativa que convocasse, para o exercicio da profissdo entre os bacharéis em
direito do Brasil, a inclusdo de sdbios e mestres tradicionais entre as fileiras dos
magistrados!

Desconsiderando as especificidades da educacdo musical, o Parecer pode
soar, recordando o chiste de Brett Martin, como o sujeito que “por voar

constantemente na primeira classe dos avides, logo imagina: eu sou capaz de
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pousar um desses daqui...” (p.44, 2014). Murray Schafer (1991) possuia uma
analogia semelhante em sua obra e que permanece atual, mesmo tendo sido
redigida ha quase meio século®.

N&o somente em razdo do Parecer dedicar apenas um paragrafo (BRASIL,
2013, p. 05) para ressaltar a importancia da formagcdo do professor de mdusica, o
questionamento que se impbe a luz de Schafer (1991) e Penna (2006) € sobre a
possibilidade de encontrar um termo entre a cultura do bacharelismo e a proposicao
de Schafer para a educacao musical. Para o primeiro autor ndo haveria concessoes:
somente musicos profissionais e altamente qualificados deveriam se responsabilizar
pelo ensino da Musica (SCHAFER, 1991, p. 303). Maura Penna (2006) contribui a

discusséo indagando sobre o que faz um suijeito:

[...] ser um educador musical? A resposta pode ndo ser tdo simples

guanto parece. Critérios que se restrinjam a titulacdo, ou que
privilegiem unicamente carreiras académicas “coerentemente”
fechadas na especialidade (ou seja, baseadas na disciplinarizacéo)
podem ser Uteis para certas finalidades, [...] ou para certas
conquistas nos campos académico e cientifico. [...] Tais critérios
exclusivos (e por vezes burocraticos) ndo garantem, entretanto, o
enriguecimento de nossa area (PENNA, 2006, p. 41-42).

Antes que se lance sobre esta andlise a acusacao de defender um tipo de
corporativismo, de protecdo da classe ou reserva de mercado, ressalte-se que o
Parecer discutido normatiza a escola. Os “terceiros ambientes” (HARGREAVES,
2005, p. 09) que ndo sdo a escola e nem a casa, por sua propria natureza, nao
precisam se submeter a legislacdo ou ao cunho do especialista em educacéo ou,
muito menos, aos pareceres normativos. Hargreaves se refere aos ambientes
extraescolares como sendo “playgrounds, garagens, clubes de jovens ou a propria
rua [...], [em que] o fator crucial é a auséncia de qualquer atividade formal ou de
supervisao por um adulto” (2005, p. 09), em atividades autoconduzidas.

Em nossa perspectiva, 0 espaco escolar deveria, por exceléncia, ser o
espaco do profissional preparado para lidar com as demandas pedagdgicas e

6 Ao responder sobre quem deveria ensinar musica nas escolas, Schafer ponderava: “Os
profissionais. Sem concessdes. Somente os profissionais. [...] Ndo permitiriamos que alguém que
tivesse frequentado um curso de verdo em fisica ensinasse a matéria em nossas escolas. Por que
haveriamos de tolerar essa situagdo com respeito a musica? Por acaso ela esta menos vinculada a
atos complexos de discernimento? ” (SCHAFER, 1991, p.303).
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musicais de criancas e jovens na educacdo béasica. O preparo para o ensino dos

géneros musicais na escola integraria este conjunto de preocupacdes educacionais.

1.1.2 Ainsuficiéncia dos argumentos em favor da educac¢ao musical

Rita Fucci-Amato (2012) elenca, entre os desafios para a educacédo musical
na escola brasileira, a valorizacdo do ensino de musica na educacao basica (FUCCI-
AMATO, 2012, p.96), uma vez que a musica e demais artes sdo normalmente
legadas ao segundo plano entre as disciplinas consideradas mais importantes, em
razdo de uma oposicdo entre aquilo que seria essencial — Portugués, Matematica e
Ciéncias — e um nucleo descartavel ou dispensavel, que incluiria as manifestacoes
artisticas.

A prioridade dos conteudos de linguas, calculos e ciéncias nos curriculos é
obtida, invariavelmente, com o sacrificio de muitos outros componentes curriculares.
Mas ndo existe garantia de éxito ou melhora nos resultados escolares a partir desta
permuta. Em um momento de valorizacdo dos resultados de avaliagdes institucionais
no ambito da educacgéo bésica brasileira e de investimentos na escola em tempo

integral, a experiéncia norte-americana pode servir como um alerta:

Em 2002, quando assinou a lei Nenhuma Crianca Fora da Escola, o
presidente George W. Bush provavelmente ndo pretendia que ela
causasse um efeito debilitador sobre o ensino de artes nos Estados
Unidos. A lei recompensa as escolas que cumprem certos padrdes
em matérias centrais — leitura, matematica, ciéncias — e pune as que
ndo passam nos exames. Em 2006, 71% dos distritos escolares ja
haviam diminuido os curriculos das escolas primarias para poder
compensar a diferenca e, nesse processo, as artes foram
consideradas dispensaveis. Na Califérnia, entre 1999 e 2004, o
namero de alunos matriculados em cursos de musica caiu quase
pela metade, de 1,1 milhdo para 589 mil. O ensino de musica vinha
desaparecendo das escolas [norte americanas] havia décadas, mas
a lei sancionada por Bush transformou um declinio lento em queda
abrupta (ROSS, 2011, p. 261).

Nem o argumento pragmatico, que atribui a musica poderes especiais de
desenvolvimento cognitivo em criancas e adolescentes, impediu tal declinio, pois o

autor constatou que
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outros estudos sugerem que os estudantes de musica tiram notas
mais altas em testes de proficiéncia, ou que suas nhotas de
matematica aumentam a cada ano de estudo [..]. Mas nenhum
desses argumentos cientificos a favor da musica impediu os cortes
nos programas. Ao contrario, a masica se apresenta sempre como 0
alvo mais tentador (ROSS, 2011, p. 262).

Tomo por referéncia o contexto dos Estados Unidos, que possui uma politica
de investimentos em educacdo musical historicamente mais solida do que a
observada no Brasil, e mais fortemente baseada nos estudos produzidos pela sua
academia. No entanto, no Parecer CNE/CEB (BRASIL, 2013), o argumento
pragmatico, amparado por evidéncias ‘cientificas’ e ‘médicas’ e, portanto, irrefutavel,
€ convocado a discussdo ao citar que a presenca da musica na escola seria

fortalecida

por pesquisa atuais da neurociéncia, conforme estudos
desenvolvidos [...] que tém demonstrado a importancia da musica
para o desenvolvimento humano, o funcionamento cerebral e a
formacéo dos comportamentos sociais (BRASIL, 2013, p. 06).

E importante destacar que ndo é citada, neste ponto do documento, uma
gama de estudos que pudesse justificar o posicionamento, ocorrendo apenas esta
mencao genérica citada acima.

N&o deixa de ser um sintoma de nossos tempos. Fonterrada (2008) constata
que “se o valor da musica € um consenso entre 0os musicos, ndo o € em outros
segmentos da sociedade” (FONTERRADA, 2008, p. 11). Alex Ross (2011) aponta
que, para o aspirante a musico profissional ou o diletante, envolvido e apaixonado
desde a infancia, a defesa da educag¢ao musical parece simples e com respostas de
facil localizacdo. Concordo com o autor, considerando que no Brasil, tal como nos

Estados Unidos,

para a maioria dos estudantes, a utilidade das aulas de musica é
muito menos clara. Aqueles que amaram a musica desde tenra idade
estdo certos de que ela tem um valor Unico e insubstituivel, mas é
dificil traduzir essa conviccdo em termos socioldgicos exatos.
Sempre que uma pessoa tenta defender a musica em termos
utilitarios ela tropeca em incertezas fundamentais (ROSS, 2011, p.
261).

Mas por que ensinar Musica? Koellrreuter (1997) defendeu a ideia de que o

ensino da Musica se justificaria como uma contribuicdo para a modificacdo do
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‘homem e da sociedade, entendendo como consciéncia a capacidade do homem de
apreender os sistemas de relacbes que atuam sobre ele, o influenciam e o
determinam” (KOELLREUTTER, 1997, p. 69), uma perspectiva de transformacao
pessoal e social que a educacéo publica poderia facilitar.

Parece-me, que do ponto de vista das politicas publicas, “as artes devem ser
incorporadas a cultura democratica, ndo por si mesmas, mas em nome da
democracia” (ROSS, 2011, p. 269) e de valores humanistas identificados com a
cultura educacional de uma escola publica e igualitaria. Assim os sujeitos poderiam
obter “uma compreensdo mais profunda do mundo olhando para ele do ponto de
vista peculiar de uma obra de arte” (ROSS, 2011, p. 269). O autor lembra que estes
novos olhares reveladores e imaginativos que a musica pode proporcionar, permitem

gue as criancas e jovens aprendam a

notar detalhes surpreendentes que ajudam a destruir um esteredétipo
popular; elas passam a tolerar a diferenca, acostumam-se com as
idiossincrasias. Elas também podem experimentar um choque de
percepcdo que Ihes mostre possibilidades alternativas em sua vida,
tenham ou ndo essas possibilidades e essa vida uma relagédo 6bvia
com a obra de arte em questdo (ROSS, 2011, p. 269).

David Hesmondhalgh fala no “potencial emancipador da experiéncia
estética” (HESMONDHALGH, 2015, p.199), especialmente da experiéncia musical,
na medida que reconhece que sdo também experiéncias de aprendizagem social,

com potencial para unir as pessoas tanto quanto para dividi-las:

A musica pode elevar nossa compreensdao de como podem pensar
ou sentir os outros. [...] Essa é uma das razdes pelas quais a
educacdo cultural poderia enriquecer a vida das pessoas. A
aprendizagem sensivel das convencdes e dos discursos pode ajudar-
nos a compreender de maneira mais realista que tipos de
experiéncias e emogOes estdo codificadas na mdsica
(HESMONDHALGH, 2015, p.88-89).

Em outro ponto, a muasica oferece recompensas intrinsecas, carregadas de
significacdes sociais, éticas e espirituais, por causa de seu “grande potencial para
promover experiéncias compartilhadas que sao corporais, emocionais, e estao
plenas de significados potenciais aos participantes” (HESMONDHALGH, 2015,
p.91). Tal como nos ensina a professora Violeta Gainza (1988), precisamos insistir:
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[...] infatigavelmente, para conseguir que 0S governos que
administram os bens culturais dos povos e que estabelecem as
pautas e prioridades culturais se convencam de que a musica, como
se afirmou sempre, € um bem primeiro da humanidade e deve ser
valorizada, conservada, ensinada e sobretudo utilizada para
dignificar, dulcificar e tornar mais rica e profunda a vida do homem
(GAINZA, 1988, p.99-100).

A presenga enfética destes valores democréaticos e educacionais, aliada a
uma base filosofica profunda sobre a educacdo musical (FONTERRADA, 2008, p.
11) e os valores implicados nesta educacéo (PENNA, 2008, p. 40), deve contribuir
para uma defesa mais efetiva da presenca da musica na escola, evitando os
argumentos favoraveis ao pragmatismo ou que procuram associar a educacao
musical a um mero recurso paradidatico, estes Udltimos, mais facilmente
desmontaveis pelos promotores das politicas publicas, ao sabor dos interesses do

momento.

1.2 Considerac®es finais do capitulo

Se por um lado, o ensino de musica ainda continua periférico na educacéo
basica, por outro, o debate tem se alastrado para além dos muros das
universidades, como constataram Hentscke e Oliveira (2000, p.47) e as publicactes
recentes na midia de circulacdo nacional (CARDOSO; MANCINI, 2011; GOULART,
2013; HERCULANO-HOUZEL, 2015).

As consideracdes presentes neste capitulo devem contribuir para o debate
sobre a regulamentacéo e efetiva implantacdo da musica na educacao basica do
Brasil, oferecendo uma contribuicdo para a andlise dos possiveis efeitos a serem
produzidos pela Lei Federal e o referido parecer nos proximos anos. Os dois pontos
destacados demonstram que as Diretrizes Nacionais apresentam argumentos em
favor da musica na escola que, em certos momentos, ndo se sustentam.

O documento reflete, em um primeiro ponto, a situacdo dos Orgéos
representativos dos musicos no Brasil: profissdes tradicionalmente consolidadas
como a advocacia ou a engenharia ndo precisam defender suas posigdes com tanta
urgéncia. O argumento de que a arte seria inofensiva, em relacdo a operar

abdomens ou projetar pontes, ndo cabe aqui. O vacuo deixado pela auséncia de
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representatividade de 6rgdos como a Ordem dos Musicos do Brasil [OMB] é fato no
pais, e associagdes como a Associacdo Brasileira de Educacdo Musical [ABEM],
Associacdo Nacional de Pés-Graduacdo e Pesquisa em Educacdo [ANPED] e a
Associacdo Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Mdusica [ANPPOM] — de
trabalho arduo e militAncia séria na area — tém tido sua justa legitimidade
reconhecida. Sua atuacao, inicialmente circunscrita ao circuito académico, foi posta
a prova durante os ultimos anos, a partir da necessidade de realizacdo de ciclos de
debates e foruns para representar a categoria musical de modo mais amplo.

N&o se pretende reforgcar uma cultura do bacharelismo, de imposicao das
formalidades da academia ao trabalho pedagdgico, mas suscitar o debate para que
a musica se insira no ambito das profissées que, para serem ensinadas no ambiente
escolarizado, carecem de profissionais qualificados para lidar com os aspectos
pedagdgicos inerentes a escola e aos alunos, obviamente diferentes das tradices
orais ou das manifestacbes musicais nos terceiros ambientes, que possuem
dindmicas e demandas diversas.

No segundo ponto do Parecer, quanto a presenca da masica nas escolas e a
argumentacdo em favor desta, a critica aqui exposta € importante como um modo de
aperfeicoar os recursos de refutacdo aos detratores do ensino de mdasica, que
permanecem na ativa desde a aprovacao da Lei n°11.769 (BRASIL, 2008). Ainda
neste momento, lobbys robustos se levantam dentro e fora da escola, como o ensino
de programacdo computacional (CAPELO, 2014), a prioridade das disciplinas tidas
como basicas sobre as demais presentes nos curriculos (IOSCHPE, 2008) ou o
emprego extensivo das tecnologias da informacdo e comunicagédo, com defensores
como Bill Gates ou Salman Khan, ambos diretores de organizagdes ‘sem fins
lucrativos’, mas que obviamente possuem consideraveis interesses comerciais’, 0
ultimo chegando a visitar o Brasil, com audiéncias publicas no Ministério da
Educac&o e com a entdo presidente Dilma Rousseff (AGENCIA BRASIL, 2013).

Por certo, minha pesquisa nao ignora que a insercéo efetiva da musica nas
escolas remete a “escolhas orcamentérias, escolhas educacionais, a prioridades e

escalas de valores estabelecidas pelas autoridades dirigentes” (SNYDERS, 2008,

7 Salman Khan esteve no Brasil em 2013 vendendo sua Khan Academy, uma plataforma online de
videos instrucionais sobre diversos contetidos da educagédo basica, ao governo federal (AGENCIA
BRASIL, 2013; JARDIM, 2013). Bill Gates, fundador da Microsoft, a0 mesmo tempo em que costuma
declarar seu pouco apreco pelas instituicbes escolares, possui negécios polpudos com sistemas
educacionais ao redor do globo, o que inclui o Brasil e o Estado de S&o Paulo. (MICROSOFT, 2015).
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p.27). Estas escolhas sdo normalmente suportadas, no plano politico, por um lobby
substancioso. Tal como no contexto norte-americano, concordo com Ross (2011) ao
atribuir a fragilidade do ensino de musica nas escolas brasileiras a caréncia de um
lobby poderoso e ao anacronismo dos sistemas de ensino, que ainda estariam
essencialmente baseados na musica de concerto europeia (ROSS, 2011, p. 262) e
no modelo e pedagogia dos velhos conservatorios, apesar do discurso de inovagao
corrente. E a indefinicdo dos modelos curriculares e das politicas educacionais a
serem implantadas no Brasil em curto e médio prazos, consubstanciada na Base
Nacional Comum Curricular e na MP do Ensino Médio, é fator agravante para a
precariedade das condi¢bes de oferta e desenvolvimento da educacdo musical na
escolaridade basica do pais.

Culturas diversas, da Grécia de Pitadgoras aos impérios chineses anteriores a
3000 a.C, valorizavam a musica como parte fundamental da formacdo do caréater
individual e também da sociedade. Em algum momento de nossa cultura ocidental,
esta ideia acabaria perdendo forgca, ao menos no horizonte das preocupacdes
educacionais. O presente trabalho contribui, em pequena parte, para a restituicdo
destes valores, ao justificar a masica como parte importante da existéncia cotidiana
e intimamente ligadas aos valores dos individuos e dos grupos sociais aos quais
pertencam.

A musica na escola precisa suportar-se por si. Seu ensino deve possuir um
valor intrinseco e democratico, de acesso aos saberes culturais, ao mesmo tempo
em que promoveria uma perspectiva inventiva nos alunos, que sé pode ser levada
as Ultimas consequéncias por quem possui, de fato, a preocupacdo com o
desenvolvimento de um espirito livre e criador entre 0s que acessam a educacao
basica. Esta pesquisa possui essencialmente esta preocupacdo, empregando 0s

géneros musicais como Vviés para as atividades educacionais de apreciacao.



33

2. Géneros musicais

Para delinear um exame dos géneros musicais, demonstro neste capitulo as
primeiras aproximagdes entre estes e 0S géneros textuais, que possuem
antecedentes nesta pesquisa e nos autores selecionados. Depois, sigo a uma
analise do conceito de género musical na contemporaneidade e de sua insercdo nos
contextos escolares, como parte nuclear desta tese.

Inicialmente, delimito que o termo género musical é empregado como um
conceito mais especifico do que estilo musical®, sendo o Ultimo normalmente
aplicado a musica de concerto de tradicdo europeia, para reforcar caracteristicas
peculiares de um compositor ou um grupo de compositores e intérpretes que
possuam tracos comuns em sua producao.

Os primeiros musicologos e historiadores que abordaram o conceito de
género na musica popular desde a metade do século XX, fizeram-no para se referir
“as obras dotadas de determinadas caracteristicas musicais que, reunidas, formam
um escopo que nos permitem identifica-las a determinados compositores e
intérpretes, dentro de uma época definida” (BAMBERGER; BROFSKY, 1967, p.
280). Com o avanco dos estudos, uma perspectiva mais ampla foi sendo revelada,
ao considerar 0os géneros ndo apenas por seus eventos musicais, presentes ou
potenciais numa obra, mas pelo “conjunto de papéis socialmente aceitos: formais e
técnicos, semibticos, comportamentais, sociais e ideolégicos, comerciais ou
juridicos” (FABBRI, 2004, p.07).

Para Fabian Holt, pesquisador dinamarqués e autor de um dos poucos livros

que abordam especificamente a tematica, em um nivel fundamental,

género musical € uma categorizacdo que se refere a um tipo
especifico de masica com uma distintiva rede cultural de producéo,
circulagdo e significa¢do. Dito isto, género ndo é somente o que esta
‘na musica’, mas o0 que vai nas mentes e corpos de particulares
grupos de pessoas que compartilham certas convencdes. Estas
convencbes sao criadas nas relagcbes com as mdusicas e seus
artistas, nos contextos em que sdo executadas e experienciadas
(HOLT, 2007, p.02).

& Na musica de concerto de tradicdo europeia, estilo remete a diferentes niveis de associacdo: ao
compositor [o estilo de Mozart] ou as escolas composicionais [estilo francés ou italiano, no periodo
barroco], conforme Beaussant (1997), Grout e Palisca (2007), Stravinsky (1996) e Harnoncourt
(1998).
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As dificuldades em precisar as origens de um género musical sao relatadas
por Simon Frith (1996, p. 88), um dos expoentes nos estudos dos géneros na
segunda metade do século XX, como algo que envolveria muito menos a invencéo
individual e mais uma acao de livre — e complexa — negociacao entre os produtores,
veiculadores e consumidores deste género. As convencgdes e expectativas seriam
conformadas entre os grupos de pessoas, em atos de repeticdo desempenhados
(HOLT, 2007, p.03) como parte da formacdo de coletividades, exemplificadas
guando falamos em uma ‘cultura do samba’ ou do hip-hop que extrapola as praticas
musicais, incluindo o comportamento dos grupos (LENA, 2012), sua moda, seu
discurso e o formato de veiculacdo deste discurso.

Apontando um equivoco conceitual recorrente, Frith (1996) alertou que os
musicos oriundos de uma educacado informal e ligados aos géneros populares,
muitas vezes empregavam 0 conceito de género para se reportarem as praticas ou
formas interpretativas que eram compartilhadas pelos produtores musicais das
gravadoras e identificadas de pronto pelos ouvintes: ‘faca uma levada de bossa nova
no violao’, ‘toque os pratos como Phil Collins’ ou ‘tente tocar uma linha reggae no
baixo’ (FRITH, 1996, p.77).

Estudar e compreender um género musical trata-se, portanto, de analisar
fendmenos vivos e dinamicos, que envolvem a cadeia de producéo e veiculacao até
a apreciacdo musical com suas implicacdes individuais e rituais grupais, € como
estes processos se alimentam mutuamente na atualidade, por meio do
compartilhamento de arquivos, das comunidades fundadas em redes sociais, entre
outros pontos que ndo poderao ser considerados em tempo nesta tese. As tentativas
de se isolar completamente um género para analise costuma gerar distorcbes que
sdo percebidas pelo musico profissional e também pelo diletante: existe uma
impossibilidade de nomear tudo o que se vé — ou se ouve — que encontra paralelo na

tarefa inconclusa do Ad&o biblico®.

9 A referéncia ao arquétipo biblico dimensiona a impoténcia do homem em classificar — ou analisar —
a totalidade de suas experiéncias, e é semelhantemente referenciada pelo critico musical Greil
Marcus: “Todos nés ja fomos transportados pela musica — varridos para longe, ejetados dos nossos
proprios corpos. E o que os tedricos querem dizer quando atingem o limite de suas teorias e
comecam a falar do inefavel. Quando vocé volta da experiéncia e tenta entendé-la, nada é suficiente;
gualquer tentativa por meio do exame do génio de um musico ou da profundidade de um letrista
parece excessiva e desesperada” (MARCUS, 2006, p.107).
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2.1 Aproximagdes entre géneros musicais e textuais

A identificacdo dos géneros musicais com 0s géneros textuais ndo € uma
descoberta de minha pesquisa. Entretanto, sua relacdo especifica com uma
apreciagcdo no contexto escolar ndo havia sido explorada profundamente até o inicio
desta jornada, e serviu como ponte para a escolarizacdo dos géneros musicais que
proponho nesta tese.

No seu dicionario de conceitos de musica popular, Roy Shuker abre seu
verbete sobre género musical constatando essa proximidade (1998, p.145). Género
€ identificado pelo linguista Norman Fairclough (2001) como um conjunto de
convencodes relativamente estavel, o que se aplicaria também a musica para Fabian
Holt (2007, p.22).

No inicio da pesquisa, o Circulo de Bakhtin'® ofereceu-me as primeiras
pistas a seguir. A observacdo das ocorréncias dos géneros textuais na literatura
precedeu a elaboracdo de uma teoria: o proprio Circulo formulou suas propostas
sobre géneros a partir da analise de autores consagrados como Dostoievski
(BAKHTIN, 2008) e Rabelais (BAKHTIN, 2003). Analisar géneros musicais em
pesquisas anteriores e em minha trajetéria docente permitiu-me, igualmente,
acessar as primeiras ferramentas para desencadear este processo.

E digno de nota que muitos termos empregados pelo Circulo de Bakhtin, tais
como heterofonia, polifonia, vozes — foram emprestados ou possuem paralelos
importantes na teoria musical tradicional. Tal caracteristica é reveladora da
disposicéo de seus membros para um debate com a cultura geral e de fronteiras nédo
restritas as Letras.

As aproximacdes entre géneros musicais e textuais a partir do Circulo
justificam-se, também, pela notéria permeabilidade do grupo as artes musicais.
Ponzio (2010), ao citar um depoimento de Bakhtin sobre seus amigos, mais
especificamente a pianista judio-russa Maria Yudina, apresentou um relato
eloquente sobre a abertura do Circulo para a interacdo entre musica e texto nas

obras dos patrticipantes:

10 O Circulo de Bakhtin é reconhecido como um grupo de intelectuais russos ou baseados na Russia
na passagem do século XIX ao XX, notoriamente aglutinados em torno da figura de Mikhail M.
Bakhtin [1895-1975]. Discussdes sobre sua ascendéncia em relagdo as ideias do grupo ndo serao
abordadas aqui, podendo ser encontradas em edi¢cdes nacionais de Bronckart e Bota (2012), Faraco
(2009) e nas publicagbes de Paula e Stafuzza (2010).
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‘[Yudina] transportava tudo o que se achava na fronteira’ entre a
musica e outras artes, entre a literatura e a filosofia, entre a musica,
a poesia e a religido, e por isso ‘ndo se enquadrava absolutamente
na moldura do profissionalismo musical. Qualquer profissionalismo
era absolutamente estranho a ela’ (PONZIO, 2010, p.298).

O musicologo Ivan I. Sollertinsky ocuparia, nas primeiras décadas do século
XX, o posto de interlocutor do grupo entre a musica, a filosofia, a linguistica e outras
formas de arte, analisando em seus artigos a obra sinfénica de Beethoven ou Mozart
e empregando conceitos como dialogismo, multiplicidade de vozes e alteridade
(CASSOTI, 2011, p.154), como reconheceria 0 proprio Bakhtin em entrevistas
ulteriores, como na concedida a Viktor Duvakin em 1973 (BAKHTIN; DUVAKIN,
2008).

Para o Circulo, os géneros textuais, tal como entendo os géneros musicais,
pertenceriam a uma determinada esfera da atividade humana, “devidamente
localizados em um tempo e espaco [condicdo sécio histérica] e dependentes de um
conjunto de participantes e suas vontades enunciativas ou intengdes” (GOMES,
2008, p.71), como um espelho de todo o restante de uma cultura social e
temporalmente localizadas.

Nesta perspectiva, reconhecer determinado género musical significa ser
capaz de prever modos de selecdo do material musical por quem o produz,
determinados gestos expressivos identificados com o estilo pessoal do compositor
ou do intérprete, o contexto socio histérico em que ele foi produzido e veiculado, os
modos como sao recebidos pelos ouvintes, apontando as caracteristicas mais
marcantes em questao. A construcdo plena dos sentidos musicais — a inteligibilidade
do discurso — se dara na apreciacao dos sons articulados entre si e em relacdo com
estes gestos e elementos extramusicais mais amplos.

Os musicos, como os falantes de Bakhtin, “contribuem tanto de forma
dindmica para a preservagdao, como também para a mudanca e renovacdo dos
géneros” (GOMES, 2008, p.71), o que possibilitaria suas aplica¢des criativas em um
namero vasto de contextos. Entretanto, percebe-se que existem géneros mais
propensos a estabilidade que outros. Por este motivo, preferi ultrapassar as ideias
do Circulo de Bakhtin em direcdo as contribuicbes de Jean Paul Bronckart (1999),

mais ajustadas as propostas desta tese, verificando no conceito do interacionismo
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social'l! uma aproximagdo mais razoavel as modernas concepcbes de género
musical.
Em sua analise sobre as atividades de linguagem, Bronckart considerou que

0S géneros textuais seriam produtos de uma atividade,

[...] em funcionamento permanente nas formagdes sociais: em fungéo
de seus objetivos, interesses e questbes especificas, essas
formacBes elaboram diferentes tipos de textos, que apresentam
caracteristicas relativamente estaveis [justificando-se que sejam
chamadas de géneros de texto] (BRONCKART, 1999, p.137).

Esta estabilidade identificada nas condutas humanas de producdo ou de
apreciacdo musical seria resultado dos processos sociais e histdricos, de modo
analogo a atividade de linguagem preconizada por Bronckart (1999), e ndo residiria
apenas no ouvinte, mas nas relacdes estabelecidas entre os sujeitos produtores e 0s

consumidores ou receptores.

7

A dificuldade em identificar e escolarizar os géneros textuais também é
comparavel a dos géneros musicais, motivo pelo qual o exercicio a partir de
Bronckart (1999) é util, pois:

[...] mesmo sendo intuitivamente diferenciaveis, 0os géneros nao
podem nunca ser objeto de uma classificacdo racional, estavel e
definitiva. Primeiro, porque [...] eles sdo em numero de tendéncia
ilimitado; segundo, porque 0s parametros que podem servir como
critério de classificacdo (finalidade humana geral, questdo social
especifica, conteudo tematico, processos cognitivos mobilizados,
suporte mediatico, etc.) sdo, a0 mesmo tempo, pouco delimitaveis e
em constante interagdo; enfim, e sobretudo, porque uma tal
classificagdo ndo pode se basear no Unico critério facilmente
objetivavel, a saber, nas unidades [...] observaveis. Qualquer que
seja 0 género a que pertencam, [...] sdo constituidos segundo
modelos muito variaveis [...] em segmentos em que podem ser
identificadas regularidades de organizagdo (BRONCKART, 1999,
p.138).

Estas regularidades identificariam, por aproximacdo, oS géneros musicais
fundamentais [rock, samba, jazz, valsa] com os géneros de discurso de Bronckart

(1999, p.149), pois envolveriam um conjunto mais abrangente de praticas,

11 A expressdao ‘interacionismo social’ designa “uma posicao epistemoldgica geral, na qual podem ser
reconhecidas diversas correntes da filosofia e das ciéncias humanas [...] e ttm em comum o fato de
aderir a tese de que as propriedades especificas das condutas humanas sao o resultado de um
processo historico de socializagdo, possibilitado especialmente pela emergéncia e pelo
desenvolvimento dos instrumentos semiéticos” (BRONCKART, 1999, p. 21).
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interacOes, estilos de realizacdo e circulacdo, que por sua relativa permanéncia,
permitiria aos performers e ouvintes identificarem certos tipos de musica como
pertencente a determinado género. Padrdes ritmicos ou melddicos repetidos em
contextos mais especificos, como o demonstrado na figura abaixo, e que
costumariam caracterizar mais facilmente um subgénero musical, como no caso do
pop rock, apresentam-se paralelamente como os produtos concretos das acdes de

linguagem dos géneros textuais em Bronckart (1999, p.149):
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Figura 1: Padrdes ritmicos da bateria e contrabaixo repetidos [riffs], caracteristicos do
rock pop (GENESIS, 1981)

Ao isolar os elementos enunciados na partitura, o padréo ritmico da bateria e
do baixo, fica mais facil identificar uma ideia musical que é comum no género rock,
com este tipo de instrumentacdo [bateria, baixo, guitarra] comportando-se ritmica e
melodicamente como descrito no excerto.

Entretanto, ndo ha garantia de estabilidade no universo das producdes
musicais. Mas € possivel reconhecer, com maior ou menor grau de dificuldade, os
elementos de permanéncia que caracterizariam determinadas producdes musicais,
pois 0s géneros musicais promoveriam a interface entre o dominio das interagdes
sociais (BRONCKART, 2008, p.78; LENA, 2012, p.13) e o dominio das producdes
propriamente ditas, o que nos permitira avaliar a vasta producdo e, na perspectiva
educacional proposta nesta pesquisa, escolariza-la. As aplicacdes escolares dos

géneros musicais serdo desenvolvidas nos topicos seguintes, ndo sem antes
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apresentar uma sintese dos conceitos mais recentes de género musical que

considero basilares do trabalho.

2.2 Os géneros musicais na contemporaneidade

Os primeiros referenciais para os estudos culturais ligados aos géneros
musicais invariavelmente comecam por Theodor Adorno e a Escola de Frankfurt.
Seu embate com o easy listening e os géneros populares'? é firmado na primeira
metade do século XX, pois considerava musica popular facil e massificada, “de uma
tolice imanente contra a qual reage polemicamente, sobretudo, o ideal de
emancipacao da modernidade” (ADORNO, 1970, p.135).

Sob o ponto de vista dos fundamentos teoricos disponiveis na
contemporaneidade, basear a analise da musica popular e, por consequéncia, dos
géneros musicais em Walter Benjamin ou Theodor Adorno!® (1974; 1999) seria
contraproducente: eles viveram uma época seminal da mausica popular, que mal
tinha conhecido a ascensdo do bebop e dos gigantes do jazz, para citar dois
exemplos internacionalmente reconhecidos, e muito menos, a faria do rock, com
seus desdobramentos na musica pop e seu impacto na cultura jovem ocidental. Por
analogia, parece-me semelhante a pautar as descobertas e revolucdes da medicina
do século XXI a Hipbcrates'4. Isto nos levou a operar um aparato teérico que incluiu
0s estudos culturais em muasica popular e contemporanea produzidos
prioritariamente na Inglaterra e nos Estados Unidos a partir da segunda metade dos
anos de 1960, como apresento a seguir.

A centralidade do conceito de género musical para a compreensdo das
diferentes manifestacbes musicais estd posta na contemporaneidade, apesar do
campo de estudo ainda nao estar completamente organizado, como nos lembra Holt

12 Estas resisténcias a musica popular pela vanguarda da Filosofia Musical do século XX foram
também registradas por Enrico Fubini (2001, p.135), importante esteta da Musica, avaliando o
pessimismo de Theodor W. Adorno em relacéo ao assunto.

13 Enfatizo a contribuicdo de Adorno por ter sido ele, dentre os associados a Escola de Frankfurt, o
que tratou mais especificamente da MUsica em seus escritos e, provavelmente, o primeiro intelectual
de vulto no século XX a considerar a musica popular em sua pauta pessoal — ainda que para
desqualifica-la.

14 Como na famosa passagem introdutdria do tratado de Harmonia de Schoenberg (2001), em que
igualmente apontava o equivoco de inventariar os recursos harmdénicos disponiveis a musica de
concerto ocidental do inicio do século XX em comparacao direta com a producdo musical dos gregos
de 700 a.C.
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(2007, p.01). As contribuicdes dos estudos culturais e musicais britanicos — os mais
representados nesta tese, bem como o0s estudos americanos, contribuiram
decisivamente para uma configuracdo bem sustentada e delimitada dos estudos
recentes. David Hesmondhalgh (2015) elenca os campos dos estudos culturais,
sociologia, teorias sociais e politicas, das midias e da comunicacdo, musicologia e
antropologia, historia da musica, filosofia, psicologia e a historia social como
principais contribuintes. Em paralelo, observo que a convergéncia destes campos
vinha sendo registrada em publicacfes especializadas sobre a educacdo musical
desde o inicio dos anos de 1980, inclusive nos paises latino-americanos® (GAINZA,
1988; 1990).

Entre as diferentes abordagens do conceito de género que contribuiram para
nossa particular circunscricdo, Fabian Holt (2007) afirmava que os géneros ajudam a
classificar a musica comercializada em sites, organizada em playlists, lojas virtuais e
gondolas de hipermercados. Simon Frith (1996, p.88) mencionava a funcéo
organizadora dos géneros ao apreciar, executar e vender as diversas muasicas. Em
sua analise, Keith Negus (1999) também ndo descartava as questdes
mercadologicas que ajudam a conformar os variados géneros musicais,
especificando ‘como e ‘onde’ se investe o dinheiro que alimenta o mercado musical
e reconhecendo um processo de retroalimentacdo entre a industria do
entretenimento e 0s géneros de maior aceitacdo. Lena (2012), por sua vez,
analisava como certos géneros musicais sdo conformados em torno das ideias e
comportamentos das comunidades em que sé&o desenvolvidos.

As intersecbes entre os estudos culturais e as analises musicais
(BRACKETT, 2002) sdo importantes para se avaliar um género musical, pois ha um
certo “grau de elasticidade entre os géneros” (BORTHWICK; MOY, 2004, p.03),
agueles que ocupam um centro mais claro e distinto e agueles que estdo nos limites
ou fusdes [crossover] possiveis. Aprofundarei o assunto ao debater alguns exemplos
em analises, no momento da descricdo das atividades realizadas na pesquisa-acao
em escolas.

Franco Fabbri (2004) destaca que certos eventos musicais, de modo

semelhante as superposi¢cdes possiveis na teoria dos conjuntos, podem pertencer a

15 Para n&o avancar sobre uma lista mais ampla, restrinjo aqui meu exemplo & educacdo musical
latino-americana, da qual Violeta Gainza é uma figura proeminente. Apesar das publicacbes
referenciadas datarem do final dos anos de 1980, os textos originais contidos nas edi¢cdes pertencem
ao inicio da década.
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duas ou mais esferas de géneros simultaneamente. As subdivisdes'® também séo
muito recorrentes, e ndo serdo objeto de atencdo no presente momento, pois 0S
autores tendem a variar muito suas abordagens, 0 que se tornaria exaustivo,
repartindo-as em termos estritamente musicais, comerciais ou socioculturais, como
observamos nos estudos empreendidos por Shuker (1998), Frith (1996) ou Lena
(2012).

Daniel Levitin (2013) afirmava que as pessoas, com alguma informacao
cultural prévia, pretendem saber quais seriam 0s exemplares prototipicos de certos
géneros musicais, como punk rock ou um tango argentino, assim como se
inclinariam a reconhecer que algumas gravacbes nao seriam exemplos tao fortes
destes. Sem adentrar nas especificidades e estudos relacionados a Psicologia da
Musica, percebe-se que o equilibrio entre inovacdo e transgressao, ou a
conservagao de certas convengdes musicais € ndo musicais, “o que pode envolver a
criacdo de campos idiomaticos novos ou a capacidade de ruptura de uma obra”
(FISCHERMAN, 2013, p.25), apoiariam a compreensdo e o acordo tacito entre
individuos!’ sobre o que sdo os géneros musicais, contribuindo na configuracédo e
estabilidade daqueles formatos mais facilmente identificaveis, bem como de suas
obras iconicas.

A complexidade destas relagdes presentes em um Unico género musical ou
a baixa familiaridade com um repertério amplo, podem ser aspectos a distanciar os
alunos da educacdo basica da variedade de musicas disponivel. Daniel Levitin
(2013) também constatou isto entre os seus. Por isso, se o professor puder oferecer
um esquema, uma base sobre a qual os alunos possam resolver seus problemas
perceptuais mais imediatos e adquirir o primeiro contato com o repertdrio, por meio
de timbres que considerem interessantes, padrées ritmicos, melodias e harmonias

que fujam do trivial, caracteristicas inerentes as apresentacdes de uma certa banda

16 Os subgéneros de Franco Fabbri (2001) ou Simon Frith (1996) representam um exemplo de
subdivis6es no dmbito de um género musical. Considerando o jazz como um género musical mais
amplo [ou um género discursivo, na perspectiva de Bronckart (1999)], sua categorizacdo comportaria
0 swing, o bebop, o fusion [como o0s géneros textuais de Bronckart], variados entre si por
determinacdo da época em que foram produzidos, o tratamento melédico e harménico das
composicdes e improvisagdes, caracteristicas da interpretacdo instrumental e vocal, andamentos,
elementos de timbre e das gravacfes, entre outros aspectos de origem “espago-temporal e social”
(BRONCKART, 1999, p.150).

17 Este “espago de possiveis” que contém um sistema de referéncias e marcas comuns, e que
possibilitaria o tipo de acordo a que me refiro, é assinalado por Pierre Bourdieu (1996, p.57) em uma
conferéncia proferida em 1986 e contida na publicagdo brasileira de seu livio Razdes Praticas (1996).
No entanto, para o autor, sdo os produtores que mantém prioritariamente este espa¢o de negociacao,
e atuacao dos consumidores ou receptores seria mais limitada.
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ou grupo musical que cativem, seria possivel esbogar este percurso para ensinar e

difundir géneros musicais na escola.

2.3 Para abordar os géneros musicais na escola

A abordagem dos géneros musicais na escola possui relevancia, pois
pretende mover o publico da educacédo basica em direcdo as novas experiéncias e a
ampliacao de suas referéncias culturais.

Penso que a escola pode ser o local para a constru¢cdo de um repertorio
musical abrangente. Nao se trata, portanto, de algo natural ou congénito entre os
alunos, como se fosse possivel nascer com bom ou mau gosto!8. E um processo
social, de adocao e rejeicao de ideias e comportamentos especificos, que sera
empreendido de modo particular por cada um deles e, por vezes, pode ser
observavel pelo professor.

O processo de apreciacdo dos géneros musicais visa que o0s alunos
adquiram um instrumental que os permita “localizar a masica firmemente no contexto
da totalidade de suas crencas, experiéncias e atividades pois, sem esses lacos, a
musica ndo pode existir’ (MERRIAM, 1967, p. 03), de modo que consigam transitar

entre diferentes territérios musicais, como identificou Roger Scruton:

Convencoes, alusbes e aplicacbes ressoam na mente e nos ouvidos
daqueles que tocam e desfrutam dessa mdusica, e a diferenca entre
uma interpretacdo boa e ruim n&do pode ser tracada a luz dos
elementos que poderiam ser igualmente utilizados para avaliar uma
sinfonia de Mozart ou uma obra de jazz (SCRUTON, 2013, p.153).

Recordo Fabian Holt, que reafirmou a importancia do conhecimento dos
géneros musicais, pois acreditava que sem prestar-lhes a devida atencéo,

18 Nao é o meu objetivo discutir o conceito de gosto nesta pesquisa, sob pena de sobrecarregar o
leitor com outras terminologias como ‘beleza’ e ‘fruicdo’, que escapam ao escopo de nosso texto.
Entretanto, como elemento explicativo, vale a citacéo do filésofo e esteta Roger Scruton, para quem o
gosto tem raizes num contexto mais amplo, ao lembrar que as culturas nao sdo universais. Para ele,
a necessidade da elaboragdo de gostos dentro de uma cultura é “assinalar quais sdo as diferencas
relevantes entre as formas de vida humana e as satisfagdes que as pessoas obtém nelas”
(SCRUTON, 2013, p.152).
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nés ficariamos pouco preparados para discutir um nudmero de
importantes questdes: como sdo organizadas as variacdes ritmicas e
melédicas? O que escutamos nestas musicas? Como os musicos as
comunicam? Quais séo as fungdes dos rituais na tradicdo musical?
Como as pessoas entendem estas muasicas e como costumam usa-
las? O que podemos pensar comparativamente sobre estas
musicas? (HOLT, 2007, p.02)

Estas classificagcbes e delimitacdes oferecidas pelos géneros, conforme
apontadas por Holt (2007), ajudam a organizar as representacées do mundo social
gue nos rodeia, elencando categorias fundamentais de percepc¢éo e apreciacdo dos
fenbmenos culturais, como também ensinou Roger Chartier (2002, p.17).

Em uma perspectiva educacional, a escola tende a processar os géneros,
sejam eles textuais ou musicais, escolarizando-o0s. As realizacdes de Schneuwly e
Dolz (1999), ao organizarem didaticamente o ensino de géneros textuais, Sao
interessantes do ponto de vista pedagdgico e fonte de inspiracdo para minhas
primeiras aproximacdes. Entretanto, quando os géneros vao a escola, sua reificacdo
torna-se quase inescapavel. Caberia ao professor ndo permitir que se isolem
completamente o contexto escolar da realidade experimentada fora dele.

Sob esta perspectiva, é imperativo considerar que ndo ha um género
musical estatico, como ndo h& uma atividade de linguagem verbal ou musical da
mesma forma. O obstaculo para seu ensino e a aprendizagem é que as extracdes
escolasticas'® normalmente sdo simulacros da realidade e os elementos isolados
nao produzem uma movimentacao real na vida dos alunos, ndo lhes despertam
algum interesse passional ou curiosidade intelectual. Esta tensdo entre a musica
‘escolarizada’ e a vida poderia ser abrandada caso a escola apresentasse sugestdes
flexiveis para a pratica com os géneros, em que uma apreciacado e discussao cada
vez mais aprofundadas pelos atores envolvidos levaria a um desdobramento em que
0 género nao seria “mais instrumento de comunicagdo somente, mas, a0 mesmo
tempo, objeto de ensino e aprendizagem” (SCHNEUWLY; DOLZ, 1999, p.07).

Ao analisar os géneros para leva-los a sala de aula, podemos encontrar “um
sistema de orientacbes, expectativas, e convenc¢des que reune a industria, 0s

performers, criticos e fas, fazendo que identifiquem um determinado tipo de musica”

19 Considere-as como os fragmentos de partituras, pequenos excertos de pecas, trechos de
gravagOes, exemplos extraidos de manuais e tratados de composi¢do ou arranjo que, ao serem
isolados de seu contexto geral da obra ao qual pertencem, perdem sua forca e os atributos
expressivos que normalmente os tornariam notdrios aos ouvintes.
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(LENA, 2012, p.13)?°. Longe de reduzir sua apreciacdo a uma andlise formal mais
tradicional, de fragmentos de partituras ou trechos de gravagdes, empregamos um
amalgama das assemelhadas abordagens de Borthwick e Moy (2004), Holt (2007) e
Friedlander (2012)%%, para ajudar na apreciagcdo dos géneros musicais na escola, por
meio da identificacdo e analise dos elementos caracteristicos da obra abordada.
Esta metodologia para uma analise e sistematizacdo dos géneros no
contexto escolar poderia ser decomposta em diferentes momentos, baseada nos

principios sugeridos por Bronckart (1999):

Primeiramente, sobre as caracteristicas estruturais e funcionais do
conjunto das agdes humanas e isso implica um exame das relagdes
gue essas agbes mantém com os parametros do mundo social em
gue se inscrevem. [...] A seguir, sobre as capacidades mentais e
comportamentais que as agdes colocam em funcionamento e, em
particular, sobre as condicdes de construcdo dessas capacidades
(BRONCKART, 1999, p.66).

Pela experiéncia obtida na pesquisa-acdo e no trabalho docente em
diferentes niveis de ensino, considero que os alunos respondem melhor as
atividades quando encontram pontos de engajamento, seja pela familiaridade com o
repertdrio ou pelo reforco de uma sensacéo de pertencimento ou dominio. Por este
motivo, costumo partir de uma manifestacdo musical préxima dos alunos, acatando
as sugestdes deles ou oferecendo alguma outra baseada em avaliacédo diagndéstica®?
das turmas ou grupos. Uma vez escolhido o género que circulara na sala de aula, o
passo seguinte é elaborar um roteiro de andlise, que ajudara o professor — e 0s
proprios alunos — a identificar elementos de permanéncia, de contraste ou diferenca
entre 0s enunciados musicais presentes na escuta da obra e de outras obras que
constituam o repertério individual de cada um.

Destaco, em linhas gerais, alguns tépicos que podem ser considerados em
abordagens de uma peca musical para analise de género, devidamente ajustadas ao

publico da educacao béasica e aos objetivos de ensino delineados:

20 Estes sistemas de representacdes baseados nos interesses dos grupos que as forjam, foram
apontados anteriormente por Roger Chartier (2002), ao tratar em amplitude a representacdo na
Histéria Cultural. Para o autor, eles traduziriam posicdes e interesses expressos ou velados,
descrevendo os eventos sociais [ou culturais], ainda que a revelia dos sujeitos ou grupos implicados.
21 Estas estratégias sdo essencialmente ligadas a Musicologia ou a Historia da Musica. Ndo existia
nestes autores uma preocupacao essencialmente pedagdgica no trato do tema.

22 Avaliacdo que nao precisa ser necessariamente feita por meio de questionario ou uma entrevista:
as vezes, uma roda de conversa ou a observacdo dos comportamentos de consumo musical na
escola fornecem pistas importantes.
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e Uma andlise estrutural da peca escolhida para a apreciacao, ressaltando
aspectos de repeticdo, variacdo ou contraste entre as secfes, por meio
de diferentes aspectos como perfil melédico e harménico, repeticdo de
riffs ou padrées ritmicos;

¢ |dentificagéo e descricdo dos recursos vocais e instrumentais, texturas e
timbres dentro da andlise estrutural da canc¢ao;

e O estilo vocal e instrumental empregado, identificando-o a determinada
época ou modo particular de realizacéo;

e A letra [quando existente] e a mensagem presente. Sua relacéo,
comentarios ou contraposi¢cdes com outras producdes;

e Caracteristicas da banda/artista, sua atitude, seu modo de se vestir, se
apresentar e se comportar dentro e fora dos palcos, como sugere Paul
Friedlander (2012, p.427);

e Abordar o encadeamento histérico do aparecimento de certos
procedimentos musicais, identificando praticas comuns e 0s agentes
responsaveis [intérpretes, compositores, criticos de musica, a inddstria, a
sonoridade das gravacgOes, as caracteristicas de execucao/performance];

e Examinar mudancas nas tradicdes musicais para demonstrar o papel
social nessas transformacoes;

e Examinar outras caracteristicas sociopoliticas, histéricas ou da industria

cultural que envolvam a producdo, veiculacéo e apreciacao da obra.

Por este caminho, a escolha da musica popular como ponto de partida para
0 exame dos géneros na escola ndo é gratuita, mas fruto do reconhecimento de que
elas estado presentes na escola, quer o professor deseje ou ndo. Como aponta Keith

Swanwick,

0 pop é um bom caso e tem sido o primeiro conjunto alternativo de
idiomas musicais a se tornar amplamente acessivel & pratica de sala
de aula dentro da estrutura da educacdo compulséria nas escolas
[...]- As razbes para isso estdo bem préximas de nés: [...] sdo
penetrantes, inevitaveis (SWANWICK, 2014, p. 146).
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Partindo-se deste inventariado, o professor poderia organizar as atividades
pedagogicas de apreciacdo sobre qualquer género — rock, samba, jazz, frevo, baido
— em torno de unidades de trabalho razoavelmente independentes, como projetos de
curta duracdo ou sequéncias didaticas, como nos moldes descritos no quadro

abaixo:

Necessidade ou motivacdo da atividade ligada aos géneros

1. APRESENTACAO
DE UMA SITUACAO

musicais. O motivo gerador pode ser um fator musical ou

extramusical [memoarias, historia, etc.].

Tendo em vista uma constatacdo realizada em sala de aula ou o
2. SELECAO DO curriculo previsto para a série. Definicdo do ambito: os alunos
GENERO MUSICAL reconhecem ou ndo o género musical em questdo? E mais ou

menos familiar a classe?

Extraindo informacdes dos alunos por meio de:

a) Pesquisa / discusséo sobre o género escolhido.

b) Apreciacdo de gravagbes do género, seguida de exposicdes e
debates, explorando relacdes:

- entre sua fungéo e contexto social,

- em seu conteldo musical e estrutura composicional (melodia,
harmonia, padrdes ritmicos, texturas musicais);

- de identificacdo e descricdo dos recursos vocais e instrumentais,
texturas e timbres dentro da andlise estrutural da cancéo;

3 - do estilo vocal e instrumental empregado, identificando-o a
=1=le0)\I=|=e|VI=\sxe) | determinada época ou modo particular de realizacao;
HERePARENOEEbIONY - de seu género, estilo e sonoridade, em obras semelhantes no
GENERO MUSICAL mesmo e em outros periodos,

SELECIONADO - de andlise estrutural, ressaltando aspectos de repeticdo, variacio
ou contraste entre as sec¢fes, por meio de diferentes aspectos
como perfil melédico e harmonico, repeticdo de riffs ou padrdes
ritmicos;

- sobre a letra [quando existente] e a mensagem presente na
cancao;

- das caracteristicas da banda/artista, sua atitude, seu modo de se
vestir, se apresentar e se comportar dentro e fora dos palcos
(FRIEDLANDER, 2012, p.427);

- ao abordar o encadeamento histérico do aparecimento de certos
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procedimentos musicais, identificando praticas comuns e o0s
agentes responsaveis [intérpretes, compositores, criticos de
musica, a industria, sonoridade das gravacoes];

- ao examinar mudancas nas tradicdes musicais para demonstrar o
papel social nessas transformacdoes;

- com outras caracteristicas socio-politicas, histéricas ou da
indastria cultural que envolvam a produgdo, veiculagdo e
apreciagao da obra.

c) Selecdo de uma peca destacada do género para um estudo

mais aprofundado.

A apreciacdo musical propriamente dita de um exemplo destacado

4. ATIVIDADE DE
APRECIACAO

do género, tendo em vista a necessidade/motivacdo apresentada

na situacao inicial.

Com o objetivo de aproxima-lo dos géneros comumente aceitos
pelos alunos e que circulam socialmente em seu grupo. Requer
S SV = TN elel | uma retomada do Passo 3, com o auxilio do professor, com a
DO GENERO finalidade de tentar definir o género segundo as linhas orientadoras

propostas.

Divulgando e amplificando os resultados obtidos no processo por
meio de performances, debates, chats, podcasts, postagens em
S elzlelIENe/Nelblol | redes sociais, partilha de arquivos eletrénicos entre os alunos com
GENERO MUSICAL 0 uso de dispositivos eletrdnicos moveis. Pode ser ampliada por
atividades de improvisacdo, composicdo ou performances

individuais e em grupo.

Quadro 1: Percurso para a apreciacdo musical de géneros na escola

Tomo, para efeito de ilustracdo, um dos quadros de andlise mais ampla
estabelecido para as atividades de pesquisa-agéo relatadas no Capitulo 4, em um
samba instrumental intitulado “Chama o gerente”, de Claudio Infante (INFANTE,
1995):



1. APRESENTACAO
DA SITUACAO

2. SELECAO DO
GENERO MUSICAL

3.
RECONHECIMENTO
PELOS ALUNOS DO
GENERO MUSICAL
SELECIONADO
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Quando consultados suas preferéncias sobre musica brasileira, os
alunos apresentaram o samba como o0 género mais representativo
do que seria a musica brasileira. A partir dai, foi posta a
oportunidade para abordar o género em questdo entre os alunos

do ensino fundamental.

Tendo em vista a constatagdo realizada em sala de aula,
selecionei uma gravacdo de samba instrumental de pouca
circulagcdo nas midias, que servisse ao proposito de apresentar um
género pouco familiar as criangas e que permitisse a exploracdo
dos aspectos da apreciagdo de modo mais direto, sem as
facilidades e interferéncias que uma familiaridade com o repertério

costumam ocasionar.

a) Discussdo sobre o género escolhido: o que conhecem sobre
sambas? Quais sdo o0s intérpretes e compositores que
reconhecem? Em quais locais este tipo de musica é apreciada
elou executada? Em que circustancias e em quais épocas?

b) Apreciacdo de gravacdes do género, seguida de exposicoes e
debates, explorando relagdes:

- entre sua funcdo e contexto social: comparou-se o0 samba
instrumental as primeiras gravacdes disponiveis [como Pelo
Telefone, gravado por Donga, entre outras cancoes];

- em seu conteudo musical e estrutura composicional [analise dos
timbres instrumentais presentes, padrfes ritmicos recorrentes,
texturas musicais desenvolvidas pelos instrumentos, possivel
identificacdo da estrutura de tema com improvisagdes];

- de identificagdo e descricdo dos recursos vocais e instrumentais,
texturas e timbres;

- do estilo instrumental empregado, identificando-o & determinada
época ou modo particular de realizagao;

- de seu género, estilo e sonoridade, em obras semelhantes no
mesmo e em outros periodos: teria sido gravada recentemente?
Qual é a qualidade sonora das gravacdes? E possivel comparacio
entre os antigos sambas do inicio do século XX e estas gravacdes
mais recentes?

- de andlise estrutural, ressaltando aspectos de repeticéo, variacao
ou contraste entre as secodes, repeticdo de riffs, do tema principal,




4. ATIVIDADE DE
APRECIACAO

5. EXAME PRATICO
DO GENERO
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0s padrdes ritmicos que suportam o samba,;
- ao examinar mudancas nas tradicdes musicais para demonstrar o
papel social nessas transformacdes: resgatando informagdes
sobre a marginalizagdo do samba no inicio do século XX e a
ascensao dos pagodeiros nos anos de 1990.

Os alunos ouviram a gravagdo sem apoio audiovisual, na primeira
vez, a peca “Chama o gerente”. Nas repeticdes que se seguiram,
foram convidados a acompanhar a pulsacdo do samba e o0s
padrées ritmicos mais comuns com o0 uso do instrumento de
percussao disponivel, com objetos dispostos na sala de aula e com
0 proéprio corpo [palmas, pés]. Outras gravacgdes foram exibidas,
com o0 apoio de videoclipes, para a caracterizagdo dos diversos

géneros distintos reconhecidos como samba.

Extraindo informacgdes dos alunos por meio de:

a) Apreciacado da peca “Chama o gerente”, seguida de exposicoes
e debates, explorando relagdes:

- entre sua funcdo e contexto social: comparou-se o samba
instrumental as outras gravacgdes disponiveis;

- em seu conteudo musical e estrutura composicional [analise dos
timbres instrumentais presentes, padrfes ritmicos recorrentes,
texturas musicais desenvolvidas pelos instrumentos, possivel
identificacdo da estrutura de tema com improvisagdes];

- de identificag&@o e descricdo dos recursos vocais e instrumentais,
texturas e timbres;

- do estilo instrumental empregado, identificando-o & determinada
época ou modo particular de realizacdo, herdado das rodas de
samba e das formacgdes jazzisticas, simultaneamente;

- de seu género, estilo e sonoridade, em obras semelhantes no
mesmo e em outros periodos: teria sido gravada recentemente?
Qual é a qualidade sonora da gravagdo, em comparagdo aos
antigos sambas do inicio do século XX?

- de andlise estrutural, ressaltando aspectos de repeti¢ao, variacao
ou contraste entre as sec¢les, repeticdo de riffs, do tema principal
exposto pelos instrumentos de sopro e suas sucessivas entradas

na peca, e 0s padrdes ritmicos que suportam o samba [apoios

mais comuns, alternéncia de sons longos e curtos nos tempos,
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instrumentos de marcacao de pulso e contratempos];

- ao abordar o encadeamento histérico do aparecimento de certos
procedimentos musicais [relacionando-o ao antigos grupos de
samba instrumental, como Bossa Trés, Milton Banana Trio, Bossa
Rio; e posteriores, como a Banda Black Rio ou o Nosso Trio],
identificando préticas comuns e 0s agentes responsaveis por elas.

Os alunos deveriam pesquisar outras duas gravacdes de samba,
uma instrumental e outra que representasse qualquer outro

tipologia [samba-enredo, samba-can¢do, samba bossa nova,

6. CIRCULACAO DO
GENERO MUSICAL

pagode], pesquisando material que estivesse disponivel em casa
ou por meio dos sites de streaming gratuitos, como o Youtube.
Deveriam compartilhar os links com os colegas pelas redes sociais

ou trazer as midias fisicas [CD, DVD] para o encontro seguinte.

Quadro 2: Percurso para a apreciacdo musical do samba instrumental “Chama o
gerente” (INFANTE, 1995), de Claudio Infante

Esta proposta de andlise apresenta, em resumo, duas caracteristicas
marcantes: constitui-se uma sintese com objetivos praticos, destinada a orientar as
intervencdes dos professores; e evidencia as dimensdes ensinaveis a partir dos
quais 0s géneros musicais podem ser abordados na escola (SCHNEUWLY; DOLZ,
1999). Apesar de obedecer a estrutura classica da sequéncia didatica, o percurso
pode ser empregado em outros contextos e tipos de atividades didaticas, como

ponto de partida para a sistematizacéo do trabalho pedagogico.

2.4 Consideracdes finais do capitulo

Os géneros sao estruturados em torno de elementos musicais [forma,
estrutura, ritmo, melodia] e ndo musicais [moda, suporte e midias, comportamento,
sociabilidades], como se analisou no capitulo, e possuem uma funcdo organizadora
das experiéncias de producgédo, veiculagéo e apreciacdo das obras pelos individuos e
grupos.

Pelo carater fundamentalmente dialético que apresenta, o estudo dos
géneros musicais que empreendi se aproxima da trajetéria proposta para os géneros
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textuais pelo Interacionismo Sociodiscursivo, por “considerar as agdes humanas em
suas dimensdes sociais e discursivas constitutivas” (BRONCKART, 1999, p.31), o
gue também fundamenta os projetos educacionais dispostos pelos demais autores
da Escola de Genebra que citei.

Noto que os géneros musicais se manifestam em certas situacdes sociais,
de acordo com as esferas em que foram produzidos, permitindo um intenso dialogo
entre as vozes presentes, deste e de outros tempos. Impde-se, por ora, a
impossibilidade de isolar completamente 0 nosso objeto de estudo: ao fazé-lo, mata-
se 0 objeto. Ao retirar as manifestagcdes musicais do contexto onde sé&o produzidas e
do dialogo com seu entorno social, histérico, dos individuos e suas paixdes,
retiramos sua dinamica dialégica: dialogo permanente com 0s compositores,
intérpretes, ouvintes, com outros géneros musicais que o circundam ou o
precederam?3,

E também neste momento que a impossibilidade de apreender, de pronto,
todos os eventos musicais e extramusicais presentes na enunciacdo da obra,
precisa ser considerada pelo ouvinte. Neste ponto a proposta pode ser util, pois o
estudo dos géneros musicais € um campo exaustivo e o interessado precisa
empreender uma imersdo nas gravacoes e publicagcbes nacionais ou estrangeiras,
na tentativa de reconhecer os momentos de estabilidade e reiteracdo de suas
caracteristicas mais acentuadas. Os percursos apresentados para esta analise
certamente colaboraréo.

Ajudaria nesta primeira delimitacdo evitar, de inicio, o exame de figuras
iconoclastas, como Egberto Gismonti ou Frank Zappa, que sabidamente transitaram
entre diferentes géneros e cujas obras possuem muitas fases, por vezes, quase
inclassificaveis. Em outro espectro, ao denominar indistintamente um grupo de
producdes de diferentes géneros como o ‘samba bossa nova’ e ‘baido’ sob o signo
de ‘popular’ ou ‘MPB’, ou reuni-los sob uma mesma classificacdo?*, pode-se cometer

erros.

23 Esta perspectiva sociohistérica serve para o julgamento das obras que se aprecia, e é reforcada
pelo filosofo e esteta Roger Scruton: “Devemos reconhecer que toda tentativa de definir padrbes
objetivos ameaca o préprio empreendimento que se procura julgar. Regras e preceitos existem para
serem transcendidos; e, como a originalidade e o questionamento das ortodoxias sdo fundamentais a
iniciativa estética, certo elemento de liberdade é incorporado a busca da beleza, seja a beleza minima
dos arranjos cotidianos, seja a beleza superior da arte” (SCRUTON, 2013, p.153).

24O rotulo ‘popular’, como utilizado pelo senso comum e nas prateleiras de hipermercados, engloba
igualmente a musica de Caetano Veloso e Mr. Catra. Ao junta-las sob uma mesma classificacao,
David Fischerman alerta-nos que se poderia “generalizar o erro de pensé-las como objetos culturais
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Sob o ponto de vista de sua abordagem escolar, considero que os géneros
permitem uma experiéncia mais completa e integradora do que as propostas
calcadas exclusivamente na escuta dos sons em seu nivel mais descritivo
[diferenciar alturas, discriminar e inventariar instrumentos e timbres ‘de ouvido’], ou
orientado a percepcdo de fragmentos melodicos, duragdes, intensidades isoladas.
Esta é uma das suas vantagens do principio pedagdgico que assumimos e a pedra
angular desta tese.

Considero igualmente que a diversidade e a perspectiva multicultural de uma
escola igualitaria podem ser equacionadas por meio do estudo dos variados
géneros. Escolas publicas?® como a canadense (WARWICK, 2000) ou a australiana
(DUNBAR-HALL; GIBSON, 2000) sdo exemplos de como os paises sdo — as vezes
forcosamente — obrigados a lidar com a diversidade étnica, cultural e musical; e
recorrer as estratégias que abarquem a formacédo do publico heterogéneo ao qual
estdo submetidas suas redes escolares. E isso nem é particularmente recente, diga-
se. Quando olhamos para o cenario brasileiro, percebemos que a concepcao
musical de indios, africanos e europeus (CASTAGNA, 2010; MONTEIRO, 2010)
também foi negociada, com maior ou menor énfase, nos periodos colonial ou
imperial, alternando elementos de autopreservacao ou segregacdo, mas, pelo que
se observa na literatura, promoveu-se quase sempre uma ideia dos gouts réunis26 a
brasileira, quer na academia, quer nos salbes e locais de concerto, e mais
tardiamente, na escola.

Para aprofundar as perspectivas de uma abordagem educacional dos
géneros musicais, exponho no proximo capitulo os fundamentos para a apreciacao
musical destes e suas relacbes com a escola, considerando especialmente as

criancas e jovens em idade escolar relacionada ao Ensino Fundamental e Médio.

similares e, portanto, abordaveis com 0s mesmos instrumentos teéricos. Sem davida, isto € apenas a
prova de que a categoria ‘popular’, a esta altura do campeonato, ndo categoriza nada — ao menos
nada importante” (FISCHERMAN, 2013, p.25).

25 Menciono as escolas publicas porque a heterogeneidade do corpo discente € um traco facilmente
identificavel.

26 | es gobuts réunis é a expressao que Francois Couperin [1724] empregou para denominar sua obra,
que procurava reunir os estilos do Barroco Francés e lItaliano.



53

3. Apreciagdo musical

A apreciacdo da musica é certamente uma das atividades mais persistentes
na rotina das criancas e adolescentes, como esta pesquisa e anteriores que
desenvolvi (CONSTANTINO, 2012) confirmaram. Pretendo, nas proximas linhas,
debater a qualidade e as possibilidades desta apreciacdo dentro da escola basica.

Oliver Sacks (2007) apresenta historias curiosas e ilustrativas — muitas delas
explicaveis por razdes psicofisicas e clinicamente documentadas, sobre o poder e a
influéncia que a apreciacdo da musica exerce sobre as pessoas e seu
comportamento, como individuos que sofriam ataques epilépticos desencadeados
por certos tipos de musica, ou que desenvolveram quadros extremos de amusia?’.
Menciono isto, inicialmente, para esclarecer que este processo de audi¢cdo dos sons
é efetuado pela maior parte das pessoas?®, exceto aquelas acometidas por algum
tipo de disturbio mental ou fisiolégico.

Uma apreciacdo musical ‘significativa’ se relacionaria com a escuta atenta,
em meio ao continuum sonoro dos lugares onde habitamos ou em qualquer outra
situacao de exposicéo, pois seria “sobre este fundo auditivo que a escuta se levanta,
como o exercicio de uma funcdo de inteligéncia, isto é, de sele¢cdo”. (BARTHES,
1984, p. 202). Esta intencao se tornaria intimamente relacionada ao ato de apreciar,
pois a escuta atenta de pecas e do proprio ambiente sonoro envolveria habilidades
de estimar, avaliar, enfim, julgar aquilo que se ouve. A apreciacdo musical acabaria,
finalmente, por transcender a intencionalidade, ao consistir em uma atividade de
reflexdo e de lancamento de juizo.

Para nomear esta escuta atenta, que reporta a uma compreensao
aprofundada da mdusica, diferentes autores consultados empregam expressfes
como “apreciacdo musical ativa” (BASTIAO, 2014), “ouvir com significado”
(LAZZARIN, 1999), “ouvinte inteligente ou consciente” (COPLAND, 1974); “ouvir

musica musicalmente” de Bennett Reimer (1989); “audigdo inteligente ou

27 Distarbio de ordem fisica caracterizado pela incapacidade [completa ou parcial] de ouvir musica e
reconhecé-la como tal.

28 Nas palavras de Oliver Sacks, “todos nos (com pouquissimas excec¢des) somos capazes de
perceber musica, tons, timbre, intervalos entre notas, contornos melddicos, harmonia e, talvez no
nivel mais fundamental, ritmo. Integramos tudo isso e ‘construimos’ a musica na mente, usando
muitas partes do cérebro. E a essa apreciacéo estrutural, em grande medida inconsciente, adiciona-
se uma reacdo muitas vezes intensa e profundamente emocional” (SACKS, 2007, p.10).
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compreensiva” de Caldeira Filho (1971), ou “audicdo musical ativa”, de Wuytack e
Palheiros (1995). Para além do nome, é a intencionalidade desta escuta dos sons?®
o principio fundamental para a educacdo dos alunos-ouvintes na
contemporaneidade. Em sua obra, Keith Swanwick (2014) repde definitivamente o
esquema de escuta de Roland Barthes (1984) dentro do seu modelo de ensino, ao
considerar a composicao, a apreciacdo e a performance como as atividades

musicais fundamentais no processo educacional, distinguindo, em tempo:

[...] o ouvir como meio, implicito nas outras atividades musicais, € 0
ouvir como fim em si mesmo. No primeiro caso, 0 ouvir estara
monitorando o resultado musical nas varias atividades. No segundo,
reafirma-se o valor intrinseco da atividade de se ouvir musica
enquanto apreciagdo musical (FRANCA; SWANWICK, 2002, p. 12).

Ouvir é indissociavel das demais atividades musicais classificadas por
Swanwick, e certamente, importante em todas as experiéncias (SCHAFER, 2009) ou
métodos ativos da educag¢do musical. Enquanto Swanwick fazia a dupla distingéo
mencionada acima, o modelo sugerido por Graca Palheiros (2006) considerava

guatro modos de ouvir, relacionados no quadro abaixo:

Modos de ouvir Intencéo Atividade Nivel de atencéo Contexto
musica envolvido
Musica de fundo Nao Passiva Nenhum Lugares
publicos
Como Sim Passiva Baixo/moderado Casa, escola,
acompanhamento quaisquer
de atividades outros locais
Como atividade Sim Mentalmente Alto Sozinho ou
principal ativa, em grupo,
fisicamente em qualquer
passiva local
Ouvir e interpretar Sim Ativa Alto Sozinho ou
em grupo,
em local
definido para
a atividade

Quadro 3: Modos de apreciacdo musical, extraido e adaptado de Graca Palheiros
(2006, p.324).

29 Esta perspectiva emerge no relato feito por Murray Schafer (1991), sobre um encontro com
estudantes secundaristas no Canada no ano de 1964, ao oferecer sua definicdo pessoal sobre o que
seria a Musica: “uma organizacao de sons [...] com a intencdo de ser ouvida” (SCHAFER, 1991, p.
35).
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Algumas pesquisas robustas sobre a mente musical, sob a perspectiva da
Psicologia, foram desenvolvidas ou compiladas em publicacdes deste inicio do
século XXI (SLOBODA, 2008; LEVITIN, 2013). Elas podem ser fontes para os
interessados nas perspectivas de percepcdo dos fendmenos musicais, como
escalas, intervalos entre sons de alturas definidas, padrdes ritmicos ou melddicos
sequenciais, ou como o individuo relaciona estes aos seus sentimentos e
experiéncias anteriores. No entanto, ha mais de vinte anos, pesquisadores da area
ja concordavam que estas pesquisas deveriam “ultrapassar a informagao sobre a
aquisicao de habilidades e conhecimentos, passando a incluir questées sobre o que
a musica significa para o ouvinte, para o executante e para 0 compositor”.
(STUBLEY, 1992, p.13).

Esta perspectiva mais abrangente tem sido adotada por David Hargreaves et
al. (2012, p.156-157), ao considerar que a apreciacdo seria estruturada em torno de
uma rede de associa¢cdes musicais entre diferentes materiais, pecas e estilos, que
os individuos realizariam para organizar mapas mentais que |hes permitam
interpretar as novas pecas que encontrardo mais adiante. Uma segunda
consideracdo do autor seria baseada em aspectos das referéncias musicais dos
ouvintes e seus usos ou funcdes: como pecas e estilos musicais séo vistos, por
grupos em particular, como mais apropriados para certas situacdes do que outros.
Finalmente, o autor sugere que as pessoas constroem suas proprias redes de
associacoes ligando suas experiéncias pessoais — envolvendo pessoas, situacdes e
eventos de suas vidas — aos seus territorios musicais mais familiares.

Por este motivo, avango sobre alguns destes aspectos ao examinar a
apreciacdo entre criancas e adolescentes, em um recorte por idade escolar, e
inserindo-a no contexto educacional. Mas antes deste passo, com a finalidade de
situar e justificar o estudo, promovo um breve resgate histérico da apreciacéo
musical na escola brasileira, como complementacdo ao suporte legal relatado no

primeiro capitulo desta tese.

3.1 Uma pequena historia da apreciacdo musical na escola brasileira

Reconstituir os percursos historicos da apreciacdo musical dentro da escola

brasileira é tarefa ardua, pois “no Brasil ainda temos pouca experiéncia com a
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pesquisa em historia da educagao musical” (SOUZA, 2014, p.112). Rita Fucci-Amato
(2006, p.145) corrobora esta afirmacédo, informando que a investigacdo historica
relativa a educacdo musical brasileira ndo tem mais do que um quarto de século.
Este periodo, referido pela autora, coincide com o da multiplicacdo dos cursos
superiores pelo pais, o fortalecimento de entidades de classe e a inser¢céo e difusdo
de diferentes autores e propostas, a partir do final dos anos de 1980.

Apesar da jovialidade do campo, tento localizar uma historia da apreciacao
musical na escola brasileira, dentre as varias historias da educacdo musical que
estdo sendo redigidas até 0 momento no pais, e sdo apontadas por Jusamara Souza

como:

a histéria das instituicbes; a histéria de movimentos pedagogico-
musicais, como a histéria do canto orfednico, no Brasil; a historia dos
cursos superiores de musica no Brasil; a histéria do ensino de
musica e sua institucionalizagdo na escola; a historia do ensino de
musica a partir das orquestras e coros; a histéria da educacao
musical analisada por meio dos chamados espacos informais; a
histéria do ensino de musica a partir das associacfes de classe,
incluindo a Associagéo Brasileira de Educagédo Musical - ABEM; ou,
ainda, a histéria da educacdo musical a partir dos livros didaticos
(SOUZA, 2014, p.113-114).

Dentre os estudos relacionados as instituicbes escolares e movimentos
pedagdgico-musicais disponiveis, os de Rosa Fuks (1991, 2007), Jusamara Souza
(2007; 2014), Marisa Fonterrada (2008), Rita Fucci-Amato (2006; 2007; 2012),
Lenita Nogueira (2001) e as publicacBes organizadas por Alda Oliveira e Regina
Cajazeira (2007) ou José Geraldo Moraes e Elias Saliba (2010), sao os referenciais
mais recentes e vigorosos no pais, e fundamentam nossa reflexdo. Uns rednem
artigos sobre aspectos da educacdo musical no pais e de seus expoentes, outros,
como o artigo de Fucci-Amato, procuram relatar brevemente, no plano da educacao
basica brasileira, esta “histéria da educagdo musical nas escolas de ensino
fundamental e médio do Brasil, desde a sua implantacdo no século XIX até os dias
atuais” (2006, p.144).

Mais do que apenas as dificuldades impostas pela falta de bibliografia sobre
uma historiografia da apreciagdo musical na escola, como sublinham Moraes e
Saliba (2010, p.11), é preciso reconhecer a dificuldade adicional de uma cartografia

desta atividade, neste recorte ainda mais especifico, pois
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[...] um aspecto a considerar € a discuss@o sobre possiveis origens:
onde comega a educagdo musical no Brasil? No estado do
Amazonas, 0s primeiros registros mencionados sobre o ensino de
Musica sao do século XVII. Na Bahia, a vinda dos jesuitas para o
primeiro Governo Geral, em 1549, assinala o inicio. No Rio de
Janeiro, os primérdios sdo localizados no periodo colonial, no
periodo de catequizacdo dos nativos indigenas pelos jesuitas. E em
Roraima, as noticias mais antigas estdo nas expedi¢des e viagens.
Alguns autores vao correlacionar esse inicio com o0s ciclos
econdmicos e culturais como o ciclo da borracha, no Amazonas, ou o
ciclo da mineracdo e a presen¢ca de um movimento artistico musical,
em Goiés, no século XVIII (SOUZA, 2014, p.111).

Entre os jesuitas, tradicionalmente reconhecidos como 0s pioneiros na
organizagdo da educacdo brasileira no periodo colonial, “aprendia-se pela prética
exaustiva, mediante exercicios que evoluiam do simples para o complexo”
(FONTERRADA, 2008, p.209), de modo a permitir um dominio progressivo e
racionalmente organizado, no que seria a primeira proposta para uma pedagogia
musical em terras brasileiras. Um exemplo das técnicas deste duplum catequese-

educacao musical, praticado entre 1549 e 1759, é descrito por Paulo Castagna:

A primeira delas consistia em ensinar um texto cristdo em lingua tupi,
cantado com melodia europeia; a outra era ensinar um texto cristao
em tupi, mas utilizando melodia e instrumentos indigenas. A segunda
técnica foi proibida em 1552 e, a partir de entdo, somente a maneira
europeia de se cantar foi permitida [ao menos, oficialmente]
(CASTAGNA, 2010, p.45).

Estes registros de cancfes da época ndo sobreviveram. O que se pode
destacar € que os indios brasileiros receberam formacdo e puderam participar
ativamente da cena musical brasileira, pelos registros que nos chegaram sobre
indios musicos desde 1554, com uma pratica de educacdo musical bem
desenvolvida até 1580 (CASTAGNA, 2010).

Anos mais tarde, durante o periodo imperial, as praticas de ensino musicais
herdadas dos europeus nao sofreriam alteragdes significativas, ainda permanecendo
atreladas aos “métodos progressivos e com grande énfase na memorizagdo. Ao
mesmo tempo, firmava-se no pais a pratica informal da musica popular, que néo se
moldava pelo conjunto de regras disciplinares de inspiragdo pragmatica ou jesuitica”
(FONTERRADA, 2008, p.210), mas se constituia de modo espontaneo ao valorizar

aspectos como a habilidade do executante ou sua capacidade de improvisacao.
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Ainda no contexto imperial brasileiro, em 1854, o ensino de musica no pais

foi regulamentado por um decreto federal que

[...] passou a orientar as atividades docentes, enquanto que, no ano
seguinte, um outro decreto fez exigéncia de concurso publico para a
contratacdo de professores de musica. Na primeira republica, a
legislacdo educacional evoluiu diversamente em cada estado,
fazendo com que em cada regido a estrutura e o funcionamento das
escolas adquirissem caracteristicas muito especificas (FUCCI-
AMATO, 2006, p.147).

Os relatos e documentos oficiais que tratam das escolas paulistas durante o
Império demonstram que a musica era parte do curriculo e considerada fundamental
em uma formacdo educacional completa (NOGUEIRA, 2001, p. 301). Referindo-se
as escolas paulistas no periodo da Primeira Republica, em 1892, Vidal e Filho (2005,
p.43) relatam a presenca do ensino de canto e leitura musical no programa das
escolas preliminares do Estado.

Segundo Hentschke e Oliveira (2000, p.47), o ensino de masica nas escolas
publicas brasileiras havia se tornado obrigatério desde o século XIX, mas foi a partir
da criacdo da Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica — SEMA®, que se
tornou mais relevante, com a aplicacdo em larga escala do canto orfebnico e da

iniciagdo musical por manossolfa:

A partir da década de 1920, diversas transformagfes nos modelos e
nas legislacdes relativas ao ensino de mausica ocorreram. Um fato
relevante para a educagdo musical sucedeu-se no ano de 1923,
guando as escolas publicas paulistas passaram a utilizar o método
“tonic-solfa” como modelo de musicalizagao. Outro grande avanco foi
a musicalizagcdo para criangas, a partir de sua instituicao através de
uma lei federal de 1928, a qual criou os jardins de infancia com
orientacdo especializada. (FUCCI-AMATO, 2006, p.148)

Se ndo cabe aqui uma digressao sobre o pioneirismo paulista nas iniciativas
do canto orfednico e dos métodos de solfejo nas primeiras décadas do século XX,
por meio da figura proeminente de Jodo Gomes Junior, seguida de Carlos Gomes

Cardim, Fabiano Lozano, Joao Batista Julido, Antonio S& Pereira; em detrimento ao

30 Seu primeiro diretor foi Heitor Villa-Lobos, que se tornaria a figura mais reconhecida na implantacéo
da educagdo musical escolar no pais entre os anos de 1930 e 1950, baseado na utilizacdo de
métodos de solfejo padronizados e na organizacdo dos orfedes, grandes coros de alunos que
interpretavam o repertério prescrito nos manuais e materiais de apoio disponibilizados. Dai a
denominacdo mais comum da proposta: Canto Orfebnico.
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papel principal atribuido nacionalmente a Heitor Villa-Lobos nos anos seguintes, ao
menos € importante mencionar que ambas iniciativas jA se apresentavam nas
escolas publicas paulistas antes mesmo do feito aglutinador de Villa-Lobos no pais,
que imprimiria as rotinas escolares a orientagdo disciplinadora3! dos corpos e
mentes (FUKS, 1991, p.52). Nas palavras de Rosa Fuks, o fato de a metodologia de
Villa-Lobos ter conquistado uma abrangéncia nacional, enquanto “o trabalho dos
paulistas limitou-se ao Estado de S&o Paulo, fez com que a memoria brasileira
registrasse o canto orfebnico como marco inicial” (1991, p.102).

Entre os anos de 1930 e 1960, a educacdo musical no Brasil esteve
essencialmente ligada ao Canto Orfednico que, incentivando a predominancia dos
hinos patrioticos e cancfes folcléricas, assumia fortemente objetivos de formacao
civica e moral (FUKS, 2007). A receita prescrita por Villa-Lobos, de seu canto
orfebnico para “educar socialmente as criangas” (VILLA-LOBOS, 1987, p.13) estava
impregnada do civismo e ideias nacionalistas em voga a época. Tratava-se de um
projeto inserido em uma “abordagem tradicional do ensino de musica [...] baseado
em modelos imitativos, direcionados aos objetivos e metas do programa”
(HENTSCHKE; OLIVEIRA, 2000, p.47), que explorava o aspecto funcional da
musica — dentro do projeto civico getulista — e encontrou seu declinio a partir da
década de 1950, ao final do Estado Novo.

Ao analisar o canto orfednico, Fucci-Amato (2007) avanca na mesma trilha,
argumentando que este movimento pode ser entendido, tal como relatado por Villa-
Lobos em suas obras e entrevistas, “na perspectiva do desenvolvimento do cidadao
brasileiro, [...] j& que a musica foi por ele considerada um fato intimamente ligado a
coletividade” (FUCCI-AMATO, 2007, p.81). Especificamente quanto ao repertério
para apreciacdo musical na escola, a autora rememora que o canto coral concebido
por Villa-Lobos “também se preocupou com a valorizacdo das raizes culturais do
pais. O compositor dedicou grande parte de seus guias de Canto Orfebnico a
cancgoes tradicionais e folcléricas” (FUCCI-AMATO, 2007, p.82).

Observo que os métodos empreendidos por compositores-educadores,
como nos casos de Béla Bartok [na Hungria] e Villa-Lobos [no Brasil], tinham forte

preocupacdo com o emprego de materiais musicais ligados ao folclore nacional.

31 Fortemente identificada com o carater nacionalista do governo ditatorial imposto ao pais a época. A
discussé@o sobre a identificacdo de Villa-Lobos com o regime e o seu grau de envolvimento no
aparelho estatal ainda é assunto delicado no ambito da academia, em que se apresentam entusiastas
e detratores de sua proposta.
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Entretanto, esta ndo era demandada por uma necessidade primordial de aprofundar
0 conhecimento e apreciacdo dos géneros musicais cultivados nacionalmente, mas
sim, de extrair recursos musicais [melddicos, harmdnicos ou simplesmente ritmicos]
para que gerassem identificacdo e proximidade com seu publico, objetivando o
incremento da performance individual ou em grupo®. Nesse sentido, suas
abordagens pedagdégicas, ao pretenderem trazer algo familiar e facilmente
identificavel pelos alunos, sédo elogiaveis.

N&o obstante sua reconhecivel genuflexdo ao génio de Villa-Lobos, Vasco
Mariz (2005) reconhece que o musico “nunca foi um professor na expressao da
palavra. Ensinou esporadicamente, mas néo teve tempo e talvez paciéncia para
ministrar classes com regularidade” (MARIZ, 2005, p.156), portanto, ndo surpreende
gue os ideais educacionais e artisticos ndo predominassem em sua proposta
educacional, mas sim, as preocupacdes disciplinadoras e civicas.

Compéndios e materiais usados na educacgédo escolar a época, como o livro
“‘Musica para a escola elementar” (INEP, 1955), publicado pelo Instituto Nacional de
Estudos Pedagdgicos [INEP], reuniam a transcricdo em partitura de hinos e marchas
oficiais, cancbes de exaltacdo nacionalista, folclore brasileiro, cancdes para
acompanhar a rotina escolar ou para pontuar datas comemorativas. Cito ainda como
exemplo do programa de apreciacdo oficialmente organizado® e que, segundo as
recomendacdes tardias da Técnica de Educacdo do Estado da Guanabara, a
professora Emilia Jannibelli (1971), poderia ser disseminado com a ajuda do
fondgrafo. Este contava com hinos, marchas escolares, cangdes folcléricas do Brasil
e dos paises americanos nas séries iniciais; e obras de ‘vultos’ como Saint-Saens,
Carlos Gomes, Villa-Lobos, Radamés Gnatalli para as séries finais (JANNIBELLI,
1971).

Posta a saida de cena progressiva do canto orfebnico, a partir dos anos de

1960, as tensdes entre a musica popular e a muasica erudita na academia e no

32 A énfase, portanto, estava na performance musical. No caso de Bartdk (1881-1945), as pecas para
piano supunham guase sempre uma execucao individual. Em Villa-Lobos (1887-1959), as préaticas em
grupo estavam inseridas no contexto escolar, por meio do Canto Orfednico.

%3 Nao ha uma pesquisa sobre o assunto, mas reconhecendo as caréncias materiais historicas da
educacdo nacional, é bem provavel que o fondgrafo ou outros dispositivos ndo tenham sido
disponibilizados a totalidade das escolas publicas brasileiras e em namero suficiente. Considero as
recomendac¢fes de Jannibelli (1971) tardias em razdo de tratarem de um programa educacional
datado de 1967, momento em que a educagdo musical oficial vivia seu crepusculo, e,
simultaneamente, uma época em que os discos de vinil estavam bem mais popularizados no Brasil,
em relacdo aos anos de 1930 ou 40. Portanto, fica dificil avaliar a abrangéncia deste tipo de
desenvolvimento curricular em larga escala, como relatado pela autora.
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interior da escola publica se intensificam, em um movimento que se apresentava
desde o final da Segunda Guerra mundial. Ao mencionar uma cadeia de eventos
relacionados a chegada de H.J. Koellreuter ao Brasil, o final do Estado Novo, as
alternativas de uso da criatividade na pedagogia por meio das oficinas de musica e a
introducdo das diferentes vanguardas composicionais europeias em terras
brasileiras, Fuks (1991) identifica muitas das préaticas escolares do pds-guerra, sem
mencionar especificamente a apreciacdo musical.

Verifica-se, entretanto, que a introducdo de elementos das oficinas de
musica nas escolas, contemplando um repertoério mais amplo, é documentada por
meio de alguns depoimentos de expoentes mas, para a Rosa Fuks (1991), ndo h&a
clareza de que as praticas de exploracdo de variados materiais musicais e
repertorios tenham sido sistematicamente adotadas nas salas de aula de todo pais.

A excecdo é quando a autora informa que a maioria das alunas da escola
normal no Rio de Janeiro era jovem e dedicava “grande parte do seu tempo de lazer
a ouvir o radio” (FUKS, 1991, p.137). E o advento da cultura jovem e de suas
preferéncias musicais no Brasil. O radio se ocupou em tentar fornecer, ao menos em
parte, material para esta apreciacdo musical escolar. Mas as tentativas nao foram
suficientemente sistematizadas ou registradas sob o enfoque da escola.

A abordagem enfatizada por Fuks (1991) sobre a educagcdo musical das
escolas pesquisadas pela autora, reiterando o uso da palavra ‘musiquinha’ e dos
termos em diminutivo para designar os atos pedagdgicos e musicais verificados,
oferece uma medida do tratamento desinteressado ou superficial dispensado as
praticas pedagogicas nas escolas publicas na década de 1980: ‘musiquinhas’ de
comando, para acalmar as criancas, acompanhadas de ‘gestinhos’, para assinalar a
hora da ‘merendinha’. O espantoso € que tal conduta ainda seja observada na
escola brasileira do século XXI, a partir de uma verificacdo empirica e também por
outros estudos recentes (DALLABRIDA et al., 2014).

Ao final deste breve resgate, € importante ressaltar que os elementos para
compor uma historia da apreciacdo musical na educacdo escolar brasileira séo
minimos, esparsos e, dado a sua fragmentacédo, precisaram necessariamente ser
reunidos para uma compreensdo mais aprofundada. Marisa Fonterrada (2008), em
obra fundamental da educacdo musical brasileira, reconhecia que até o final do
periodo imperial, quase nao haviam “referéncias a maneira pela qual o ensino da

masica se dava, a ndo ser quanto ao repertorio, predominantemente europeu”
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(FONTERRADA, 2008, p.209-210). Nas décadas seguintes a Proclamacdo da
Republica, quando ocorreu a implantagdo do canto orfednico na década de 1930, o
repertério escolar foi fortemente baseado nas tradigcbes folcléricas coletadas e
transcritas nos manuais pedagogicos.

Foi necessério deter-se na perspectiva do canto orfednico, por se tratar da
manifestacdo educacional mais importante em ambito nacional até a atualidade, ndo
apenas na abrangéncia do numero e localidade das escolas, mas na vultuosidade,
investimentos e ambicOes da proposta, que pretendia uniformizar as praticas
educacionais no pais.

N&o seria possivel uma apreciacdo musical sistematizada no Brasil em
formato semelhante ao proposto nesta tese, a0 menos até a segunda metade do
século XX3* por uma razdo tecnoldgica: as gravacbes ou registros fonograficos
ainda nao estavam disponiveis ao publico mais amplo e muito menos a escola nos
primeiros momentos, e durante o periodo dominado pelo canto orfednico a énfase
nas atividades de execuc¢do musical em grandes coros relegou a apreciacdo musical
uma funcdo secundaria, desenvolvida na medida em que se tornava necessario
dominar o repertério de cancdes folcléricas ou daquelas elaboradas com fins
pedagdgicos.

O advento e popularizacdo das gravacées é o que nos permitira tratar a
apreciacdo musical como uma atividade possivel de ser isolada para fins
educacionais. A seguir, exponho o conceito de apreciacdo, a saturacdo da escuta
em razao da popularizacdo da mausica registrada, em uma aproximacao da escola

brasileira atual e seu entorno.

3.2 A deterioracdo da escuta e suas relagcdes com a escola

No percurso de apreciacdo musical desenvolvido na escola por meio dos

géneros, o envolvimento dos alunos com as atividades educacionais podera ser

34 George Snyders vislumbrou, no contexto do ensino francés da segunda metade do século XX, esta
idéntica “mutacdo histérica, advinda das novas possibilidades técnicas de reproducdo em alta-
fidelidade. [...] Tornou-se tecnicamente possivel os alunos escutarem, na sala de musica ou mesmo
numa sala de aula comum, obras musicais, obras-primas, em condi¢do de quase perfeicdo. Ndo ha
mais nenhuma dificuldade para isolar ou repetir uma determinada passagem da obra, para seguir um
tema em suas modificacdes; o professor pode, sem problemas, pedir aos alunos para ouvirem de
novo, em suas casas, uma obra estudada em classe. E isto que pode e deve transformar o ensino da
musica em seu conjunto (SNYDERS, 2008, p.27).
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ampliado e a instituicdo oferecerd contribui¢cbes valiosas para o desenvolvimento e
formacao cultural dos discentes, o que é corroborado por Paula e Silva (2010), ao
promover um avanco sobre a constatacdo de Liane Hentscke e Alda Oliveira®® de

gue na escola brasileira,

na maioria dos casos, 0s processos educacionais em musica nao
passam de sensibilizacdo inicial com a voz e com instrumentos de
percussdo, perdendo a oportunidade de permitir ao aluno
familiaridade com um campo de conhecimento que envolve
atividades de composicéo, execucéo e apreciagao (2000, p.51).

Por certo, diferentes metodologias adotam o tempo, o repertorio ou o proprio
som como seu elemento fundador. Jacques Dalcroze, por exemplo, erigiu as bases
de seu trabalho “sobre a ritmica, o solfejo e a improvisagdao” (MARIANI, 2012, p.40);
Zoltan Kodaly sobre o solfejo de estruturas melddicas pentatbnicas e na leitura de
cancles folcléricas, com vasto repertorio compilado e tendo o professor como
modelo a ser imitado; Murray Schafer (2009, p.14) sobre a escuta do som e sua
disposicdo na paisagem sonora. No caso desta tese, ndo se trata de encerrar a
apreciacdo musical de géneros como atividade Unica e exclusiva na proposta
pedagdgica para a educacao basica. Com fins didaticos, isolou-se tal atividade a fim
de debaté-la, apresentando 0s elementos necessarios para a constituicao de
praticas educacionais mais abrangentes. Reforcando a importancia de que a
apreciacdo da musica é a prioridade de qualquer processo em educacdo musical,

Violeta Gainza afirmava que:

Em primeiro lugar, a educacdo do ouvido. [...] A participacdo do
ouvido constitui a base da compreensao mental. A mente musical s6
pode entender verdadeiramente e trabalhar dentro do contexto que o
ouvido lhe fornece. Podemos afirmar que nenhuma pessoa, salvo os
deficientes auditivos graves®®, carece de experiéncia auditiva
(GAINZA, 1988, p.117).

85 Passadas duas décadas, a denuncia de Esther Beyer sobre a defasagem das praticas de
apreciacdo na escola, em relacdo a performance e a criacdo, ainda é desafiadora para a escola
brasileira: “O equilibrio entre estas trés grandes dimensfes da experiéncia musical, a saber, ndo é a
realidade em todos os espacos de educacdo musical. Escolas mais tradicionais, por exemplo,
enfatizam a execucdo ou performance, o que é visto na valorizacdo de grupos instrumentais ou
vocais e na relevancia conferida aos recitais. Os cursos alternativos de musica, em suas propostas
arrojadas, frequentemente valorizam a criacéo, contrapondo-se radicalmente ao modelo tradicional”
(BEYER, 1993, p.15).

36 Considere-se que mesmo o0s deficientes auditivos com grave comprometimento possuem
mecanismos para a escuta, pois seu corpo continua a ressoar por simpatia com determinados sons
em volume e frequéncias especificas.
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A justificativa para a abordagem da apreciacdo musical nos curriculos da
educacdo basica apresenta-se pelo momento particular que vivemos, em que a
escola se depara com um paradoxo: nunca se ouviu tanta musica, dentro e fora dos
muros escolares, e nunca tanta gente esteve tado desinformada sobre as
manifestagbes musicais do seu e de outros tempos. Por certo, uma variedade de

musica

[...] quase infinita est4 disponivel, transmitida por radios de
automaveis ou pelos fones de ouvidos de tocadores pesando poucos
gramas. Quem prefere o siléncio corre o risco de ser constantemente
interrompido pela musica amplificada dos bares, cafés, clubes e
carros que passam. Essas experiéncias sintetizam as caracteristicas
proeminentes da musica atual: acessibilidade, portabilidade,
diversidade e, acima de tudo, onipresenca (BLANNING, 2011,
p.189).

Tim Blanning (2011) escreve visualizando o contexto recente, ao final da
primeira década do século XXI. Mesmo antes da popularizacdo dos smartphones e

arquivos digitais de musica, o escritor Pascal Quignard denunciava que a musica,

amplificada de uma maneira subitamente infinita pela invencdo da
eletricidade e pela multiplicagdo de sua tecnologia, se tornou
incessante, agredindo tanto de dia quanto de noite, nas ruas
comerciais do centro da cidade, nas galerias, nas passagens, nas
lojas de departamentos, nas livrarias, nos quiosques dos bancos
estrangeiros onde se retira dinheiro, mesmo nas piscinas, mesmo
nas praias, nos apartamentos, nos restaurantes, nos taxis, no metro,
nos aeroportos (QUIGNARD, 1999, p.120).

Depara-se com a crueza da realidade descrita por Quignard, para quem a
audicdo ndo é como a visao, afinal, “o que é visto pode ser abolido pelas palpebras.
O que é orelha ndo conhece nem péalpebras, nem paraventos, nem reposteiros, nem
muralhas” (1999, p.63). Em adicional, considero a experiéncia bucdlica do professor
Murray Schafer, em seu relato de que, em um momento de esgotamento da vida
académica e pessoal em centros urbanos como Vancouver, Canada, retirou-se e foi
viver em uma fazenda isolada nas montanhas, numa “paisagem sonora raramente
perturbada por ruidos” (SCHAFER, 1991, p.343). Para a maior parte dos individuos,
simplesmente ndo é viavel mudar-se ou, mais dificil, retirar-se dos ambientes

sonoros nos quais estéo inseridos. No processo de deterioracdo da escuta sensivel,
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intensificado pela urbanizacdo e multiplicacdo dos media, onde encontrar sossego
para os ouvidos?

Uma cadeia de eventos historicos nos ajuda a localizar estas transformacdes
da apreciacdo musical dos individuos, especialmente nas sociedades de consumo
de corte ocidental. Simon Frith destaca-nos, no trecho parafraseado por

Herschmann,

gue a primeira revolucdo na industria da musica foi deflagrada pelo
emprego da imprensa as partituras. [...] Uma segunda revolucéo
resultou do desenvolvimento das tecnologias de gravacdo, que
permitiram armazenamento em discos e cilindros. A partir dai se
passou a ter musica em casa, sem necessariamente se dominar o
oficio de ‘fazer musica’. [...] A terceira revolugcdo, a atual, esta
relacionada ao desenvolvimento e a aplicagdo da tecnologia digital
ao universo musical [..] que afeta também a circulacdo e
comercializagdo”. O fonografo veio a significar que as atuacbes
musicais publicas podiam agora ser escutadas no a&mbito doméstico.
O gramofone portétii e o transmissor de radio deslocaram a
experiéncia musical até o dormitério. O walkman da Sony possibilitou
gue cada individuo confeccionasse sele¢cfes musicais para sua
audicdo pessoal, inclusive nos espacos publicos (2010, p. 114-116).

A apreciacdo da musica, que sempre teve uma fungdo coletiva®’, passou a
ficar cada vez mais individualizada®. O ponto de origem do fendmeno costuma
acompanhar o advento de uma cultura jovem3°, posto no fim da Segunda Guerra
Mundial (BENNETT, 2000, p. 11) e que coincide com a disseminagéo dos aparelhos
de reproducdo portateis* [inicialmente radios, gravadores em fita e vitrolas], bem
como a fabricacdo dos instrumentos musicais eletrificados e mais baratos
(BLANNING, 2011; MORAES; SALIBA, 2010).

87 “A musica sempre teve uma funcdo coletiva, € mesmo quando compramos discos e revistas ou
escutamos radio, fazemos isso com o objetivo de nos sentir parte de uma determinada coletividade
que compartilha gostos e cédigos sociais” (HERSCHMANN, 2010, p.116).

38 “Quando consideramos o éxito que tiveram os walkman e os MP3, que deram a possibilidade do
individuo usar a musica para separar-se do ambiente que o rodeava e projetar todo tipo de valores e
imaginacbes em estranhos ou nas paisagens urbanas de seu entorno, é compreensivel que alguns
sintam que a vida moderna tem se caracterizado por uma individualizacdo profunda da experiéncia
musical” (HESMONDHALGH, 2015, p.139).

39 Esta cultura jovem é um fendbmeno cujo advento é apontado imediatamente ao final da segunda
guerra mundial (BENNETT, 2000), e que se levanta no periodo pds-guerra com forca. Destaco
também as relacdes do rock com este impulso e transformacao da cultura popular em uma cultura de
carater jovem.

40 Tim Blanning recorda-nos quem apressou a marcha no inicio do século XXI: “o efeito cumulativo de
jukebox, disco de vinil, radio transistor, fita cassete, walkman, iPod e todos os demais dispositivos
eletrbnicos foi dissolver as fronteiras tradicionais entre ouvir musica e a vida diaria. Levando a
tendéncia um passo a frente, em 9 de janeiro de 2007, Steve Jobs, diretor executivo da Apple,
anunciou o langamento do iPhone, um aparelho que faz download, armazena e toca mdusica e
videoclipes, além de lidar com chamadas telefénicas e e-mails”. (BLANNING, 2011, p.235)
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Os desdobramentos da morte da antiga industria fonogréfica e o advento da
troca de arquivos digitalmente comprimidos — dos quais o MP3 é o formato mais
comum, mas néo exclusivo — ndo cabem nesta tese*!, mas sua mencgéo serve para
demonstrar o contexto em que os alunos, criancas e adolescentes implicados nesta
pesquisa, estdo atualmente inseridos.

Mas qual seria o problema em aceitar essa inexoravel marcha dos sons
sobre os individuos? Afinal ndo seria um sintoma dos tempos que vivemos? Com as
virtudes e efeitos indesejaveis que os acompanharia?

Theodor W. Adorno [1903-1969], como o primeiro fildsofo e musicélogo de
vulto a tratar da questdo da apreciacado no contexto da ascensdo de uma indastria
cultural, afirmava que a exposicao excessiva e alienante a musica de massas levaria
a domesticacdo da escuta — convertendo-a em uma audicdo musical passiva,
esvaziada de atencdo e propésitos, transformando-se, progressivamente em um
“engodo das massas??, isto é, em meio de tolher suas consciéncias. Ela impede a
formacéo de individuos autbnomos, independentes, capazes de julgar e de decidir
conscientemente” (ADORNO, 1986, p. 295).

Para Michael Chanan, “o vasto aparato comercial moderno da musica tem

expulsado os aficionados e reduzido o ouvinte a condicdo de consumidor

41 Uma publicacédo recente de Stephen Witt (2015), Como a mdsica ficou gratis, permitira ao leitor
aprofundar-se na histéria e nos acontecimentos relacionados a industria fonografica mundial nos
Gltimos trinta e cinco anos, que obviamente ndo cabem neste capitulo da tese. Aos que pretenderem
observar o fendmeno circunscrito ao Brasil, ainda que em um tom autobiogréafico e informal, sugiro o
livro de André Midani (2015), Do vinil ao download. Existem ainda publicagfes que examinam a
indUstria da musica, enfatizando aspectos da industria fonografica e relacionando-a & segmentacéo
por géneros do mercado, como os livros de Eduardo Vicente (2014) ou Micael Herschmann (2010),
pesquisando enfaticamente géneros como samba e o choro, ou as can¢es produzidas nos festivais
de musica ultimamente reeditados.

42 A sugestdo de Adorno, de que seria possivel ‘imunizar os alunos com a ajuda de professores
oriundos da musica ‘ndo jovem’ foi tratada com seriedade pelo autor naquele momento: “Por
exemplo, imaginaria que nos niveis mais adiantados do colégio, mas provavelmente também nas
escolas em geral, houvesse visitas conjuntas a filmes comerciais, mostrando-se simplesmente aos
alunos as falsidades ai presentes; e que se proceda de maneira semelhante para imuniza-los contra
determinados programas matinais ainda existentes nas radios [...]; ou entdo, que um professor de
musica, nao oriundo da musica jovem, proceda a analises dos sucessos musicais, mostrando-lhes
por que um hit da parada de sucessos é tao incomparavelmente pior do que um quarteto de Mozart
ou de Beethoven ou uma peca verdadeiramente auténtica da nova mdasica. Assim, tenta-se
simplesmente comecar despertando a consciéncia quanto a que os homens sdo enganados de modo
permanente, pois hoje em dia 0 mecanismo da auséncia de emancipa¢édo é o mundus vult decipi em
ambito planetario, de que o mundo quer ser enganado” (ADORNO, 1995, p.183). Hoje nos parece
absolutamente deslocada, pelas diferentes razdes que elencamos no decorrer desta tese. O préprio
autor, ao final de sua vida, flexibilizou esta posicdo em entrevistas, fazendo concessdes a musica
popular.
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obediente*®” (CHANAN, 1994, p.29), e a culpa certamente recaird sobre os meios de
gravacao e reproducdo da musica, disseminados de modo espantoso ao longo do

século XX, pois,

evidentemente as tecnologias de gravacdo tem acrescentado esta
faculdade da musica seguir fixada em nossas mentes: a maioria de
noés escuta muito mais muasica do que a maioria de nossos
antepassados e, além disso, temos a possibilidade de escuta-la
repetidamente, com frequéncia, em grandes levas de repeticdes
durante as poucas semanas que seguem a aparicdo de grandes
sucessos e continuam sendo reproduzidos regularmente nos
espacos publicos (HESMONDHALGH, 2015, p.88).

N&o se tratard, portanto, de infundir nos alunos gostos elitistas ou uma
audicdo musical excludente e preconceituosa. Ao contrario, se buscara
compreender, dentro da escola, a fungdo social da misica no mundo atual®4, de
modo a franquear suas experiéncias ao maior numero de individuos quanto possivel
e com a devida qualidade.

Uma nova compreensao da musica popular poderia ser o ponto de partida
para estas experiéncias. Nao se pode mais negligenciar que, como afirma Fabian
Holt,

a mausica popular é uma poderosa forca cultural e econdmica nas
modernas sociedades capitalistas. Géneros e artistas individuais tém
sido fortes simbolos dos grupos sociais, locais e periodos. Nas
Ultimas décadas, rock/pop se tornaram parte do mainstream cultural
e acumularam fung@es de articular a memoria coletiva das pessoas e
nacdes nos principais eventos como a queda do muro de Berlim, o
funeral da princesa Diana, as Copas do Mundo de futebol ou o
encontro do G8. (HOLT, 2007, p.01)

Podemos incluir neste inventario do autor eventos mais recentes, como as
duas eleicdes e a despedida de Barack Obama da presidéncia dos Estados Unidos

— embaladas por musica tema da banda irlandesa U2, ou a série de concertos da

43 Para o francés Quignard, “ouvir € obedecer. Escutar se diz em latim obaudire. Obaudire derivou em
francés sob a forma obéir [obedecer]. A audicdo, a audientia, € uma obaudientia, € uma obediéncia”
(QUIGNARD, 1999, p.43).

44 Em dado momento de seu texto, publicado na década de 1960, um autor de reconhecida erudicdo
como Umberto Eco (2004) ultrapassava a discussdo sobre a génese da musica chamada ‘séria’,
portadora de reconhecido valor artistico, em sua oposicdo a musica ‘de consumo’ ou de ‘massa’
lembrando que é a veiculagdo, por diferentes suportes, que pode converter uma pega musical em um
instrumento de entorpecimento de uma escuta atenta: “Por conseguinte, é fatal que muitos produtos
culturalmente validos, difundidos através de determinados canais, submetam-se a banalizagéo devida
nao ao proprio produto, mas as modalidades de fruicdo” (ECO, 2004, p. 65).



68

mesma banda em Paris no més de dezembro de 2015, semanas apds 0s atentados
terroristas coordenados em diversos pontos da Franca.

Na esteira desta observacdo, a distincdo entre artes de massa [cinema e
jazz] e artes eruditas [teatro e concertos, por exemplo] ndo cabe mais em nossos
tempos, em razéo da dissolugdo das fronteiras destas manifestagbes, por caminhos
gue ndo nos cabem elencar neste volume. Esta autocomplacéncia com uma alta
cultura que se pretende idealizada, em Bourdieu e Passeron (2015); ou naturalizada,
no caso de Snyders (2008), ao mesmo tempo em que apregoam a diversidade
(2008, p. 56; p. 146) e tentam uma aproximacdo deslocada dos géneros populares,
como o jazz [nos primeiros] ou rock [no segundo], continuam, no fundo, a defender a
musica de concerto europeia como algo insuperavel, sem referenciar ou remeter aos
principais autores e estudos da musica popular ou da sociologia da musica da
metade do século XX em diante.

Comentando os estudos realizados por Bourdieu e Passeron (2015) entre os

estudantes franceses, David Hesmondhalgh sublinhou que

Bourdieu acreditava que ‘nada afirma mais claramente a ‘classe’ a
gue alguém pertence, nada classifica de maneira mais infalivel, que
0s gostos em musica’. Isto se deve a trés razbes. Primeiro, ir a
concertos e tocar instrumentos eram atividades menos difundidas
gue outras praticas discriminatorias (o teatro, museus, galerias).
Segundo, a musica implicava uma manifestacdo cultural de um tipo
particular, derivada da relacdo especial da musica com a
interioridade [...] e a insensibilidade musical era uma forma
particularmente negativa de rudeza materialista. Terceiro, a musica
representava ‘a forma mais radical e absoluta de negagdo do mundo
e especialmente do mundo social que o ethos burgués tende a exigir
de toda forma de arte’. Estas caracterizagdes mostram as limitacdes
da sociologia de Bourdieu do consumo cultural, alimentadas por uma
reconhecida faria contra a profunda desigualdade e
autocomplacéncia da cultura francesa. A mulsica e 0 consumo
musical das sociedades modernas, incluidos, suspeito, os da Franca
das décadas de 1960 e 1970, sdo muito mais complexos do que dao
a atender estas declaracdes de Bourdieu (HESMONDHALGH, 2015,
p.199).

O estudo de Pierre Bourdieu e Jean-Claude Passeron (2015), nomeado no
Brasil “Os herdeiros: os estudantes e a cultura”, foi originalmente publicado em
1964, portanto, as portas das movimentacOes estudantis [e de outras classes| que
eclodiriam em Paris nos anos seguintes, das quais 0 Maio de 1968 seria a mais

significativa. Sua importancia sob o ponto de vista sociolégico [como paradigma de
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estudos sociais] e educacional [pelas perspectivas de democratizacdo da cultura na
escola ou na denuncia de uma legitimacdo das desigualdades sob variados
argumentos dentro dos sistemas de ensino] o mantém como leitura incontornavel
para uma andlise sobre o repertorio cultural dos estudantes, em qualquer
modalidade [ndo apenas dos universitarios, alvo original do estudo na Franca].

As digressdes sobre o comportamento musical dos estudantes de Snyders
(2008, p. 37-39) sédo insipientes para o diapasdo moderno, tais como as de Boudieu
e Passeron (2015)%°, porque desconsideram o aparato de escuta e as condicdes
disponiveis na segunda metade do século XX, opondo meramente o0 seu nivel mais
elementar, dos sons concretos e do cotidiano do espago sonoro comum que
habitamos, a outro, devotado as obras primas da musica de concerto europeia,
representada pelos mestres mais facilmente reconheciveis, como Beethoven ou
Mozart. Logo, a apologia ao “supremo na escola” e a “obra prima” (SNYDERS, 2008,
p.20) como matéria essencial da abordagem musical escolar é incompativel com o
momento atual da educacéo francesa ou da maior parte dos paises ocidentais, como
o Brasil, e contraria a nossa formulacdo. Espero que o leitor apreenda essas
nuances ao longo desta exposi¢cao, reconhecendo que trabalhar com a diversidade
de géneros no processo pedagdgico (PENNA, 2008) foi um principio norteador da
presente pesquisa, em unissono com a recente publicacdo das diretrizes nacionais
para a operacionalizacdo do ensino de musica na educacédo basica (BRASIL, 2013,
p.06).

Fica o questionamento: o professor deve omitir-se de sua funcéo, frente a
deterioracdo da escuta sensivel de seus alunos? Por 6bvio, ndo. Assumindo-se que
ouvimos, atualmente, ruidos* e “muito mais musica do que antes — quase
ininterruptamente — mas esta, na pratica, representa bem pouco, possuindo nao

mais que uma mera fungédo decorativa” (HARNONCOURT, 1998, p.13), apresenta-

45 O préprio Pierre Bourdieu reconsideraria sua posicdo mais tarde (1996, p.158), ao ponderar que
uma economia dos bens simbdlicos ndo funcionaria inteiramente de acordo com o0s principios de
maximizacao do lucro [monetério] nas sociedades de base capitalista, portanto, as regras de fruicao e
consumo dos bens culturais seriam mais complexas do que ele préprio narrara anteriormente.

46 O regente austriaco Nikolaus Harnouncourt (1998) ainda mantinha uma distingdo entre masica e
ruidos perturbadores. Quignard afirmava que a humanidade ja havia ultrapassado estes antigos
limites, ao recordar que “para ouvir a musica escrita, era preciso esperar até o domingo. [...] O que
era raro tornou-se muito mais do que uma frequéncia. A musica pela multiplicacdo ndo de sua
utilizacgéo, [...] mas de sua reproducdo bem como de sua audiéncia, agora ultrapassou a fronteira que
a opunha ao ruido” (QUIGNARD, 1999, p.150).
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se uma oportunidade para que a educacédo musical escolar ofereca sua contribuicao
para o desenvolvimento de uma escuta atenta, aprofundada e criativa.

Entendo que a dificuldade inicialmente posta para o desenvolvimento das
praticas de apreciacdo na escola ocorre pelo descompasso entre as mudancas no
panorama social e a presenca da educacado musical na escola basica. Da escuta
ampliada pelo advento do radio (ECO, 2004) ao uso dos players eletrénicos e
smartphones, muitos professores, para manter o controle da sala de aula, ignoram
deliberadamente a presenca das diferentes musicas — proibindo os dispositivos
eletrbnicos no ambiente escolar — ou procuram controlar estas mudancas, apelando
para a manutencdo de uma tradicdo europeia ou da heranca da ‘musica de
antigamente’, que seria realmente boa (GATES, 2009, p.21-22) para os alunos.

Os alunos também precisam de um espaco para as tomadas de deciséo, o
que pode ser feito ndo apenas na escolha dos géneros, como inferi anteriormente
em minha dissertacdo de mestrado, mas também nas escolhas do que se torna
fundamental abordar, quais caracteristicas chamam mais a atencdo dos sujeitos,
como estas caracteristicas sdo percebidas, transmitidas, renovadas ou
abandonadas em certos periodos ou até definitivamente, enfim, quais abordagens
acabam sendo mais importantes dentro das atividades musicais escolhidas e em
quais géneros elas se baseardo. Estes “aspectos extramusicais da musica
necessitam de uma pesquisa muito cuidadosa” (MADSEN, 1994, p.94), inclusive
para permitir a reflexdo sobre quanto dessa informacdo sera realmente valiosa e
relevante, de modo a incrementar a apreciacdo musical realizada em sala de aula.

Graca Palheiros (2006) ressalta que uma abordagem multidisciplinar da
apreciacdo musical € fundamental a esta compreensao atual. Sublinha, inclusive, as
diferencas da apreciacdo recente a quase totalidade dos momentos historicos
anteriores: ouvir musica sempre foi uma atividade grupal, seja durante as
manifestagdes rituais ou na aparentemente passividade da audiéncia dos concertos
de mdasica de tradicdo orquestral, em oposicdo ao individualismo tipico do
smartphone e players portateis com fones de ouvido. Falar de apreciagéo, portanto,
€ assumir os multiplos contextos e funcdes que esta pode assumir na escola e das

mudancas que se observa neste inicio de século XXI.
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3.3 Por uma apreciagdo musical escolar das criancas

A apreciacao musical das criancas tem sido estudada em diferentes estagios
de seu desenvolvimento, desde a presenca delas no Utero materno*’. Com o0s
avancos recentes obtidos no campo da Psicologia, reconhece-se cientificamente que
os fetos ja se apresentam como ouvintes competentes, ao menos, desde o0 sexto
més de gestacdo (ILARI, 2006), exibindo atributos como manifestacdes fisicas e
emocionais aos sons ou memoéria de experiéncias sonoras. Ao final do primeiro
semestre de vida, conseguiriam discriminar sons consonantes e dissonantes, por
meio de reac0es fisicas verificaveis.

Portanto, o delineamento das preferéncias musicais e da identificacdo com
certos géneros comecaria ainda na infancia®® (HOLT, 2007, p03), ao serem
apresentadas as musicas compartilhadas por sua familia; e moldado as diferentes
fases de seu desenvolvimento cognitivo (SWANWICK, 2014; LEVITIN, 2013). Como

destaca Kelly Stifft, no que concordo,

podemos inferir que a hipétese de que a construcdo do
conhecimento musical através da apreciagdo parece estar
diretamente ligada ao desenvolvimento geral da crianca esta correta,
pois pudemos verificar que as respostas das criancas se modificam
conforme a idade, tornando-se mais complexas e vinculadas com a
obra na medida em que a idade aumenta (STIFFT, 2009, p.33).

Esta importancia da apreciacdo musical debatida na escola, especialmente
entre as criancas no ensino infantil e fundamental, foi tratada por diferentes estudos,
com um corte mais ou menos semelhante: os veiculos de informacdo seriam
normalmente prejudiciais, pois apresentariam apenas masica ruim as criangas, que
as assimilariam diuturnamente sem qualquer poder de reacdo. Esta € a posi¢cao
assumida nas pesquisas de Luciana Ostetto (2004), Alicia Loureiro (2008) ou Maria

José Subtil (2006), por exemplo.

47 Pascal Quignard, em um registro filosofico, ponderou o mesmo: “antes do nascimento, até o
instante derradeiro da morte, os homens e mulheres ouvem sem um instante de descanso
(QUIGNARD, 1999, p.65).

48 Ao relatar experiéncia e representacfes de tempos e leituras da infancia, cito aqui autores falavam
originalmente de livros, mas o paralelo com a cultura musical é inevitavel, pois consideravam “o
horizonte cultural de origem inseparavel do vinculo estabelecido outrora entre certas obras e os
lugares da infancia” (FRAISSE; POMPOUGNAC; POULAIN, 1997, p.23). Reencontrar [a masica, no
caso] equivale reviver a infancia.
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Importa-nos, no ambito da proposta desta tese, criar uma “conduta musical”
(GAINZA, 1988, p.23) entre as criancas em idade escolar, como um primeiro objetivo

desta nossa apreciacdo musical direcionada, pois:

a crianca em idade escolar ndo costuma escutar 0 som da musica
que ela mesma produz, grita enquanto canta e bate nos
instrumentos, ao invés de toca-los, a menos que tenha sido
especialmente sensibilizada ou treinada para proceder de forma
diferente, ou caso tenha ao seu redor modelos capazes de induzir
comportamentos mais refinados que os correspondentes a sua idade
(GAINZA, 1988, p.23).

Busca-se “sensibilizar a crianga, torna-la receptiva e consciente diante de
sua prépria experiéncia”. (GAINZA, 1988, p.120), e isso seria uma primeira
demarcacdo de um possivel éxito da proposta. Simon Frith (1996) sugeriu que a
danca teria uma influéncia decisiva nessa apreciacdo infantil, pois a escuta estaria
longe de ser exercida somente com os ouvidos — como os deficientes auditivos bem
0 sabem — e que as respostas corporais deveriam ser consideradas como legitimas
nas musicas expressamente ‘dancgaveis’, o que ndo aumentaria ou diminuiria seu

valor estético e pedagdgico, pois

do ponto de vista de sua funcionalidade € possivel que ndo haja uma
grande diferenga entre uma e outra, no entanto cada uma opera
dentro de um sistema préprio de valores e a experiéncia de escuta-
la/canta-la/dancé-la é definida invariavelmente como ‘estética’ pelo
seu publico experto. E sem davida, sdo diferentes (FISCHERMAN,
2013, p.21).

Ao palestrar no Brasil por ocasido do Il Encontro Anual da Associagao
Brasileira de Educacgdo Musica, em 1994, o professor Clifford K. Madsen orientou as
atividades de apreciacdo infantis sempre na perspectiva discriminatéria dos sons,
posteriormente expandida para “pequenos fragmentos ritmicos, melddicos em
conjuntos mais ou menos complexos” (MADSEN, 1994. p. 87-91). Afinal, as criancas
podem responder aos estimulos musicais mesmo antes de poder emprega-los em
suas proprias criacdes musicais, embora sejam capazes de apreender e analisar
sequéncias musicais complexas (SLOBODA, 2008), o que, do ponto de vista da
aprendizagem da apreciagdao musical, pode ser um recurso diferenciado em relacao
ao que ela pode produzir cantando, tocando instrumentos ou criando musica

espontaneamente.
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A apreciacdo musical das criancas possui um carater imagético e fortemente
associativo, que nem sempre pode ser descrito em temos muito apropriados, como
‘gosto de musica azul’ ou ‘musica de antigamente’. Entretanto, muitos adultos e até
alguns musicos importantes descrevem a musica desta maneira*®. Em certo sentido,
e em um nivel ainda pouco explicado de simbiose entre as diferentes formas de
percepcao, é necessario permitir as criangas uma intensa associacao das atividades
de apreciacdo musical de modo ativo, associando-a ao movimento, as dancas, a
execucdo musical e a criacdo instantanea ou refletida®, o que se apresenta como
uma perspectiva comum aos demais meétodos ou programas educacionais que
abordamos sao reconhecidos nos limites desta pesquisa.

Uma definicAo de apreciacdo contemporanea dos géneros musicais na
escola ndo se relaciona apenas ao que se se ouve dos materiais sonoros, mas as
reacdes igualmente fisicas e emocionais, como dancar ou excitar-se de algum modo
em razdo de sua contemplacdo, além das caracteristicas ndo musicais que 0
circundam. Kelly Stifft conclamava as escolas de educacdo infantil, para que
oportunizassem momentos em que pudessem ouvir musica e agir sobre ela por
diferentes modos: “dan¢cando, ouvindo deitadas com os olhos fechados, fazendo
comentarios pessoais sobre a musica, participando de exercicios que trabalhem a
forma, o caréter, a tonalidade ou outros elementos em evidéncia na obra apreciada”
(STIFFT, 2009, p.34-35).

A contribuicdo desta tese considera que:

. 0S géneros musicais sdo elementos estruturadores das atividades de
apreciacéo das criancgas;

. por este motivo, ndo é prioritario isolar sons concretos ou associa-los
as fontes prontamente reconhecidas pela maior parte das criancas;

. as informacdes e objetivos educacionais, uma vez fixados e dispostos

de maneira clara e consistente pelo professor, podem ser adaptados as criancas em

49 E possivel conferir exemplos em Oliver Sacks (2007) ou no relato biografico de Geoff Emerick
(2006) engenheiro de som dos Beatles.

50 Nao esperar um tipo de comportamento passivo dos alunos, especialmente nas primeiras etapas
da educacao basica, livrara o professor de frustrar suas expectativas ao se deparar com turmas de
trinta ou mais alunos, e permitird envolver um maior numero deles em atividades significativas e que
acionem diferentes as competéncias musicais para além da apreciagdo, tais como performance ou a
improvisacao.
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idade escolar, respeitadas suas capacidades cognitivas inerentes [0 que considera
também as diferentes modalidades de educacéo especiall;

o tais atividades de apreciagcdo vao ao encontro as diretrizes para a
educacao infantil e fundamental, conforme verificado nos textos oficiais (BRASIL,

2010) que organizam a escolaridade basica brasileira.

Concordo com Teca Alencar de Brito que apontava como Uteis as criangas
atividades variadas como “exploracdo da voz cantada e falada, a criacdo e
interpretacdes de cancdes, brinquedos musicais, jogos de improvisacgao, registro e
notacdo musical, construgcao de instrumentos” (2003, p. 59), contar e criar histérias
associadas aos sons e musicas®!; aos quais acrescento a cria¢édo de trilhas sonoras
e musica para atividades cénicas ou videos que elas possam assistir em pequenos
trechos, a exploracdo de aplicativos musicais em telefones e tablets, as
possibilidades de escutar a mesma obra a partir de diferentes fontes sonoras,
brincando com a modulacao das frequéncias, o volume e a espacializacao dos sons
[os aparelhos eletrbnicos e analdgicos de reproducdo permitem este tipo de controle

mais ou menos elaborado].

3.4 Por uma apreciacdo musical escolar dos adolescentes e jovens

Em relacdo a abordagem da apreciacdo musical das criangas, importa-nos
ressaltar o tratamento que o0s adolescentes e jovens atribuem as preferéncias
musicais pessoais e de terceiros, 0 que 0s leva a manifestar sua aprovacao ou
reprovacdo a determinados géneros, ligando-os por vezes de forma indivisivel aos
individuos que os apreciam. Eles possuem certa consciéncia sobre como 0s géneros
musicais ajudariam a compor as identidades, e de como a “sociabilidade e paixao
musical podem ser fatores importantes da vida privada” (HOLT, 2007, p.03).

No caso do publico adolescente e jovem, os géneros e suas subdivisdes

adquirirem um papel importante como elemento de identificagdo com grupos e de

51 Teca Alencar de Brito tem uma publicacdo, com &udio e ilustrag@es, que liga o folclore de diversos
paises e as atividades musicais as histdrias criadas e contadas pelas criangcas com as quais
trabalhou (BRITO, 2009). Cecilia Cavalieri Franca (2009) também possui uma edicéo valiosa, repleta
de atividades destinadas ao referido publico. Considero sugestdes interessantes para a educagéo
infantil nas séries iniciais.
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socializagédo, rejeitando ou aceitando uns aos outros nos circulos de convivéncia em
razao de suas afinidades musicais. Para eles, as apreciacdes de um determinado

género, dentre um sem numero de obras disponiveis,

sdo concebidas como inscritas em uma dimensdo simbdlica de
significados comuns a determinados grupos. Dimensdo cultural
configurada por sensacdes, memdérias e representacdes que Sao
singularizadas nas marcas identitarias. A ideia de cultura juvenil se
refere as identificacfes tecidas por um contingente etario no cerne de
diferentes contextos sociais. Se estas identificacbes séo
indissociaveis da ideia de cultura, podemos pensar que a musica se
faz presente neste conceito e se inscreve nos modos de habitar os
diferentes espacos em que se tem acesso e as maneiras de se
relacionar com o tempo. Nesta relacdo espago-temporal, os desejos,
a imaginacdo, a relacdo com os adultos e entre pares, as
sexualidades, a dimenséo ludica, a corporeidade, a religiosidade, e a
relacdo com as diferentes instituicbes se fazem presentes. (VALE,
2010, p.109).

Dentre os estudos consultados durante a revisdo da literatura, observo que
alguns sao exclusivamente devotados ao levantamento de um perfil psicossocial dos
adolescentes e jovens, que seria supostamente revelado pelas suas preferéncias
musicais, associando o comportamento dos individuos observados aos tipos de
musica que costumam escutar. No entanto, em pesquisa anterior (CONSTANTINO,
2012), constatei que ndo existem conclusfes satisfatorias ou definitivas sobre o
assunto, que associem ou apresentem de modo inequivoco relacées de causa-efeito
entre padrdes comportamentais e a preferéncia sobre certos tipos de masica.

Ao falarem sobre os géneros musicais, retomo a ampla pesquisa feita por

Bennett (2000) que considerava, com efeito,

duas maneiras diferentes dos entrevistados falarem sobre a musica,
uma mais encapsulada em nog¢des mais genéricas como ‘gosto’ ou
‘ndo gosto’ em relacdo a certos géneros, artistas e cancdes, sem
qgualquer referéncia global sobre como foram usadas, e outras que
envolvam uma reflexdo mais profunda na vida cotidiana.[,,,] Uma
conclusao geral é que na busca por justificar seus gostos pessoais
em musica e estilo [...] os individuos langam mao de imagens
localmente reconhecidas, discursos e sensibilidades sociais
centradas em torno do familiar, do acessivel e do facilmente
reconhecivel (BENNETT, 2000, p.197).

Portanto, a familiaridade com o género a ser explorado pode auxiliar na

diminuicdo das resisténcias dos adolescentes e jovens ao trabalho escolar. O
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equilibrio entre 0 novo e o reconhecivel é pensado a partir da observacdo de
Hesmondhalgh, que considerava que 0 excesso de apego ou nostalgia, néo

necessariamente bom ou mau, mas que poderia implicar

[...] em uma relacdo negativa com nosso passado: por exemplo,
pessoas de mais idade podem projetar um sentimento de que em
sua juventude tudo era melhor. [..] O apego as gravacbes do
passado que nos parecem familiares podem diminuir a inclinacéo e o
desejo de incorporar novas experiéncias a vida, inibindo seu
florescimento e desenvolvimento (HESMONDHALGH, 2015, p.88).

A énfase que costumo aplicar na apreciacdo musical dos adolescentes e
jovens dentro da escola é a abordagem por meio dos suportes multimidia, e justifica-
se pela transversalidade desta tematica. De acordo com Jacques Gonnet, as midias
“tocam todos os assuntos e séo, entao, particularmente interessantes em termos de
conhecimentos. Além disso, elas induzem a um interesse e a comportamentos que
perturbam o quadro habitual” (2004, p.87-88) de curriculos rigidos e esquemas
pedagodgicos herméticos.

Estas multimidias seriam também um fator de integracdo escolar para
Gonnet (2004). Em suas consideracdes, sua abordagem seria um pretexto para
‘resgatar a verdadeira dimensdo da escola, de atendimento ao aluno-sujeito, e
assim superar o carater artificial de uma escola da qual se espera que aprenda cada
vez mais, que esta a deriva de sentido e € pouco habil para tratar seus excluidos”.
(GONNET, 2004, p.87).

Sob esta perspectiva analise-se, como exemplo, a nuvem de géneros obtida
do website criado em 2013 pelo engenheiro Gleen Mcdonald e sua equipe, “Every
noise at once” (2015)%?, que aplica um algoritmo especifico para categorizar cerca de
1500 géneros encontrados nas listas do Spotify. Ela representa bem [e visualmente]

a variedade ao qual estamos submetidos no momento atual:

52 A plataforma ¢ descrita pela equipe de produgdo como um dispositivo “que permite que as pessoas
explorem o0s géneros arcanos e gerais da musica, em um mapa de palavras. E uma maneira
incrivelmente simples e profunda de explorar Masica, bem como procurar por bandas para descobrir
onde elas se encaixam” (MCDONALD, 2015). Disponivel para acesso gratuito em
<http://everynoise.com/engenremap.html>, dispde inclusive um manifesto sobre como seus
idealizadores compreendem os géneros musicais e os modos de categoriza¢cdo adotados.



http://everynoise.com/engenremap.html

77

nphonic black metal” anthem worshi t indie fuzzpop g s T
hgrred death progressive post-har'dcoEe deep indie pop \P/iorl;h p;nk thai idol smooth urban r8
rwegian metal spanish noise Fop pop axe
j-punk  australian alternative rock danish pop rock
metal guitar perth indie contemporary country luk thung african gospel
alternative emo vienna indie classic dutch pop ba
lam metal chinese indie rock lo star latvian pop cumbi
alternative ccm 86 swedish indie pop afrikaans austrian
‘thrash metal german oi permanent wave  levenslied )
necrogrind latin metal slc indie spanish new wave russial
1 black metal jazz metal worship deep christian rock pop christmas s
death metal christian music mala sia}’:w p‘op belorush h world fusion
y skate punk beatdown stomp and whittle spanish po
mathcore pgwer.pgp Eunk welsh rock steampunk danseband P Pop latin pop un
horror pun underground power pog ?}USU'a“aﬂ pop ) peruvian rock benga
ackgaze melodic hardcore indie emo rock emani puerto rican rock
garage punk oi  punk shimmer psych commons french indie pop
unblack metal irish rock irish indie r‘OckEaucho sertanejo universitario r
k metal shoegaze celtic punk mod revival danspun venezuelan rocl fli
technical death metal spanish indie rock canadian indie belgian rock classic danish pop
technical brutal death metal northern irish indie latin christian classic belgian pop
funeral doom  street punk  brazilian punk deep texas country classic russian rock
chaotic black metal indie punk swedish punk neo mellow schlager lithumania sinhala
doom metal christian hardcore indie rock norwegian pop polish indie ethiopian pop
ngeéjr‘svki‘oplgﬁcgunk sheffield indie swedish indie roc greek indie m:;'tane R belly d;:e‘:e roc deep sm«
PO etro metal  ethereal wave indie pop yugoi?grfchoP austropop J alkan brass
brutal death metal psychobilly deep acoustic pop pop flamenco
raw black metal deep orgcore indie emo mizrahi australian country smooth Ezz
irde metal hard stoner roc ortland indie rock en espanol traditional fun
chaotic hardcore vancouver indie twin cities indie tribute isco
dhea:hgrind thrash core emo punk  gbvfi uk’.posﬁ-pun‘k cantopop  finnish pop  chilean rock french folk pop
L EOIL T RN s el -~ A [ P R —— mmmals e da

Figura 2: Tag cloud gerada pelo algoritmo que analisa géneros musicais no website
“Every noise at once” (MCDONALD, 2015)

Como se observa na figura, os géneros mais amplos do discurso musical
como o rock, sdo representados em nuvens de palavras, em que cada uma delas
representa um género derivado, como garage punk, indie rock ou ax€; apresentando
em alguns casos indicacbes dos territérios em que sdo produzidos, o que
certamente colaboraria para a identificacdo de determinadas caracteristicas
musicais presentes, como swedish indie rock, canadian indie ou UK post-punk. Ao
rolar a barra de navegacdo no navegador, é possivel visualizar varias paginas
repletas de links para cada um destes géneros. Cada palavra traz um exemplo em
audio, além de possibilitar que se organizem os géneros em listas e obter acesso a
um pequeno verbete sobre o escolhido. O site permite ao usuario organizar e
receber playlists por meio do Spotify, aplicando filtros aos géneros por meio de
organizadores como “popularidade, emergéncia, juventude, engajamento”
(MACDONALD, 2015) entre outros, e oferecendo explicagbes curtas sobre os
principais artistas, a historia e a organizacdo destes géneros por diferentes meios,
em infograficos como o que se segue, demonstrando uma historia regressiva destes

géneros:
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A Retromatic History of Music (or Love), 2016-1960 playlist
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Figura 3: Um infografico interativo sobre a histéria da misica organizada por géneros
(MCDONALD, 2015)

Outra possibilidade do website é a de organizar os géneros por pais de
origem, em um mapeamento geografico que identificaria a localidade mais

representativa, o bergo de cada género:
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Figura 4: Tag cloud demonstrando a organizacdo dos géneros musicais
por pais (MCDONALD, 2015)

O exemplo do Every noise at once configura de modo exato as
caracteristicas da circulacdo da musica atual listadas por Tim Blanning (2011) e que
citei anteriormente: diversidade, pois reune milhares de exemplos de géneros

musicais em um unico espaco virtual, acessibilidade, portabilidade e onipresenca,
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por intermédio da navegacdo livre e facil acesso as gravacdes, que podem ser
acessadas em computadores e dispositivos moveis, em qualquer local e ocasido.
Nos oferece também uma perspectiva de como os individuos, incluindo as criancas
e jovens, podem transitar entre diferentes géneros musicais com o auxilio das
midias disponiveis.

A discusséo sobre as distor¢des e limitagcdes da plataforma ndo cabem neste
momento, se apresentando como uma oportunidade proxima de pesquisa.
Entretanto, apresenta-la serve, por ora, para demonstrar a ambicdo de seus
criadores em mapear 0s géneros musicais de todo o mundo, reunindo-os em uma
Torre de Babel®® online.

Tomando este exemplo do ambito da internet, que dadas as facilidades
oferecidas para o consumo de musica por download e streaming, apresenta-se
como o berco dos sucessos vdos e da efemeridade, reconheco também o
mecanismo catalisador de uma gigantesca comunidade que se redne em redes
sociais, websites e plataformas virtuais para apreciar e debater os mesmos tipos de
musica®. Discutir estes mecanismos com os alunos pode auxilid-los a ultrapassar a
ideia de uma apreciacdo musical calcada exclusivamente nos aspectos técnicos e
na descricdo de materiais sonoros, para uma modalidade de escuta orientada para
um sentido mais amplo, que consideraria ndo somente 0S SONS e 0S recursos
musicais dispostos na audicdo imediata da obra, mas também fatores exteriores que
influenciaram sua producéo e apreciacdo. Também ajudaria a dissipar uma possivel
ingenuidade dos ouvintes quanto aos processos de producao, divulgacéo e fruicao
destes produtos, inseridos na moderna industria cultural.

Ao isolar elementos reconheciveis dos géneros musicais em paralelo as
midias, serd possivel emprega-los como pontos de partida para desenvolver
atividades de apreciacdo estruturadas em sala de aula, apoiadas por outras
atividades educacionais correlatas. Barbara Lewis e Charles Schimidt (1991)

sintetizam com propriedade que

53 Na passagem biblica narrada, o final do empreendimento de reunir todo o conhecimento em um
Unico lugar foi a dispersdo e a confusd@o. A conferir com profundidade, em pesquisa ulteriores, 0s
resultados deste projeto relacionado ao mapeamento global dos géneros musicais.

5 David Hesmondhalgh nos recorda, como um paradigma destas novas sociabilidades, que “na era
do Youtube, muitos de nds temos acesso habitual as gravacdes de recitais ao vivo, alguns extraidos
de velhos programas de televisdo, além de videos promocionais e espetaculos filmados por telefones
celulares” (HESMONDHALGH, 2015, p.51).
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o formato usual numa aula de apreciagdo é frequentemente alguma
combinacédo de palestra, discussao e audicio realizadas enquanto os
alunos sentam quietos. Alternativamente, seria possivel, para alguns
alunos, que o acompanhamento da musica com uma resposta fisica
ou o exercicio da imaginacdo enquanto escutassem pudesse

BN

integrar-se a experiéncia. Respostas fisicas a musica poderiam
incluir a danca, movimentos criativos, ou simplesmente a marcacao
dos tempos com os pés. Atividades que permitam aos alunos formar
associacdes ou imagens mentais enquanto escutam poderiam incluir
desenhos para descrever o estado de humor evocado pela musica
ou a dramatizacdo de seu conteudo programatico (LEWIS;
SCHIMIDT,1991, p. 319).

Neste caso, ndo apenas os elementos dialégicos como debates, rodas de
conversa, entrevistas, que sdo comumente empregadas junto aos alunos do ensino
meédio, mas também as associacOes as atividades de criacdo e execucdo musical

sao Uteis para obter respostas do publico quanto ao dominio dos géneros.

3.5 Consideracdes finais do capitulo

A apreciacdo musical na contemporaneidade se relaciona com uma escuta
atenta e intencional, em meio ao continuum sonoro dos lugares onde habitamos ou
qualquer outra situagcdo em que estivermos expostos aos sons.

A apreciacdo musical na escola constitui-se em tarefa a ser empreendida em
dois tempos: a) como mediadora e juiza das demais atividades musicais, como a
composicdo, improvisagcdo e a execugcao e, na perspectiva que se adotou nesta
pesquisa; b) como atividade autbnoma, que visa o0 desenvolvimento do
conhecimento musical dos alunos e da ampliacdo de sua cultura geral e acesso aos
bens culturais, auxiliando-os no contato com géneros musicais nao familiares e na
redescoberta ou aprofundamento de materiais anteriormente apreciados.

Uma vez reposta a condicdo de atividade prioritaria para uma educacao
musical integradora, a apreciagdo musical, tal como a concebo, ndo é uma atividade
passiva, mas revestida de intencionalidade e objetivos educacionais, sob a
perspectiva do professor; e de prestigio as subjetividades dos alunos, pois envolve
igualmente imaginacao e criatividade (HARGREAVES et al., 2012) na resolucao de

problemas perceptuais e uma mente ativa na construcdo de estruturas e
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significacbes pelo ouvinte. Nesta perspectiva, apreciar musica e entender 0s
percursos midiaticos de uma obra torna-se desejavel para todo aluno da educacéo
basica, objetivo prefigurado também pelos curriculos oficiais do Brasil e do Estado
de S&o Paulo, como demonstrei.

Trata-se também de uma atividade que diminuiria as desigualdades
verificadas entre alunos, sob o aspecto de seu capital cultural. Afinal, a capacidade
de transitar com desenvoltura entre diferentes géneros musicais dependeria
diretamente, como acertadamente notaram Pierre Bourdieu e Jean-Claude Passeron
(2015)°, das condicdes socioecondmicas e de um entorno familiar que Ihes permita
0 acesso ao teatro ou aos concertos, enquanto os alunos oriundos de familias
menos favorecidas percorreriam um processo de aculturacao e aprendizagem mais
arduo e extenso, uma vez que nao se situam proximos as manifestacfes concretas
da Arte desde a infancia. Concluo que, se a escola contribuir para a reducao destas
desigualdades por meio de atividades de apreciacao estruturadas em sala de aula e
nos espacos de aparelhos culturais disponiveis, por certo, cumprird o papel
designado por Bourdieu e Passeron, de sua finalidade incondicionalmente
democratizadora das aprendizagens (2015, p.101).

Por considerar que a curiosidade e as habilidades de apreciacdo dos alunos
pode ndo ser despertada simplesmente “ditando-se informacdes sobre a vida dos
musicos ou da historia social” (SWANWICK, 2003, p. 67), e na perspectiva de
aproxima-los dos variados géneros musicais a serem explorados por meio de uma
apreciacdo musical ativa, empreendeu-se a pesquisa-acdo relatada no capitulo
seguinte, entre alunos do Ensino Fundamental e Médio.

% Nas palavras dos autores, tomando o caso do ensino superior francés, os “estudantes mais
favorecidos ndo devem somente ao seu meio de origem habitos, treinamentos e atitudes aplicaveis
diretamente as suas tarefas escolares; eles também herdam saberes e um saber-fazer, gostos e um
“bom gosto” cuja rentabilidade escolar, por ser indireta, é ainda mais certa. [...] O privilégio cultural é
evidente quando se trata da familiaridade com as obras que somente a frequentacdo regular do
teatro, do museu ou do concerto [frequentacdo que ndo € organizada pela escola, ou somente de
maneira esporadica] pode oferecer (BOURDIEU; PASSERON, 2015, p.34).
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4. Procedimentos da pesquisa

Para desenvolver as ideias sobre a apreciacdo dos géneros musicais na
escola contidas nos capitulos anteriores, sintetizo o percurso da pesquisa tal como
foi desenvolvida entre os 169 alunos de escolas publicas estaduais paulistas®®,
durante os anos de 2014 a 2016, procurando expor as relacdes destas intervencdes

com a producao especifica apontada nesta tese.

4.1 Histoérico

A parte aplicada deste projeto foi realizada em escolas publicas. Por
principio, considerei que elas deveriam ser o centro das aten¢des da pesquisa, pois
concordava com a afirmacdo do professor José Mario Pires Azanha [1931-2004],
para quem “o exercicio da profissdo de ensinar sO [seria] possivel no quadro
institucional da escola, que deve ser o centro das preocupacdes tedricas e das
atividades praticas” (AZANHA, 2004, p.373), especialmente no contexto de uma
Pos-Graduacao desenvolvida em instituicdo igualmente publica e gratuita.

O periodo escolhido foi o inicio do primeiro semestre de 2014 e o segundo
de 2016, em razdo de contingéncias pessoais e dos prazos para a conclusado da
pesquisa. Atividades intermediarias, de carater preparatério, foram realizadas em
oficinas e minicursos que desenvolvi, entre 2013 e 2015, como laboratérios para as
praticas entre as cinco turmas que relato nesta pesquisa.

A opcéo foi desenvolver a proposta com primeiras séries do Ensino Médio e
sexto ano do Ensino Fundamental, pois eram dois dos momentos na seriagcdo da
educacdo basica em que a mdusica era oficialmente contemplada nos curriculos
oficiais paulistas. Apdés a consulta a alguns diretores da cidade de Assis-SP, a
escolha recaiu sobre duas escolas especificas, pelas seguintes razdes:

a) que fossem publicas, por considerar desejavel que a escola publica fosse

0 objeto central de um pesquisador ligado a Universidade;

5 Trabalhei com 58 alunos de duas turmas de sexto ano do Ensino Fundamental e outros 111 de trés
turmas do Ensino Médio, todas situadas em escolas publicas do Estado de S&o Paulo.
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b) que tivessem perfis distintos: uma dedicada exclusivamente a educacao
integral, com Ensino Fundamental e Médio; e a outra, dedicada apenas ao Ensino
Médio e Educacdao Profissional, a fim obter variedade na amostragem dos alunos;

Cc) que pela situacdo geografica, ndo permanecessem circunscritas ao
atendimento de um Unico bairro da cidade de Assis, ampliando a variedade do
publico atendido, quanto as suas condi¢des socioecondmicas e seu capital cultural;

d) que permitissem condicbes assemelhadas as encontradas pelos
professores do ensino publico no seu cotidiano escolar, quanto ao tempo disponivel
para as atividades, os recursos materiais oferecidos pelas unidades e a propria
disposicdo dos alunos em participar de modo voluntarioso das praticas
educacionais;

e) que nao tivessem um professor especialista em educacdo musical
atuando nas aulas regulares ou em projetos extracurriculares, como forma de
oferecer uma contribuicdo adicional a formagéo dos alunos nos diferentes niveis de
ensino, Fundamental e Médio.

O desenvolvimento da pesquisa-acdo deu-se durante um tempo
relativamente curto em cada uma das cinco turmas, durante trés encontros definidos
nas escolas, por trés semanas consecutivas, em duas ou trés horas [que era o
tempo disponivel para as aulas de Artes nas séries] de duragdo. Considerando que
os professores regulares destas salas dispéem de 80 [EF] e 120 [EM] horas anuais
previstas no curriculo oficial, o tempo dos encontros assemelha-se muito ao
dispensado por estes professores ao trabalhar com as diferentes linguagens
requeridas [artes visuais, musica, danca, artes cénicas] em suas unidades

segmentadas de trabalho.

4.2 Descricao das escolas

As informacgdes sobre as escolas foram obtidas por meio dos diretores, que
permitiram o acesso aos dados das turmas disponiveis nos anos de 2014 e 2016,
além de oferecerem uma copia das informacdes contidas nos respectivos planos
plurianuais de gestdo. Informacdes especificas sobre as turmas com as quais

trabalhei foram conseguidas por meio da coordenagdo pedagogica da Escola
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Estadual e da Escola Técnica Estadual abordadas, e também junto as professoras
de Artes que ministravam as aulas regulares previstas no curriculo oficial®’.

A descricdo a seguir ndo apresenta um estudo aprofundado do contexto de
cada uma das escolas, mas € suficiente para situar a pesquisa que se desenvolveu

nos diferentes locais.

4.2.1 Escola Estadual Dona Carolina Francini Burali

A etapa da pesquisa no Ensino Fundamental foi desenvolvida na Escola
Estadual [E.E.] Dona Carolina Francini Burali, com 58 dos 61 alunos matriculados
em duas classes de sexto ano, que estiveram presentes nos seis encontros
realizados na unidade [trés em cada turma, 6° ano A e B].

Trata-se de uma escola com constituicéo historica na cidade, pois foi iniciada
em 16 de novembro de 1947, como uma unidade que ofereceria quatro classes de
segundo estagio, para atender a demanda do bairro Vila Palhares, entdo em recente
desenvolvimento no municipio de Assis. Dirigida desde 2004 por Lucia Helena
Gomes Fernandes, diretora que gentilmente nos recebeu desde o primeiro momento
da pesquisa, contava no ano de 2016 com cerca de 360 alunos matriculados do
sexto ano do ensino fundamental a terceira série do ensino médio, em tempo
integral, além de um corpo docente composto por 25 professores, 3 coordenadores
de area e coordenadora pedagdgica.

Atualmente é uma das escolas estaduais integrantes do Programa Escola de
Tempo Integral [ETI] do governo paulista, em que os alunos permanecem em dois

turnos para uma jornada ampliada. De acordo com informacgdes oficiais da SEE,

57 Os Parametros Curriculares Nacionais em vigéncia para o Ensino Fundamental e Médio destacam:
“a) compreender e usar o0s sistemas simbodlicos das diferentes linguagens como meios de:
organizacdo cognitiva da realidade pela constituicdo de significados, expressdo, comunicacdo e
informacao; b) confrontar opinides e pontos de vista sobre as diferentes linguagens e suas
manifestacBes especificas; c)analisar, interpretar e aplicar os recursos expressivos das linguagens,
relacionando textos com seus contextos, mediante a natureza, funcdo, organizacao e estrutura das
manifestacbes, de acordo com as condi¢cdes de producdo e recepcao; d) entender o impacto das
tecnologias da comunicacdo e da informacdo na sua vida, nos processos de produgdo, no
desenvolvimento do conhecimento e na vida social; e) aplicar as tecnologias da comunicagédo e da
informacdo na escola, no trabalho e em outros contextos relevantes para sua vida” (BRASIL, 1997;
2000). O Estado de Sédo Paulo, em sua proposta curricular em vigéncia para o Ensino Fundamental e
Médio, é ainda mais especifico ao prever a apreciacdo musical como um componente a ser
prestigiado no curriculo oficial, requerendo no curriculo oficial mediacbes para a escuta;
interpretacdes diversas; repertério pessoal e cultural (SEE, 2012).
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mais de 50 mil estudantes s&o atendidos pelas 257 ETI espalhadas no Estado, que
oferecem, no contraturno das aulas regulares, atividades esportivas e culturais. Em
2015 o programa foi ampliado para os anos iniciais do Ensino Fundamental e 17
escolas passaram a atender criancas entre 7 e 11 anos. Nas matrizes curriculares
destas unidades sdo também contemplados momentos para a orientacdo de
estudos, preparacdo para o mundo do trabalho e auxilio na elaboracdo de um
projeto de vida (SEE, 2016a).

Informe-se que, no momento da pesquisa, apesar dos alunos da E.E. Dona
Carolina Francini Burali estarem desenvolvendo outras atividades no contraturno,
nada era ligado a musica ou a educacao musical. O fato de ser uma escola que
funciona atualmente em tempo integral, reforca a ideia de precariedade das
atividades culturais na escola publica, mesmo naquelas que, pela sua finalidade,
deveriam contemplar este tipo de programa educacional. A direcdo da unidade e
coordenacao pedagdgica prontamente nos atendeu, e disponibilizou o espaco das
aulas de Artes regulares, de 2 horas semanais, para 0s encontros consecutivos.

Contamos, nos primeiros contatos com a escola, com a colaboracédo e a
anuéncia da diretora da unidade e da coordenadora pedagdgica, as quais nos
reportamos durante e apos a intervencdo, demonstrando os resultados obtidos
parcialmente na atividade e ao final dela.

Os encontros foram realizados na sala de video da unidade, que contava
com televisor e equipamento de som, além de ar condicionado e ventiladores em
funcionamento. Os alunos do ensino fundamental se apresentaram sob os cuidados
da professora de Artes e da coordenacdo pedagdgica, que introduziu o primeiro
contato entre o pesquisador e os alunos, com a finalidade de estabelecer uma

comunicacgédo ndo-violenta®® desde os primeiros momentos da pesquisa.

58 Tomo por comunicagcdo ndo-violenta a posicdo de Pierre Bourdieu (1997, p.697), que mesmo
fundando-a sobre a proximidade social e a familiaridade entre pesquisador e os individuos
implicados, reconhece os limites destes acordos para os resultados manifestos da pesquisa.
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4.2.2 Etec Pedro D’Arcadia Neto

A pesquisa no Ensino Médio deu-se entre os 111 alunos de trés classes de
primeiras séries da Escola Técnica Estadual Pedro D’Arcadia Neto [Etec], instituicdo
publica ligada ao Centro Paula Souza®®.

A escolha recaiu sobre os alunos da primeira série do Ensino Médio pelo
fato de que, durante esta etapa, os contetdos relacionados a educac¢ao musical — no
componente curricular Arte — devem ser abordados, conforme orientacbes
emanadas da Proposta Curricular do Estado de S&o Paulo, que pauta as acdes e
organizagdes curriculares Escolas Técnicas administradas pelo Centro Paula Souza.

De acordo com os dados obtidos junto ao plano escolar da unidade, a Etec,
situada em um bairro antigo da cidade nomeado Vila Xavier, na Rua Senhor do
Bonfim, 1226; € uma instituicdo tradicional. A inauguracdo da Escola deu-se em 02
de abril de 1951. Anos depois, a antiga Escola Artesanal, como foi originalmente
chamada em sua fundacédo, denominou-se Ginasio Industrial Estadual de Assis, e
mais tarde pela Lei n°® 753, de 11 de novembro de 1975, passou a receber a
denominacdo de Escola Estadual de 1° Grau “Pedro D’Arcadia Neto”, em
homenagem ao poeta assisense e também professor da Escola Industrial.
Atualmente a escola mantém, além do Ensino Médio, Ensino Técnico em Informatica
Integrado ao Ensino Médio e os cursos Técnicos em Aclicar e Alcool, Administracao,
Contabilidade, Enfermagem, Informética, Mecéanica, Meio Ambiente e Quimica,
conforme informacao obtida nos registros oficiais da instituicdo quanto ao Gltimo ano
de 2016, em que recebeu 1543 alunos nos dois semestres letivos do ano (CETEC,
2016), numero semelhante ao que dispunham em 2014 por ocasido da pesquisa,
com 1508 alunos.

Apbs o contato com a escola, fomos prontamente atendidos pelo diretor
Daniel Paulo Ferreira® e a coordenacdo pedagdgica, que se comprometeram a
franquear o acesso aos alunos e apoiar a pesquisa. A professora Coordenadora do
Ensino Médio mostrou-se entusiasmada com a proposta — coincidentemente, ela

também era a professora da disciplina de Arte na unidade escolar — e apoiou-nos

59 O Centro Paula Souza é uma entidade autarquica destinada a articular e desenvolver a educagéo
técnica e tecnoldgica de nivel médio e superior no Estado de Sao Paulo, que mantém 220 Escolas
Técnicas [Etecs] e 66 Faculdades de Tecnologia em mais de 300 municipios do Estado, abrigando
cerca de 290 mil alunos (CETEC, 2016).

60 Diretor da unidade escolar desde 2013, conforme dados obtidos no Plano Escolar da Etec.
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decisivamente durante todo o processo, inclusive participando de parte dos
encontros com os alunos.

O espaco reservado para os encontros foram as proprias salas de aula das
primeiras séries, que contavam com um ambiente adequado para as atividades de
apreciacdo musical, pois dispunham de acomodacao para todos os alunos, com ar
condicionado, aparelhagem de som de boa qualidade e projetor multimidia.

4.3. Principios metodoldgicos gerais

Sendo o ambiente escolar caracterizado pela variedade nas interacdes
sociais, a pesquisa-acdo apresentou-se desde o inicio como o método mais
adequado as proposicbes, uma vez que envolveu tarefas e procedimentos
compartilhados com os implicados e, associadamente, se tratar de uma atividade de
carater emancipatorio, que amplia as oportunidades de aprendizagem dos
participantes ao engaja-los na luta por condi¢cdes educacionais plenas (CARR;
KEMMIS, 1988), como o cumprimento do previsto nas LDB e Diretrizes Nacionais
vigentes, no Plano Nacional e Estadual e na Base Nacional Comum Curricular,
quanto ao ensino e propagacdo das Artes na educacdo basica. Em adicional, uma
modalidade de pesquisa-acao aplicada ao estudo da educacédo musical e das midias

também seria, de acordo com Jacques Gonnet:

uma ocasido extraordinaria (no sentido esquecido da palavra) para
desenvolver uma pedagogia de troca, pois o papel do mestre
permanece sempre incansavelmente aquele de colocar os
conhecimentos em perspectiva, contextualiza-los. [..] Permite
guestionamentos, individuais e em grupo, que contribuem para
construir positivamente as identidades, ela favorece as descobertas
incentivando o respeito. Sobretudo, ela adquire uma dimenséo
insubstituivel: ela responde a expectativas (2004, p.90).

A utilizacdo da pesquisa-acao, apresentada por Michel Thiollent (2005) e
René Barbier (2007), pode ainda ser descrita como Util para a educagédo musical, por
permitir que os resultados sistematizados da pesquisa sirvam para a producao de
praticas que estreitem as relacdes entre 0 que se pensa e 0 que se faz em termos
da educacédo escolar. Seus resultados, finalmente, acabariam por validar os

fundamentos tedricos desta tese, nos moldes prefigurados por Bastian (2000, p. 83).
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Em nosso caso particular, o método foi empregado com o intuito de
solucionar um problema — como estimular os alunos do Ensino Fundamental e
Médio a apreciar diferentes géneros musicais na escola — e gerar uma
transformacao — que os participantes tivessem a oportunidade de ampliar sua cultura
geral por intermédio de uma apreciacdo ativa de diferentes obras, compreendendo
seus aspectos fundamentais, baseados em objetivos educacionais estabelecidos.
Considerar as expectativas de alunos com backgrounds culturais e experiéncias de
escuta tdo distintas, ainda que balizadas pelo acesso as midias sociais, ao radio,
aos sites de streaming, foi importante para a pesquisa, como 0 deveria ser ao
professor que atue regularmente na educacao bésica.

Por ndo se tratar somente do mapeamento das preferéncias musicais dos
sujeitos ou da prescricdo de atividades formatadas para os alunos do Ensino
Fundamental e Médio, ela demandou uma intervencdo pratica do pesquisador,
baseada em uma espiral reflexiva de planejamento-acédo-observacao-reflexao,
conforme os principios estabelecidos por Wilfredd Carr e Stephen Kemmis (1988).
Alguns objetivos inerentes a este método, de acordo com 0s pressupostos dos
autores (1988, p. 177), foram estabelecidos: aperfeicoar as praticas pedagdgicas,
ampliar a compreensdo que se possui delas por um numero cada vez maior de
pessoas, e 0 melhoramento da situacdo especifica dos campos de atuacdo da
pesquisa, 0 que envolvia ndo apenas as instituicbes escolares, mas especialmente
os alunos. Demonstrarei que a pesquisa atingiu estes objetivos inerentes ao método,
0 que permite caracteriza-la como tal, e as condicdes desta participacao,
colaboracéo e resultados serdo descritas nas proximas linhas.

A producdo de varios grupos de conclusdes (CARR; KEMMIS, 1988)
também é outra caracteristica deste tipo de pesquisa: no plano da acdo junto aos
sujeitos, elaborei atividades que tiveram consequéncias de aprendizagem e que
foram explicitadas aos alunos. No plano da autorreflexdo, como autor da pesquisa,
cheguei a conclusdes sobre a minha propria participacdo e a nhatureza dos
processos educacionais, bem como a um melhoramento das praticas educativas
reais e uma compreensao mais aprofundada sobre as situacdes vividas.

Todos os alunos regularmente matriculados nas séries das escolas,
formalmente consultados e aos seus responsaveis, aderiram a proposta, nas cinco
turmas. Exclui deliberadamente dos resultados da pesquisa o0s alunos que

porventura faltaram em um dos trés encontros, a fim de que o percurso pelas
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atividades tivesse sua importancia ressaltada na andlise dos resultados, portanto, 0s
169 alunos com os quais trabalhei participaram integralmente da pesquisa aplicada.
Destaco que o numero de sujeitos da pesquisa, que variou entre 28 e 41 alunos por
turma, emulava as condi¢cdes que os professores de Artes normalmente dispunham
no seu dia a dia em sala de aula. Nao nos pareceu adequado isolar os alunos em
grupos menores de controle, o que distanciaria os resultados obtidos daquilo se
enfrenta em condigbes ‘normais’ — ndo necessariamente adequadas — na escola
publica. O acompanhamento detalhado de poucas turmas, em um tempo
concentrado e com atividades distintas para o ensino fundamental e médio,
ofereceria uma visdo pontual e mais facilmente identificAvel dos avangcos nas
atividades de apreciacdo, sobre uma variedade de atividades estruturadas de
apreciacdo dos géneros musicais. Ciente de que seria invidvel um monitoramento
individualizado das atuacBes e desempenho dos alunos, pelo tempo disponivel e
disposicdo das turmas, recorri ao uso do questionario e, ocasionalmente, das
anotacdes e transcricdes sobre as respostas oferecidas verbalmente pelos alunos

durante os encontros.

4.4. Desenvolvimento da pesquisa-agao

Estabelecido o cronograma de trés encontros por turma nas escolas
selecionadas, organizei os primeiros procedimentos: colher informacdes preliminares
sobre as turmas com os professores de Artes, estabelecer contato [por intermédio
da dire¢cdo das unidades] com os responsaveis pelos alunos para autorizacao de
participacd0 na pesquisa, iniciar o contato com os alunos por meio de uma visita
anterior aos encontros. Os passos seguintes envolveram o desenvolvimento das
atividades, a avaliacdo dos resultados e novas proposi¢cdes de atividades e/ou a
correcdo de trajetéria — o que obedeceu ao sequenciamento proposto por Barbier
(2007, p.83) para a pesquisa-acdo: a) a apresentacao do problema aos atores e a
contratualizacdo; b) a descricdo do contexto do campo e do quadro tedrico geral; c)
a exposicado da metodologia de acéo e reflexdo, d) a andlise dos resultados segundo
o planejamento; e) o alinhamento com experiéncias assemelhadas ou em
perspectiva com teorias comparadas e; f) a avaliagdo e as conclusdes inerentes a

pesquisa. Este desenvolvimento encontra-se espiralado na presente tese.
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Como pesquisador, e também no papel de professor no momento dos
encontros, deveria facilitar o processo de aprendizagem, orientando e estimulando
criativamente os alunos durante os encontros. De toda forma, n&do ignoro que este
tipo de pesquisa estabeleca relacbes sociais que exercem efeitos sobre os
resultados obtidos, como observou Pierre Bourdieu em suas consideracdes sobre as
outras pesquisas ligadas as Humanidades, mais especificamente as Ciéncias
Sociais (1997, p.694). Como resposta, cuidei para que 0s objetivos educacionais
definidos considerassem, para efeito de analise e reflexdo académica, ndo apenas
as acdes em si — 0 conjunto de atividades nas escolas, mas os resultados obtidos
por esta acdo, em fungcdo do arcabouco tedrico reunido, e dos critérios de avaliacdo
da apreciacdo musical dos alunos que apresentarei mais adiante.

Esta perspectiva de pesquisa-acdo acabaria por reforcar os conhecimentos
sistematizados nesta tese como essencialmente praticos, tais como os objetivos da
pesquisa-acao desenvolvida entre os alunos, tratando-se de uma “acgéo informada e
implicada” (BARBIER, 2007, p.59), que supbs a tomada de consciéncia pelo
professor dos conhecimentos e principios subjacentes ao processo educacional
abordado, ao mesmo tempo em que se desenvolveu de modo inseparavel do seu
ambito escolar, ndo se apartando deste em tempo algum, como uma teoria a se
verificar, elaborada em gabinetes ou distante da sala de aula. Certamente, minha
trajetéria como professor e pesquisador em todos os diferentes niveis de ensino — da
educacao infantil ao ensino superior — colaborou neste tipo de visao integradora do

processo.

4.4.1. OpcBes metodologicas

Optei por trabalhar com dois géneros musicais distintos, no Ensino
Fundamental e Médio, além de ndo realizar atividades idénticas para ambos, por
considerar que a comparagdo de resultados entre faixas etarias ndo contribuiria
significativamente para os objetivos da pesquisa. Por outro lado, a decisao permitiu
que a proposta de abordagem pedagogica dos géneros fosse testada em diferentes
perspectivas:

a) entre um género de carater nacional [0 samba, pela sua constituicdo

inicial e desenvolvimento ser fortemente associado ao Brasil] e outro estrangeiro [0
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rock, nascido e conformado inicialmente nos Estados Unidos], ainda que,
posteriormente, estas fronteiras territoriais fagcam pouco sentido, quando analisamos
0s géneros e seus modos de circulagéo atuais®?.

b) considerada a diferenca de faixa etaria, [pequena, mas significativa]
adequou-se a tematica e as discussbes ao nivel das criangas do Ensino
Fundamental [entre 11 e 12 anos] e os adolescentes do Ensino Médio [entre 14-16
anos];

c) por meio de atividades que partiram de reconhecimento de materiais e
fontes sonoras sem o apoio inicial de recursos visuais, concentrando a atencdo na
escuta [no caso do samba]; e outras que se apoiavam desde o inicio em suporte
audiovisual [0 videoclipe de uma cancéo, no rock], o que demonstrou a viabilidade
das duas opc¢des, sem prejuizo aos resultados obtidos.

Como mencionei anteriormente, a op¢ao por coletar e apresentar os dados
de apreciacao e outras informacgdes sobre os participantes prioritariamente por meio
de questionarios adveio do fato de que seria possivel, com o auxilio deste
instrumento de pesquisa, recolher um volume mais significativo de informacdes em
um tempo relativamente curto, além de considerar que, uma vez que O0S
participantes se expressassem verbalmente, existiia uma oportunidade de
perscrutar os elementos indicadores de suas ideias e habilidades de apreciacéo,
além do seu comportamento nas atividades musicais de execuc¢ao e criacdo em sala
de aula. As salas de Ensino Fundamental e Médio possuiam 171 alunos, dos quais
169 participaram integralmente dos encontros da pesquisa. Por esta razdo, mantive
esta amostragem nas andlises e resultados demonstrados mais a frente
empregando o regime de anonimato, para que os alunos relatassem livremente o

gue quisessem e, em contrapartida, fossem preservados.

61 Afinal, temos rock nacional brasileiro com os Titds, por exemplo, e sambas gravados e produzidos
por americanos, desde Stan Getz.
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4.4.2 Roteiro de trabalho

4.4.2.1 Ensino Fundamental

Com pequenas alteracdes, procurei manter uma dinamica semelhante entre

as duas turmas de sexta série do Ensino Fundamental, que sintetizo a seguir:

Primeiro encontro:

Ao estabelecer o primeiro contato com os alunos, por meio de atividades e
jogos musicais em linguagem acessivel, procurei introduzir algumas questdes
orientadoras, que nos ajudaram neste marco inicial das condicbes de apreciacéo
dos alunos, tais como:

. Que tipos (s) de musica costumam escutar? Em que tipo de suporte?

o Frequentam locais em que ocorrem apresentacbes musicais, de
qualquer natureza [igrejas, clubes, teatros, projetos culturais ou sociais]?

o Existem sons e musicas mais apropriados a determinados locais ou
espacos? Quem define tais critérios?

o Os tipos de sons que vocés produzem e/ou escutam costumam reuni-
los em grupos? Ou separa-los? Por quais motivos?

. Quais critérios permitem a vocés classificar determinadas producdes
sonoras como musica e outras nao?

. Conseguem estabelecer relacdes sociohistéricas e culturais entre as
producdes musicais e o contexto socio/politico/cultural, localizado em um tempo e
lugar definidos?

. Identificam timbres, texturas, a forma e estrutura das pecas? [Neste
ponto, toquei algumas cancdes de géneros distintos para eles, como reggae, jazz,
frevo, e rock, apenas o audio, sem videos].

o Procuram se envolver com a aquilo que estdo ouvindo? Associam a
masica a um tipo de imagem mental ou lembranca?

o Procuram descobrir o que aquela musica significa?

Parte destes questionamentos propostos sob a forma de discussdo em sala

de aula foram desdobrados no questionario aplicado ao final do primeiro encontro.
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Sempre procurei introduzir a musica antes de qualquer discussdo, executando nos
instrumentos que levei a sala de aula [piano elétrico e drumpads] ou as gravacoes, e
permitindo que os alunos fizessem o mesmo, sempre que possivel. Neste primeiro
encontro, o reconhecimento basico de alguns géneros e a exploracdo dos materiais
musicais extraidos deles foi a tbnica: os alunos podiam fazer isso por meio da
execucdo de padrdes ritmicos, cantando e acompanhando pequenos trechos das
pecas, ouvindo e acompanhando o que escutavam por meio de movimentos com
palmas, pés ou qualquer outra expressao corporal que fosse orientada ou
conveniente para 0 momento.

Solicitei, ao final deste encontro, que os alunos respondessem ao primeiro
guestionario sobre os géneros e que realizassem um mapa conceitual, colocando
suas preferéncias em perspectiva, a fim de representar graficamente os géneros
musicais mais ou menos préximos de seu gosto pessoal.

Buscou-se a participacdo ativa e a adesao das criangcas (GAINZA, 1988),
para iniciar estes primeiros contatos no campo escolar. Apoiei-me em atividades de
integracdo das preferéncias musicais dos alunos ao trabalho, ao mesmo tempo que
introduzi o questionamento sobre qual seria 0 género musical que eles reconheciam
como genuinamente brasileiro, que seria um marco de nossa identidade nacional. A
resposta quase unanime, nas duas salas, seria 0 samba.

Sobre esta constatacdo das turmas, pedi que fizessem, como atividade
extraclasse, uma pequena pesquisa de repertério, selecionando gravacbes de
samba, para que fossem trazidas a sala de aula no segundo encontro ou tivessem
os links para sites de streaming compartilhados entre os alunos por meio das redes

sociais.

Segundo encontro:

No encontro seguinte, delineamos juntos, pesquisador e alunos, as
caracteristicas do samba em seus diferentes géneros, considerando que os alunos
compartilharam seus arquivos por meio dos dispositivos moéveis e trouxeram em
midias fisicas [CD e DVD] que dispunham em casa. Apresentei em audio e video 0s
arquivos dos alunos, bem como um dos primeiros sambas reconhecidamente
gravados em registro fonogréafico: “Pelo Telefone”, de Donga [1916]; e passando

novamente as outras gravacoes variadas trazidas pelos alunos [pagode romantico,
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samba enredo e bossa nova foram 0s que circularam nas salas], tentou-se identificar
elementos de permanéncia e estabilidade entre eles, que nos permitissem reuni-los

sob a designacgéao ‘samba’, tais como:

Uma analise estrutural, que quase sempre apresenta o modelo de um

refrdo curto, alternado com estrofes com letra mais longa;

e |dentificagdo e descricdo dos recursos instrumentais: instrumentos de
percussao mais comuns, cavaquinho, violao foram citados;

e A variedade dos recursos vocais: cada cantor ou cantora de samba
possui um timbre peculiar: compararam Racga Negra, Alcione, Marisa
Monte, Adoniran Barbosa, puxadores de escolas de samba;

e A letra [quando existente] e a mensagem presente: constataram a
variedade das tematicas entre as pecas gque escolheram;

e A variedade no modo de se vestir, se apresentar e se comportar dentro e

fora dos palcos: citaram Diogo Nogueira e Zeca Pagodinho como

antagonicos neste aspecto.

Os alunos foram demandados a reconhecer timbres e formas aplicados ao
género samba, em especifico, nas gravacbes selecionadas. Muitos alunos, como
observei antes, ndo reconheciam os timbres mais comuns de instrumentos de sopro,
por exemplo, 0 que se apresentou como uma oportunidade para o pesquisador
atuar. Demonstrando os timbres, classificando-os em familias e permitindo que
identificassem corretamente alguns deles por meio de videos e dos instrumentos
levados a sala de aula. A aposta neste tipo de conhecimento basico foi valida,
porque muitos alunos tinham dificuldades em diferenciar — por exemplo, trombones
de trompetes ou saxofones, apesar de alguns relatarem ja terem visto estes
instrumentos mais comuns na igreja ou em apresentacdes de bandas marciais.
Também apresentaram dificuldades em localizar estes instrumentos quando
ocorriam nas gravacoes, ou grandes contrastes ritmicos e melodicos.

Foi também neste segundo encontro que solicitei que respondessem a um
questionario especifico sobre o samba instrumental “Chama o gerente” (INFANTE,
1995), em que diversos questionamentos sobre a instrumentacdo, a forma e o

carater desta peca procuravam testar as habilidades de apreciacdo dos cursistas e
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sua familiaridade com o género que circulou em sala de aula. O quadro com o
percurso para a andlise foi exposto anteriormente no presente texto, na pagina 47.
Ao final deste encontro, solicitei aos alunos que explorassem, como
atividade extraclasse, os drumpads® que lhes apresentei como recurso para
composic¢des individuais ou em grupos, como parte do que seria o terceiro e Ultimo

encontro.

Terceiro encontro

Os alunos executaram suas gravacoes e improvisacfes com o auxilio dos
drumpads, em dispositivos eletronicos que portaram especialmente durante o
encontro, com autorizacdo da equipe escolar. Foram realizados comentarios sobre
as producdes e execucdes em grupo, e performances com auxilio dos instrumentos
de percussédo levados pelo pesquisador ao encontro, como tambores, pratos e
percussao miada.

Os alunos tiveram a chance de apreciar novamente a peg¢a “Chama o
gerente”, e novas discussdes foram feitas sobre as razbes que os levaram a aceitar
ou rejeitar o género e a peca em especial, além de novos referenciais para identificar
a forma de tema com improvisos, caracteristica deste género.

Ao final, foram convidados a responder um ultimo questionario sobre a peca
de samba instrumental “Pro Machado”, de Manny Monteiro [MONTEIRO, 1995], com
a finalidade de verificar se ocorreu uma ampliacdo das habilidades de apreciagéao
apos o percurso dos trés encontros, bem como o aumento da familiaridade com o
género focado. Discuto os resultados mais adiante, apds expor o relato dos

encontros no Ensino Médio.

62 Drumpads sao softwares que podem ser operados por dispositivos moveis [tablets ou smartphones]
ou computadores, convertendo-0s em instrumentos musicais com pequenas bibliotecas de sons, que
podem ser acionadas facilmente pelos alunos, possuindo diferentes padrdes ritmicos, loops [padrbes
instrumentais repetitivos, com acordes e instrumentos inseridos] e vocais prontos para 0 uso ao
serem acionados por um toque com as digitais.
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4.4.2.2 Ensino médio

No caso da etapa da pesquisa desenvolvida entre os alunos do Ensino
Médio, a proposta foi trabalhar com os alunos o género rock, e baseou-se em
analisar a cancdo We Are Young (2012) da banda norte-americana Fun. em paralelo
com as atividades de apreciacdo musical, perscrutando sobre como o0 sucesso
comercial da cangdo, com centenas de milhdes de acessos por streaming e
downloads, apoiava-se no ideario do comportamento jovem - comumente
caracterizado nas midias pelo gosto pelos excessos, bebidas e violéncia — e
recorrendo as tematicas tradicionalmente exploradas pela Arte, como o isolamento

do individuo ou seu desajuste a sociedade e a época em que vive.

Primeiro encontro:

No primeiro encontro, analisamos a experiéncia musical em sua associacao
com o videoclipe produzido pela referida banda, pois ambos possuiam elementos
musicais e extramusicais que nos permitiram conjeturar sobre o apelo que a obra
adquiriu junto ao publico jovem.

A perspectiva era que esta discussdo ocorresse no ambito escolar com os
alunos do Ensino Médio, permitindo que tais conhecimentos sobre 0s géneros
musicais e sua apreciacao fossem sistematizados, promovendo a aproximacdo das
instituicbes escolares, locais permanentemente perpassados pela diversidade
musical existente, com 0s habitos sociais e culturais de seus participantes, oferendo
um contributo para o envolvimento efetivo dos alunos nas atividades educacionais.

Para fundamentar nossas consideracdes, para além da apreciacdo de
géneros musicais pela juventude, assinalei também um pequeno marco sobre
violéncia manifesta e simbdlica e os elementos constitutivos do texto filmico na
contemporaneidade, procurando expor as delimitacbes propostas pelos autores e
estabelecendo relagbes com a producdo especifica analisada, procurando reduzir o
poder dos esteredtipos “por meio de uma exploragdo vivida dos procedimentos
musicais” (SWANWICK, 2014, p. 134) e extramusicais.

Retomo que o ideal de uma representagdo coletiva (CHARTIER, 2002),
configurada por representacfes culturais e intelectuais multiplas e que ajudam a

conformar o sentido de grupo, certamente precisa ser considerado na elaboragao
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desta reflexdo. Ao representar coletivamente um publico — o0 jovem — por meio de
diferentes elementos constitutivos daquilo que comumente o caracteriza, a cangao
We Are Young alcancou o status de hit na musica popular, com mais de 462 milhdes
de acessos®® apenas em um site de streaming (YOUTUBE, 2016) e outros milhdes
de downloads em outras plataformas.

As maneiras pelas quais as informacdes musicais [e visuais, neste caso]
contidas na cancdo sao veiculadas em equipamentos digitais, telefones moveis,
tablets, computadores, pulseiras eletrdbnicas — demonstra o desafio de analisar os
aspectos de apreciacdo musical no mundo contemporaneo. Estas formas integradas
de apresentacdo dos conteidos musicais, com audio, imagens estaticas e videos,
hiperlinks e outras modalidades de interacdo, ajudam a ampliar o espectro daquilo
gue era anteriomente qualificado como uma apreciacdo musical consciente.

Dai adveio a escolha da referida cancao como elemento central da proposta,
que se insere também em uma perspectiva mais ampla e multidisciplinar para todos
os alunos, a0 mesmo tempo em que visa suscitar eventos Unicos para cada
individuo (SWANWICK, 2014, p.197) presente na escola. Este estudo das midias e
sua relagdo com a apreciacdo musical, também é dotado de importancia por
entendermos que mediam dois aspectos importantes da vida juvenil: a busca de
identidade e a socializagdo (SOUZA, 2009, p.09).

Os dados de pesquisas, como as empreendidas por Silva (2009) ou Souza
(2009), apontam para a musica consumida ou produzida por alunos jovens como um
dado importante na composi¢céo de elementos de socializacdo e de reforco de uma
identidade juvenil, ajudando a conferir identidade aos grupos (SILVA, 2009).
Entretanto, a “musica, como outras formas de gosto, mudam e sdo incrementadas
lentamente” (LENA, 2012, p.36).

Antes de introduzir o exemplo de analise empreendida junto as turmas do
ensino médio, ressalto que compreender o tratamento dispensado aos géneros
musicais pode ser um primeiro caminho para uma apreciacdo aprofundada.
Reafirmo uma vez mais, com o amparo de autores como Lena (2012) ou Tagg
(2001), que os géneros podem ser agrupados ndo apenas a partir dos seus
elementos musicais prontamente reconheciveis, mas também identificando as

comunidades onde sdo produzidos, ou recorrendo a um sistema de eixos

63 O nuamero se refere apenas ao video oficial disponibilizado pela produtora da cangao. Observei que
outros videos postados por terceiros no site possuem até 70 milhées de views.
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organizadores como “musica de vanguarda, musica baseada na industria do
entretenimento, musica tradicionalista — identificada com a universidade” (LENA,
2012, p.19), entre outras categorias.

Especificamente para tratar o género rock, correspondente a cancdo We Are
Young (2012), lembro o guitarrista Pete Townshend (2013), da banda The Who, que
oferece um depoimento sobre suas primeiras performances rocker no ano de 1964,
sintetizando em poucas linhas 0s excessos, a violéncia, o prazer e a paixao que

envolviam a execucao e a apreciacdo musical do género pelos jovens:

E extraordinario, méagico, surreal, assistir a todos eles dancando ao
som dos meus solos de guitarra [...], na plateia, meus colegas da
escola de arte estdo empertigados entre 0s mods das zonas oeste e
norte de Londres, aquele exército de adolescentes em seus terninhos
justos que vinham montados em scooters maravilhosas, usavam
cabelo curto e bons sapatos e tomavam anfetaminas. [...] Tomo uma
decisdo rapida — e em um louco frenesi arremesso a guitarra
inmeras vezes ao teto. [...] Exibo triunfalmente a guitarra para a
multiddo. Eu ndo a destrui: eu fiz uma escultura para eles. [...]
Naquela noite me deparei com algo mais poderoso do que as
palavras. E em resposta, recebi a saudacdo barulhenta da multid&o.
[...] Alguns encaravam a destruicdo como um artificio, mas eu sabia
gue o mundo estava mudando, e uma mensagem estava sendo
transmitida. O modo antigo, convencional, de fazer masica jamais
seria 0 mesmo (TOWNSHEND, 2013, p. 09-10).

Ao analisar a cancdo We Are Young (2012) como parte do género musical
rock, caracterizado de modo recorrente desde a década de 1960 como uma musica
jovem por exceléncia, podemos encontrar “um sistema de orientagcdes, expectativas,
e convencbes que reune a industria, os performers, criticos e fas, fazendo que
identifiguem um determinado tipo de muasica” (LENA, 2012, p.13).

Aplicando-se a proposta descrita nos capitulos anteriores, apresento o
seguinte percurso para esta obra, desenvolvido no primeiro encontro com cada uma

das trés turmas:

a) A primeira parte da cancao, iniciada com a estrofe [parte A], possui um
perfil melédico quase recitativo, com a melodia da cancdo mais presa em um ambito
estreito e com muitas notas repetidas. Em contraste, o refrdo [B], curto e repetitivo,
possui uma melodia principal de contorno muito mais melddico e fluido, de facil

apreensao;
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b) Identificacdo do padrdo ritmico predominante, sobre o compasso
quaternario da cancdo, com especial atengcdo ao padrdo ritmico presente na
introducéo, cuja execucao nos tambores possui grande semelhanca com os padrées
ritmicos descritos no antigo livro de Thoinot Arbeau (1967, p.24), portanto,
recorrentes na musica de danca europeia datada do século XVI,

c) A sensacao de contraste causada pela alteragdo subita do andamento
entre a primeira estrofe [parte A] e o restante da canc¢éo, de 116 para 92 batidas por
minuto;

d) Emprego de sons altamente comprimidos e sintetizados, com presséo

sonora aumentada nos graves, que reforcam o espectro grave da cancao;

Estes sons extremamente graves e comprimidos que sdo percebidos na
gravacao sdao um indicativo do tipo de sonoridade que tém invadido as radios e
predominado nos géneros como o rock, o funk e o hip-hop contemporaneos, o que

se justificaria,

[...] talvez pelo desejo de se manterem atuais, sensiveis a um padrao
de sensorialidade auditiva que se imp8e demandando, de modo
continuo e crescente, sons mais intensos. Os registros sonoros e
audiovisuais como os cds e dvds, bem como os shows de artistas de
MPB, apresentam um corpo de sons graves bem mais evidentes,
como nunca antes escutado. Isso pode ser atestado por qualquer
produtor musical com algum tempo de experiéncia profissional e que
ainda esteja atuando no mercado fonografico. (PEREIRA e
CASTANHEIRA, 2011, p.139).

e) Identificacdo e descricdo dos recursos vocais e instrumentais, texturas
e timbres dentro da analise estrutural da cancao, seguindo o padrao A-B-A-B-C-B,
com repeticoes;

f) O estilo vocal da voz principal masculina — confiada ao cantor da
banda, das vozes de background e da voz feminina da parte C;

g) A letra e a mensagem presente na cangao, que apresentam ao ouvinte
a estilizacdo violenta de uma noitada de bebedeiras, amores em crise, solidao e
desajuste. O apelo a violéncia e aos excessos protagonizados por jovens na letra e,

posteriormente, no video;
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ocupa certo espago na realidade e no imaginario das sociedades
modernas e mantém uma presenca continua e estavel sob a forma
da chamada “delinquéncia juvenil”. De forma mais esporadica,
manifesta-se também em condutas de vandalismo, brigas e
agressfes nos espacos de 6cio, atos de violéncia no esporte e
assédio nos centros educacionais, agressdes xenofobas e racistas,
manifestacdes ideoldgicas ou politicas, acompanhadas de atos de
destruicdo, ameagas ou agressdes. Ocupa também um espago no
imaginario social, ja que, independentemente de sua importancia,
costuma ser supervalorizada e em consequéncia produz certa
preocupacéo social [...]. (VILLANUEVA, 2010, p.103).

h)  Caracteristicas da banda, sua atitude jovem, seu modo de se vestir, se
apresentar e se comportar dentro e fora dos palcos (FRIEDLANDER, 2012, p.427);

i) Caracteristicas politicas e da industria cultural que envolvem a cancéo,
com referéncia ao prémio Grammy de melhor cangcdo do ano de 2013% e aos
perigos de se guiar a apreciacdo musical pelos niumeros de views obtidos nos canais
de streaming e redes sociais — turbinados pelo uso cada vez mais frequentes de
bots.

Estes sdo alguns dos elementos centrais que podem ser extraidos da
andlise da cancdo. Seguem-se 0s apontamentos sobre o videoclipe, concebido em
associacdo a obra musical. Afinal, ndo é possivel analisar a cang¢do sem considerar
o efeito da memoéria do videoclipe sobre a audiéncia. Para esta atividade
empregaram-se, junto aos alunos participantes da pesquisa, 0s instrumentos para
analise oriundos de Aumont e Marie (2013), destinados a ndo apenas atenuar as
dificuldades de apreensdo e memorizacdo dos trechos filmicos, mas também a
“descrever determinadas caracteristicas da imagem e da banda sonora” (AUMONT;
MARIE, 2013, p.46).

No presente caso, as imagens do clipe possuem uma funcéo de envolvéncia
(VANOYE, 2008), contendo no texto filmico as ideias representadas na letra da
cancdo — a juventude, a violéncia, 0os excessos e as relacbes amorosas — em um
mesmo involucro, “dando aos espectadores a ilusdo de uma percepcgao partilhada”
(VANOYE, 2008, p. 182). Em paralelo, esta percepcéo partilhada envolveria precisa

e justamente os adolescentes e jovens, no momento do compartilhamento da

64 Nos Ultimos anos, em diferentes trabalhos com classes de Ensino Médio, tenho usado pecas tao
distintas como o multipremiado album do Daft Punk em 2013/2014 [bem como sua apresentacdo no
Grammy de 2014 com Pharrell Williams e Stevie Wonder; The Band e Belchior; Stravinsky e Led
Zeppelin, Tom Jobim e Cole Porter ou a banda Genesis e o compositor Antonio Vivaldi], procurando
por conexdes interessantes para os alunos.
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cancdo e do videoclipe nas redes sociais e nhas multimidias disponiveis, aumentando
seu alcance.

Construido a partir de cenas de violéncia, retratando uma briga em um bar, o
videoclipe deve ser entendido ndo como uma exibicdo gratuita de socos e pontapés,
mas circunscrito em um contexto onde estes “atos de violéncia cumprem uma funcao
na manutengdo, na conquista e no reforco” (VILLANUEVA, 2010, p.114) da

identidade jovem®®:

Figura 5: Quatro quadros do videoclipe de We Are Young (YOUTUBE, 2016)

Filmado em um modo de camera hiperlento, o video emula o que seria o
efeito visual de um entorpecimento, possivelmente induzido por substancias como
alcool ou drogas. Estes estados de consciéncia alterados foram explorados em
amplo espectro: com mais profundidade nas Artes, por autores do porte de Aldous
Huxley (2002); nas cancGes medievais dos goliardos, que mesclavam sexualidade,
escarnio e bebedeiras (GROUT; PALISCA, 2007, p.73); ou nos exemplos mais
banais de sertanejo universitario disponiveis nas radios brasileiras (LIOTO, 2012).

Reconhecidamente, o tema disposto encontra apelo junto ao publico jovem.

65 O compositor brasileiro Belchior expressou esta identificagdo em uma cangdo emblematica: “A
minha historia é talvez igual a tua / Jovem que desceu do norte, que no sul viveu na rua / Que ficou
desnorteado, como € comum no seu tempo / Que ficou desapontado, como € comum no seu tempo /
Que ficou apaixonado e violento, como vocé...” (FOTOGRAFIA 3X4,1976).
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Quanto ao recurso técnico empregado, o uso deliberadamente prolongado
desta camera hiperlenta provoca distor¢des na percepcéao do espectador,

[...] jogando com a velocidade do movimento representado, [com]
efeito imediato na sensacdo de duracao. [...] A cAmara lenta reforca
harmoniosamente as curvas de um movimento répido, torna
perceptivel e amplia os poderes da imagem. Nao faltam exemplos:
transmissfes desportivas, filmes de montagem histérica que passam
em camara lenta os documentos de época, filmes de acao. [...] Por
Ultimo, o paradoxo aparente da paragem da imagem, que, ao
suspender o movimento, prolonga e intensifica sua duracao,
envolvendo-a entdo com uma aura temporal e afetiva. (GARDIES,
2008, p.34).

Se as imagens resultantes desta camera lenta sdo dotadas de beleza
plastica, elas poderiam contribuir para uma glamourizacdo da violéncia, tal como
apontado por criticos das obras de cinema ou televisdo como The Sopranos, de
David Chase (MARTIN, 2014), os dois primeiros Godfather de Francis Ford Coppola,
ou no A Clockwork Orange de Stanley Kubrick®?

Figura 6: Quadro do filme A Clockwork Orange (2002)

Desta feita, considerou-se que as experiéncias da musica e do videoclipe
sdo impactantes e funcionam nas funcdes de envolvéncia (VANOYE, 2008) e,
qguando articuladas uma a outra; de representacdo social dos jovens, ligada aos
aspectos identitarios e imaginarios da constituicdo da juventude, conforme revelado
pela dupla apreciacdo da musica e do video junto aos alunos do ensino medio,

durante a realizacédo desta pesquisa.

66 Este ultimo censurado ou definitivamente proibido a época em diferentes paises — o préprio Stanley
Kubrick ndo considerava horrivel esta violéncia exibida de modo estilizado em seu filme (CIMENT,
2013, p.116), tomando por equivocados 0s que pensavam que ela contribuiria na disseminacdo de
mais violéncia.
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Por nédo se tratar de uma pesquisa cujo objetivo seria somente o
levantamento de dados sobre as preferéncias musicais dos sujeitos ou a reviséo
bibliografica sobre a atividade de apreciacdo musical dos adolescentes e jovens, 0s
rumos estabelecidos demandaram uma intervencédo pratica do pesquisador, que ao
prestigiar a comunicacao verbal, seria um elemento fundador do ensino de musica,
com seus insights explicitos (SWANWICK, 2014, p.150) sobre as condi¢cdes de
apreciacdo. Nas primeiras discussfes realizadas em classe, percebi que os alunos
possuiam um envolvimento intenso com a atividade de apreciacdo musical, pois a
maioria relatou que costumava pratica-la diariamente. A apresentacdo da situagao
foi realizada através de uma abordagem dos alunos, onde foram confrontados com
as gravacdes e os trechos de filmes, e as respostas dadas foram recolhidas pelo
pesquisador. Além das respostas verbalizadas, utilizei o questionario, em que 0s
alunos puderam relacionar informacgdes sobre 0s géneros que reconheciam, a
gravagao da cancao — que escutaram com e sem o videoclipe — e a familiaridade
com o texto filmico apresentado, bem como apontar aspectos formais e estruturais
da musica.

Os questionérios foram, portanto, os instrumentos usados para uma coleta
de dados mais abreviada, dentro das possibilidades de tempo disponiveis para a
pesquisa. Outras observacdes sobre as respostas ritmicas, melddicas dos alunos
poderiam ser observadas, de acordo com as atividades propostas, e isto foi
parcialmente desenvolvido durante os encontros. Monitorar os resultados da
producdo e da criacdo musical, tomando por base os critérios de Swanwick (2003;
2014) e outros objetivos de aprendizagem ajustados pelo professor poderiam ser
igualmente Uteis, em atividades de apreciacdo, criacdo ou execucdo musical, e
deveriam ser refletidas dentro destes contextos especificos. No mais, o aluno de
ensino médio tende a querer se expor menos individualmente perante a classe, mas
as atividades desenvolvidas ganharam corpo quando organizadas em pequenos

grupos, seja para a criacdo ou execucao de exercicios e pecas musicais.

Segundo encontro

Ao final do primeiro encontro, solicitei que as turmas trouxessem diferentes

gravacOes de rock ao segundo encontro, na semana seguinte, para que as



104

caracteristicas de cada género em particular fossem examinadas em classe. O
objetivo desta proposicado era explorar os elementos mais caracteristicos de cada
género e identificar estereGtipos musicais, que seriam gestos facilmente
identificaveis por determinados publicos. Foi também uma maneira do pesquisador

diagnosticar o repertério que circulava entre os alunos.

Terceiro encontro

Para o terceiro encontro ocorreu duas semanas ap0s 0 segundo, por
contingéncia dos ensaios e preparacoes a serem feitas pelos alunos, que se
organizaram em grupos para executar pecas musicais de diferentes géneros de
rock, de acordo com as preferéncias e pesquisas realizadas no segundo encontro.
Eles fizeram isso com a ajuda dos instrumentos eletrénicos [em smartphones], de
instrumentos tradicionais que trouxeram para a sala de aula, além do uso da voz.
Cada uma das trés turmas de Ensino Médio apresentou os resultados aos seus
colegas de classe.

Um novo questionario foi administrado aos alunos, e as respostas,
analisadas pelo pesquisador com base nos critérios de apreciacdo dispostos por
Swanwick (2003; 2014), conforme relatado no item 4.5.2.

4.4.3 Categorias descritivas para analise das atividades de apreciacdo dos
alunos

Apresentava-se, como em qualquer atividade pedagdégica, a necessidade de
um referencial para a avaliacdo das atividades de apreciacdo desenvolvidas pelos
alunos. O modelo para uma avaliacdo qualitativa dos participantes foi baseado nos
critérios dispostos para a andlise das competéncias constituidas pelos alunos,
respeitadas sua idade e fases do desenvolvimento, nos moldes propostos por Keith
Swanwick®’ (2003; 2014). Estes niveis de proficiéncia em apreciacdo comecam do

mais simples ao complexo, de alto a baixo no quadro a seguir, e serviram para

670 modelo de atividades educacionais proposto por Keith Swanwick (2003; 2014) relne e integra as
atividades préticas relacionadas a musica, o que no Brasil ficou conhecido e traduzido como Sistema
(T)EC(L)A de Educacédo Musical, em que as iniciais correspondem: (T)-Técnicas instrumentais, de
percepcdo e notacdo musical; E- Execugdo da musica, performance; C- Composi¢do musical,
improvisacao; (L) - Literatura da musica e sobre a musica; A - Apreciagdo musical.
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balizar as manifestagcbes dos alunos, tanto na pesquisa realizada no Ensino

Fundamental quanto na desenvolvida no Ensino Médio:

MATERIAIS

Sensorial

Y

O estudante responde a “impressdo geral” causada pela musica,
podendo emitir julgamentos de valor ou sua opinido sobre a musica
ouvida. Reconhece com clareza diferentes niveis de intensidade,
diferencas amplas de altura, mudancas evidentes de timbre e textura.
Nada disso é tecnicamente analisado, ndo considerando as relagcdes
estruturais. Como resposta a impressao geral da muasica, pode perceber
elementos expressivos, mas nao é capaz de justifica-los por meio dos
materiais musicais ou associa-los com sentimentos, emocdes, humores
experimentados no mundo extramusical. Podem ainda surgir respostas
referencialistas, onde o aluno classifica a muasica como sendo, por
exemplo, “de ballet”, de “filme de terror” ou “de dormir”.

Manipulativo

Ha evidéncias de maior discriminacdo durante a audic¢do. ldentifica, mas
ndo analisa formas de manipulagdo do material musical, como trinados,
tremolos, padrbes escalares, glissandi, pulso constante ou oscilante,
riffs, efeitos espaciais, sons instrumentais e vocais semelhantes e
diferentes. Além disso, descreve -caracteristicas fisicas e alguns
procedimentos de execucdo dos instrumentos. O ouvinte torna-se capaz
de acompanhar linearmente o discurso musical, mas ainda ndo é capaz
de justifica-lo por meio dos materiais musicais ou de associa-los com
sentimentos, emoc¢des, humores pertencentes ao mundo extramusical.
Podem surgir ainda os primeiros julgamentos, respostas referencialistas
e tentativas de identificar o género ou estilo da musica.

~

EXPRESSAO

Expressao
Pessoal

Descreve a atmosfera geral, o humor ou o carater da passagem musical
e é capaz de justifica-los por meio dos materiais empregados. E também
capaz de reconhecer mudancas no nivel expressivo. A muasica pode ser
descrita em termos de incidentes dramaticos, historias, associacdes
pessoais e imagens visuais ou qualidades de sentimentos. Pode emitir
julgamentos sobre a musica e tentar identificar seu estilo, género, época
ou origem, com base nos materiais musicais utilizados.

Vernacular

Reconhece procedimentos musicais comuns e pode identificar certos
elementos como metro, sincope, forma e extensdo das frases,
repeticbes, sequéncias, borddes e ostinati. Existe alguma analise
técnica. Podem ocorrer ainda respostas ao carater expressivo previstas
na fase anterior. O estudante pode ainda emitir julgamentos sobre a
musica e tentar identificar seu estilo, género, época ou origem, com base
nos materiais musicais empregados.
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Percebe rela¢gdes estruturais, as maneiras como certos gestos e frases
musicais séo repetidos, transformados, contrastados ou conectados. Ele
identifica 0 que é pouco usual ou inesperado em uma pe¢a musical.
Percebe mudancgas de carater com referéncia aos timbres vocais e
instrumentais, altura, andamento, intensidade, ritmo e extensdo das
frases, sendo capaz de discernir na medida em que estas mudancas
ocorrem de modo gradual ou repentinamente.

Especulativo

FORMA

Situa a muasica em um contexto estilistico e demonstra consciéncia de
recursos técnicos e procedimentos estruturais que caracterizam um
idioma musical, tais como harmonias caracteristicas e inflexdes ritmicas,
sons vocais e instrumentais especificos, ornamentos, transformagéo por
variacdo, contraste e o reconhecimento de secdes de uma peca.

Idiomatico

O sujeito tem consciéncia de como o material sonoro esta organizado
para produzir um carater expressivo especifico e relagbes formais
estilisticamente coerentes. Existem insights individuais e uma apreciacao
critica independente. Revela um sentimento de valoragdo da musica que
pode ser evidenciado por um compromisso de envolvimento em uma
area de atuacdo musical escolhida e/ou um compromisso pessoal com
determinadas obras, compositores e intérpretes. Justifica plenamente a
identificacdo dos géneros e estilos sobre estas bases.

Simbadlico

VALOR

O suijeito revela profunda compreensédo de como o material sonoro esta
organizado para produzir um carater expressivo especifico e relagbes
formais estilisticamente coerentes. ldentifica habilmente expressdes e
compreende prontamente a forma musical. Existe um compromisso
sistematico com a musica como uma forma significativa de discurso
simbdlico, exteriorizado nas ag¢fBes musicais [tocando, improvisando,
apreciando] e verbais [como fala, o que fala sobre musica].

Idiomatico

Quadro 4: Avaliacao dos niveis de proficiéncia em apreciagdo musical por Swanwick
(2003, p.93-94; 2014). Ampliado e revisado pelo autor.

Apesar do quadro apresentar um modelo para o desenvolvimento cognitivo-
musical de inspiracdo piagetiana, Keith Swanwick acredita que suas diferentes
fases, representadas em suas publicagbes como uma espiral ascendente, tratam
nao apenas do processo de desenvolvimento musical em diferentes faixas etarias,
mas também de um “mapa dos elementos da resposta musical” (SWANWICK, 2014,

p.109), em qualquer idade®®.

68 Em razdo da maturacao intelectual dos individuos e os processos de metacogni¢do envolvidos na
etapa denominada “Valor”, o autor considera raro que pessoas com menos de 15 anos experimentem
as respostas musicais descritas nos modelos de desenvolvimento denominados “Simbdlico” e
“Sistematico”, razdo pela qual evitamos este enquadramento em relagdo aos alunos do Ensino
Fundamental, mas ndo dos que cursam o Ensino Médio.
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4.5 Analise das atividades

Destaco, a seguir, 0s principais resultados obtidos junto aos alunos durante

a pesquisa-acao no Ensino Fundamental e Médio.

4 5.1 Ensino Fundamental

Ao final do primeiro encontro, apliquei um questionario contendo questdes
abertas e fechadas. Registrou-se, em primeiro lugar, a persisténcia da musica como
uma das principais atividades desenvolvidas pelas criancas, a medida que nenhum
aluno mencionou que passava sequer um dia da semana sem ouvir mdsica como

uma acgao deliberada:

7w
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Figura 7: Gréfico de porcentagem das respostas oferecidas pelos alunos: frequéncia
com que escutam musica por vontade propria

Entre os fatores culturais e sociais que podem impulsionar o fato, o advento
dos dispositivos moveis tem forte participacdo. Menciono que quase a totalidade dos
alunos nas salas ja possuia um smartphone, e usava-o como sua principal opcao de

aparelho para reproduzir musicas:
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m Smartphone/telefone
celular

m Aparelho de som fixo

= MP3 players

Computador / notebook

m Radio

Televisao

Figura 8: Grafico de porcentagem das respostas oferecidas pelos alunos: principal
dispositivo que usam para ouvir masica

Curioso notar que, estatisticamente, apenas 1 aluno assinalou as opc¢oes
‘televisao’ e ‘radio’, dois dos grandes difusores de musica até um passado recente. A
opc¢éao pela escuta por meio das plataformas online certamente ocupou este espaco
em definitivo, pelas caracteristicas de portabilidade, facilidade de acesso e o proprio
custo.

Quanto a preferéncia por géneros musicais, apés uma breve introducao
sobre o que seriam estes géneros, 0s alunos anotaram seus preferidos, dos quais

destaco os que foram citados como os mais ouvidos [e queridos] pelos alunos:

22

Figura 9: Grafico do namero absoluto de respostas oferecidas pelos alunos:
sobre o género preferido, que mais costumam escutar
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O funk referido pelos alunos nas respostas é aquele praticado especialmente
no Rio de Janeiro, e um dos géneros com maior exposicdo® nas midias brasileiras
de massa, e guarda pouca relacdo com o género da década de 1970 nos Estados
Unidos. Interessante notar que néo é o sertanejo universitario o género preferido dos
alunos, apesar da forte propagacado nas midias paulistas voltadas ao grande publico.
Outro aspecto é que 0s géneros citados estdo limitados a, no maximo, oito distintos
[Funk carioca, Eletronica, Sertanejo, Pop, Rap, Gospel, Samba e Rock]. Apenas um
alunos nas duas turmas citou o samba, que seria 0 género a ser trabalhado nos
encontros. Tal como na pesquisa de Subtil em escolas publicas (2006, p.119), além
de identificarem uma gama pequena de géneros, as criancas descreveram nos
questionarios estas palavras de modo quase idéntico ao que costumam falar: ‘fank’,
‘batida’ [para designar ritmo], trombeta [trompete], certanejo [sertanejo], rep [rap],
régui [reggae].

Mapas conceituais foram realizados como parte do marco inicial das
producdes no primeiro encontro, demonstraram esta configuracdo de aproximacao
dos géneros musicais entre os alunos do Ensino Fundamental. Selecionei alguns

dos mais claros que desenvolveram:

69 Vale a pena contar um pequeno caso, pois € ilustrativo desta condi¢cdo. Faco-o, mesmo
acreditando que seja possivel que, quando o texto for finalmente publicado, a dupla em questédo
talvez nem exista mais [ela tinha apenas 8 meses a época]. Ndo importa. Notei que durante uma
apresentacdo em um programa diario e matinal na Rede Globo, ocorreu uma apresentacéo da dupla
de sertanejo universitario Bruno e Barreto. O constrangimento foi visivel para a apresentadora, pois
0s cantores realizavam uma performance ao vivo em cadeia nacional. Ndo obstante se comportarem
de modo estranho no palco, em uma apresentacdo tosca e mal realizada musicalmente,
curiosamente, as palavras de baixo caldo que faziam parte da letra da cancdo foram omitidas na
apresentacéo. Considerei um ‘truque sujo’ midiatico, de exposicao deste tipo de género, porque [e 0s
empresarios da dupla sabem disso] uma vez capturada a atencéo destas criancas e adolescentes,
provavelmente o sucesso comercial estara bem encaminhado. O programa foi veiculado no periodo
de férias escolares, em janeiro de 2016. As criancas certamente receberam informacdes
contraditorias naquela manha de janeiro. E sintomatico: elas séo bombardeadas diariamente por esse
tipo de manifestacéo midiatica.
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Figura 10: Mapa conceitual expressando a proximidade
dos géneros musicais, pelo aluno 1

Como no exemplo do mapa acima, por vezes impdem-se na escola, por
meio dos discursos dos alunos, uma dualidade entre musica gospel [crista
contemporanea, ndo o tradicional género norte americano] e o funk carioca, que a
despeito de estarem bem presentes no cotidiano dos alunos, suscita outros
problemas socioldgicos e de cultura religiosa, que nao nos cabem discutir aqui neste
momento, mas que se revelam na presenca — fortemente estimulada nas religibes
de corte pentecostal ou neopentecostal — entre a oposicdo do sagrado e do profano
em musica popular. Um segundo aluno inverteria esta posi¢do, procurando

demonstrar sua proximidade do elemento ‘sacro’:
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Figura 11: Mapa conceitual expressando a proximidade
dos géneros musicais, pelo aluno 2

Assinalo que os alunos acabaram por relacionar ndo mais do que trés
géneros, em média, nos seus mapas e no questionario. Os que citaram o maior

numero, o fizeram em até cinco diferentes:

Figura 12: Mapa conceitual expressando a proximidade
dos géneros musicais, pelo aluno 3
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Durante o primeiro encontro, apresentei aos alunos uma gravagcao de
samba’® instrumental, “Chama o gerente” (INFANTE, 1995) e pedi que
respondessem ao questionario apds a apreciacdo. Propositadamente, ndo se tratava
de uma gravacdo de samba muito famosa, mas os alunos se apressaram em dizer
que conheciam a musica [59% deles], em uma tentativa de aproximacdo com algo

familiar, como observo posteriormente:

B Sim

® Nao

Figura 13: Gréfico de porcentagem das respostas oferecidas pelos alunos: vocé ja
escutou esta gravacdao em alguma outra oportunidade [pelo radio, internet, televisdo]?

A maioria dos alunos ndo conseguiu reconhecer [93%] o género que é

considerado simbolo da cultura musical do pais, o0 samba:

B Samba ® N3&o ou outro

Figura 14: Gréfico de porcentagem das respostas dos alunos que mencionaram o
género musical correto no primeiro encontro

70 Ao professor interessado em abordar o samba e a musica brasileira em sala de aula, existem
materiais didaticos acessiveis, como os de Jorge Santos (2005), Teca Brito (2009), Ricardo Elia
(2012), que levei aos alunos como referéncias.
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Além de assinalar suas respostas, alguns ofereceram comentarios adicionais
gue sao Uteis para compreender sua condicdo momentanea de apreciacdo. Afinal,
57% deles revelaram que o ritmo era 0 que supostamente os ajudaria a identificar o

género:

“‘Eu achei que era uma musica elegante, porque era lenta e nas
novelas passa esse tipo”;

“Pelo ritmo eu acho que era classica”;

“Tem somente sons de instrumentos, ndo tem cantoria, tem uma
certa paz e calmaria”;

“Nao reconheci”.

A ‘batida’ da musica [0 aspecto ritmico] foi 0 que se sobressaiu na escuta
dos alunos, citado por 57% dos participantes. O reconhecimento dos timbres, em
uma instrumentacao de quarteto formado por piano, bateria, contrabaixo e trompete,
s6 foi referido por 2 participantes, dentre os 58, noutra evidéncia de que possuiam
pouco conhecimento sobre os instrumentos e seus agrupamentos mais comuns.
N&o por acaso, muitos associaram a pega ao género ‘classico’ [musica de concerto
de tradicdo europeia], ao acreditar que o uso de instrumentos de sopro eram uma
caracteristica marcante deste tipo de musica. Nenhum aluno reconheceu a forma da
peca [um tema com varia¢cdes, nos moldes do jazz ou samba improvisado].

Também mencionaram a instrumentacdo empregada, ainda que néo
tivessem certeza sobre quais seriam 0s instrumentos, mas, especialmente, por ndo

apresentar letra, como uma cancao:

“Classica, porgue € meio lenta e por néo ter cantor”;
“Reconheci o género classico por causa do trompete”;
As associacles e respostas referencialistas, caracteristicas do estado mais

elementar de proficiéncia na apreciacdo musical descrito por Swanwick (2003), o

sensorial’l, estavam muito presentes neste momento: musica de restaurante,

7t Lembrando a descricdo de Swanwick (2003) sobre o estagio sensorial: “O estudante responde a
“impressao geral” causada pela musica, podendo emitir julgamentos de valor ou sua opinido sobre a
musica ouvida. Reconhece com clareza diferentes niveis de intensidade, diferencas amplas de altura,
mudancas evidentes de timbre e textura. Nada disso é tecnicamente analisado, ndo considerando as
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musica para festas, musica como aquelas tocadas nas novelas das nove da Globo
[em referéncias as novelas do autor Manoel Carlos, em que o samba bossa nova é
onipresente e, sim, os alunos do Ensino Fundamental também assistem muitas

novelas...], foram algumas das respostas obtidas:

“Classica. Reconheci por causa que vi esse som em um filme
classico’;

“Chamou muito minha atenc@o porque o ritmo € lento e elegante.
Acho que era para agueles que s&o ricos e antigos”;

“Porque lembra casamento” (Respostas transcritas dos
guestionarios, de participantes distintos).

Quando questionados sobre o que queriam dizer com associar a gravacao
ao género ‘classico’, ndo souberam precisar, recorrendo novamente as respostas
genéricas e de forte impressdo: porque viram em filmes antigos [que consideram
indistintamente como ‘classicos’], porque a musica soava como antiga. Uma das
respostas remetia a uma tentativa de delimitar socialmente o espaco dessa musica,
que por ter um ritmo elegante, seria “para os ricos e antigos” (ALUNO 4).

Outros dois alunos, de modo curioso, desdenharam da atividade,
mencionando que ‘ndo gostaram de nada’, e que preferiam um tipo de musica feita
por adolescentes japonesas, cantadas no idioma. Saber sobre ou apreciar bandas
japonesas adolescentes faz, no cotidiano destas criancas, mais sentido do que os
préprios elementos musicais presentes em obras nacionais. Estes alunos
normalmente ndo fazem este tipo de distincdo entre o nacional e o0 estrangeiro
[exceto quando se trata de cancgbes, com letra], especialmente nos estadgios mais
elementares de conhecimento sobre a musica e a apreciacdo musical. Antes, como
demonstra-nos David Fischerman, as “consideram parte essencial de suas vidas e
superiores a qualquer outra musica. O saber acerca destas e de seus artistas €,

para o publico, tdo importante como a prépria masica” (2013, p.21).

relagbes estruturais. Como resposta a impressdo geral da mdusica, pode perceber elementos
expressivos, mas ndo € capaz de justifica-los por meio dos materiais musicais ou associa-los com
sentimentos, emocdes, humores experimentados no mundo extramusical. Podem ainda surgir
respostas referencialistas, onde o aluno classifica a musica como sendo, por exemplo, “de ballet’, de
“filme de terror” ou “de dormir’ (SWANWICK, 2003).
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Solicitei, ao final do primeiro encontro, que os alunos desenvolvessem
pequenas pesquisas de repertério: muitos trouxeram gravacdes em pendrives’?,
outros compartilharam links por meio dos seus smartphones, remetendo os demais
alunos aos sites como o Youtube, outros anotaram nomes de cancgbes e seus
intérpretes, para que fossem buscados em sala de aula. Do primeiro encontro aos
outros, 0 que se percebeu € que os alunos tiveram uma preocupacdo em fazer a
circulacado do género ocorrer, e, se possivel, fazer com que sua peca musical fosse
apreciada em sala e — principalmente — aceita pelos demais colegas de classe.

O compartilhamento das cancdes pelo smartphone ou redes sociais, bem
como as manifestacbes em classe e online sobre as preferéncias e criticas
relacionadas ao que outros escutam, se inscrevem em um tipo de experiéncia

catalizadora, considerando que,

as vezes, a emocao que experimentamos ao escutar uma cangao se
intensifica pela sensagdo que temos de que compartiihamos com
outros as emocdes com que respondemos a uma parte determinada
da musica. [...] Este sentimento se apresenta particularmente intenso
guanto assistimos uma apresentacdo ao vivo, mas também pode
ocorrer quando presenciamos uma atuacdo pela televisdo ou no
Youtube (HESMONDHALGH, 2015, p.20).

Os alunos trouxeram para 0s encontros posteriores diferentes gravagoes:
pagode, samba-cancédo, samba-enredo, samba-rock, bossa nova, foram alguns dos
subgéneros encontrados durante os trabalhos. Poucos descreveram ter contato com
a musica por meio de seus pais, o que refor¢ca-nos a ideia de que a escola ainda
pode ser um espaco significativo de proposicdo de repertério diversificado,
considerando que o habito de escutar musica foi se tornando cada vez mais
individualizado e solitario, de certo modo, como debati anteriormente. Se os alunos
ndo se relinem para irem a concertos ou ouvir musica na sala de casa, em recitais
ao vivo ou em torno do antigo radio, a tendéncia € que a atividade de apreciacdo se
torne, de fato, cada vez mais solitaria.

O objetivo, de inicio, era desenvolver atividades exploratérias do género
samba, permitindo que os alunos ultrapassassem seus primeiros referenciais, de
algo que ouviram ocasionalmente, para outro construido de modo estruturado. N&o

me surpreendeu que os alunos, apesar do acesso ampliado aos produtos musicais

72 Curioso observar como as midias fisicas, como Compact discs ou Dvd vém caindo em desuso: s6
dois alunos, dentre os 58, trouxeram suas gravacdes a sala de aula nestes formatos.
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pelo uso de dispositivos méveis e internet, ainda restringissem seu repertorio a um
circulo limitado de opcoes.

Para demonstrar como um género, apresentado de modo ‘solto’, pouco
mobilizou os alunos sob o ponto de vista de suas preferéncias pessoais ou ligacdes
emocionais, apresento a opiniao dos alunos sobre esta gravagdo de samba que

ouviram, sem qualquer intervencado prévia de minha parte:

= Gostei ® N&o gostei = Indiferente

Figura 15: Gréfico de porcentagem das respostas oferecidas pelos alunos sobre a
primeiraimpressdo que tiveram ao escutar a gravacao de samba

Quando repeti 0 questionamento ao final do terceiro encontro, os resultados
sobre a impressdo que tiveram sobre o samba, apds o percurso realizado, foram
distintos. Em primeiro, o nimero de alunos que tentou identificar forcosamente a
gravagdo do samba instrumental “Pro Machado” (MONTEIRO, 1995) caiu

expressivamente:
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Figura 16: Grafico de porcentagem das respostas oferecidas pelos alunos em
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momento posterior: vocé ja escutou esta gravacao em alguma outra oportunidade
[pelo radio, internet, televisdo]?

Prova disso é que, no questionamento seguinte, apenas um aluno apostou

gue conhecia o intérprete desta obscura gravacdo. Além disso, a porcentagem de

alunos do Ensino Fundamental que se aproximou mais do género samba aumentou,

e se reduziu a indiferenca as atividades:

Questionario/
Opinido

Gostei

Nao Gostei

Indiferente

Etapa inicial

28%

13%

17%

Etapa final

39%

11%

8%

Quadro 5: Comparativo das respostas oferecidas pelos alunos sobre a aproximacéao
ao género samba

Note-se que o numero de alunos que tentou associar a nova gravacao de

samba apreciada ao seu repertorio anterior foi reduzido de 59% para 26%, em

relacdo a verificacdo anterior. Por se tratar novamente pouco conhecida, o que se

reduziu foi a necessidade dos alunos de tentarem associar, a qualquer custo, esta

experiéncia de escuta as suas pregressas.

O numero de alunos que conseguiu discriminar corretamente os timbres

apresentados em uma nova gravacdo de samba instrumental, em que novamente

repeti a formagao de quatro instrumentos [baixo, bateria, piano, trompete], saltou de

2 para 16 alunos, dentre os 58 consultados. Entretanto, 40 destes 58 reconheceram
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ao menos 3 dos instrumentos, ainda confundindo 0s instrumentos de sopro
trabalhados na pesquisa.

Outro aspecto importante em que a pesquisa-acao obteve resultados foi em
permitir aos alunos uma compreensao mais aprofundada sobre forma e estrutura
musicais, que nem sequer foram mencionadas na primeira apreciacdo consultada
junto aos participantes. Ao reconhecer as formas musicais, no caso, 0 tema com
variagbes’3, largamente empregada na musica popular instrumental, como jazz ou
samba, os alunos comecaram a apresentar caracteristicas de reconhecimento
destas estruturas. Passaram a discriminar ndo apenas 0s elementos musicais
presentes de modo mais rudimentar na escuta, mas estes aspectos béasicos de
forma, estrutura, instrumentacao, e o percurso melédico destes temas principais.

Se no primeiro encontro, nenhum aluno demonstrou conhecimento ou
habilidade de apreciacdo das formas musicais, eis o resultado obtido apos o ultimo

encontro com os alunos:

B Sim

® Nao

Figura 17: Gréfico de porcentagem das respostas oferecidas pelos alunos em
momento final: reconhecem formalmente o nimero de entradas do tema principal na
composicado de samba

73 O tema pode ser definido como uma ideia melédica principal, harmonicamente estavel, composta
por motivos bem definidos e repetidos, consubstanciando-se em uma melodia facilmente
memorizavel, que serve como material de apoio para a realizacdo das improvisagbes pelos
instrumentistas.
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Apenas um dos alunos pesquisa destacou uma relacéo de textura, ainda que
incipiente, demonstrando a percepcdo aural’* destes elementos. Ainda assim,
destacou o timbre do instrumento de sopro equivocadamente, ao mencionar que “de
fundo tem o som de um piano com bateria, de frente ha um som de saxofone”
(ALUNO 5). Nao aparentou demonstrar uma habilidade mais desenvolvida de
reconhecer estas texturas em outras pegas e contextos demonstrados em classe.

Outro aspecto observado € que o individuo que nao reconheceu o género
musical, também ndo conseguiu avancar sobre o reconhecimento da forma nas
pecas, mantendo-se, portanto, aparentemente, em niveis de compreensao mais
elementares em relagdo aos demais alunos. O contrario ocorreu: o aluno conseguiu
reconhecer o g@género, mas ndo conseguiu avancar em tempo sobre o
reconhecimento de forma e estrutura musical, por certo.

No campo da execugdo musical, noto que a possibilidade de se
expressarem por meio de blocos de acordes, sons programados, além de executar
um instrumento ‘virtual’, foram estimulos positivos aos alunos. Mesmo aqueles que
nos dois primeiros encontros apresentavam-se mais timidos, e chegavam a procurar
pelo pesquisador ap6s as aulas, para em particular apresentarem suas
composicdes, ou o resultado de suas pesquisas sobre repertorio, foram ganhando
confianga para exporem suas ideias perante a classe, em uma grata surpresa
durante o curto desenvolvimento da pesquisa.

A perspectiva da avaliacdo diagndstica das habilidades e conhecimentos
musicais, como parte da intervenc¢ao junto aos alunos, foi apoiada nos referenciais
de Swanwick (2003; 2014) ao avaliar as atividades de apreciagcédo, especialmente
por meio dos questionarios, na producdo inicial e final obtida. De acordo com o0s
critérios dispostos, poderiamos classificar os alunos quanto as suas habilidades de
apreciacdo nos seguintes niveis, entre o primeiro momento da pesquisa-acao e apos

a intervencéo realizada:

74 Capacidade de localizar e discriminar os elementos de espacializacao dos sons, qualidades dos
timbres e configuracdo de texturas a partir de uma fonte sonora qualquer.



120

Niveis de Sensorial | Manipulativo | Expressdo | Vernacular | Especulativo | Idiomatico
proficiéncia Pessoal
de Swanwick
NUmero de 58 0 0 0 0 0
alunos nas
duas turmas
— Fase Inicial
Numero de 25 33 0 0 0 0
alunos nas
duas turmas
— Fase Final

Quadro 6: Enquadramento dos alunos do Ensino Fundamental nos estagios de
desenvolvimento da apreciacdo musical [segundo os critérios de Keith Swanwick
(2003;2014), no inicio e ao final da pesquisa]

Apos o trabalho em grupo, permanecendo um numero importante de
respostas erradas, poderiamos considerar que a proposta precisaria retornar a um
marco zero, para que os alunos possam fornecer as respostas certas. Entretanto, a
despeito disto, entendemos como Kelly Stifft (2009), que o nosso interesse, neste
momento, deveria residir no fato de que essas criancas, em numero significativo,
passaram a utilizar certos termos da musica para falar sobre a masica, “revelando
que j& adquiriram alguns subsidios para expressarem-se nesta area sem necessitar
de recursos figurativos” (STIFFT, 2009, p.33). Destaca-se 0 numero de alunos que,
segundo os critérios de apreciacdo dispostos, avancaram ao estagio seguinte de

uma compreensdo musical mais aprofundada.

4.5.2 Ensino Médio

Reuni, a seguir, os dados das trés classes, por considerar que n&o
ocorreram diferencas significativas nas respostas oferecidas pelos alunos das
primeiras seéries.

Em primeiro plano, veio a superexposicdo da can¢do nas midias, o que foi
constatado pelo fato da maioria dos alunos ja terem estabelecido contato anterior

com a cangao:
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Figura 18: Gréafico sobre questdo proposta aos alunos: vocé ja escutou esta gravagao
em alguma outra oportunidade [pelo radio, internet, televisdo]?

Entretanto, a despeito da identificacdo desta “audicéo inflacionada” (ECO,
2004, p. 317) por meio das midias ndo correspondeu, necessariamente, a uma
compreensdo aprofundada da obra pelos alunos consultados quando,

primeiramente, exibimos o audio da gravacdo da canc¢ao, sem o videoclipe:

HSim

® Nao

Figura 19: Gréfico da questéo proposta aos alunos: vocé reconhece esta banda ou
cantor apenas pela escuta desta gravagao?

Ou, em um aspecto mais especifico, ao reconhecimento do género musical

desta cancao:
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Figura 20: Questao proposta aos alunos: Reconhece o género musical da gravacao?

Dos 57% dos alunos que reconheceram o género musical imediatamente
apos a primeira exibicdo em sala de aula, todos mencionaram especificamente o
rock, provavelmente por se ancorarem no padrdo ritmico e na execugdo vocal,

citados pela maioria como o elemento mais facilmente identificavel deste género:

® Ritmo

| etra

m Caracteristicas da parte

5% vocal

Instrumental
11%

® Melodia

20%

m Outros comentarios com
baixa ocorréncia
individual (formatacao,
arranjo, etc.)

Figura 21: Gréafico das respostas dos alunos agrupadas por taxa de ocorréncias [ao
relacionarem os elementos que identificaram prioritariamente durante a apreciacao]
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Isso, aliado as demais respostas oferecidas, demonstrou que, nesta etapa
inicial dos trabalhos de educacdo musical no ensino médio nas referidas classes,
provavelmente a totalidade dos alunos se encontrava no estagio elementar de
habilidades e conhecimentos musicais quanto a apreciagao, denominado “sensorial”

(SWANWICK, 2014, p.194), pois os alunos identificaram apenas as:

[...] diferencas claras de niveis de volume, divergéncias de altura
amplamente diferentes; mudancas Obvias de cor tonal e textura.
Nenhuma delas é tecnicamente analisada, e ndo ha descricdo de
carater expressivo ou de relacbes estruturais. (SWANWICK, 2014,
p.194).

Este posicionamento no estagio sensorial, dentro dos critérios de apreciacéo
de Swanwick (2014), descreve a maioria dos comportamentos ou respostas
observaveis na escuta, se evidenciou também pelos depoimentos dos alunos. Se,
por um lado, a escuta cria “esquemas para a compreensao dos géneros musicais e
estruturas, inclusive quando estamos apenas a ouvir passivamente, ndo tentando
analisar a musica” (LEVITIN, 2013, p. 254), a proposta de Swanwick (2014) nos
auxiliou a reconhecer, na verbalizacéo e intencionalidade dos discursos dos alunos,
os valores fundamentais de sua apreciacdo musical individual, servindo como
elemento norteador para o planejamento de ac¢des docentes futuras, trazidas a tona

nesta pesquisa-acao:

“A musica comecga calma e ao longo muda o ritmo”;

“O modo como o cantor se expressa através da mdusica, com uma
certa agressividade e poder vocal”;

“O clipe e a letra, pois como diz a letra: “essa noite nés somos
jovens”, e o clipe retrata bastante disso, eles se divertindo em uma
festa e agindo como jovens mesmo”;

“O comeco [introducao] no qual a batida estava em evidéncia”;

“Amo essa musica ha anos. Ela representa muita coisa para mim e
apesar da letra ndo ser tdo agradavel, o ritmo é maravilhoso”;

“O que mais me chamou a atengédo foi o ritmo da musica. Os
instrumentos sdo bem executados, assim como a voz”;

“As notas altas e a afinagao do vocalista”;

“O que mais me chamou atencgao foi o ritmo contagiante”;
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“A voz do vocalista da banda com a voz da mulher também gostei,
pois a voz dele é forte e a da mulher é doce e fica um contraste
bom”;

“As batidas também fazem o publico interagir, sdo bem atraentes,
nos prendem para ouvir a musica”;

“O ritmo [...] em um momento esta calmo e em um pequeno instante
passa a ser mais agitado”;

“O jeito que a musica é tocada e cantada, € exclusividade da banda.
Confesso que as musicas deles me fazem pensar, como se eu
tivesse algo faltando dentro de mim, mas sem saber o que &’

Novamente, tal como no caso do Ensino Fundamental, é o ritmo o elemento

preponderante na identificacdo do género:

89 dos 111 alunos do Ensino Médio [80,1%] elegeram o ritmo o aspecto mais

destacado de sua apreciacéo da obra

Os aspectos identitarios e imaginarios da constituicdo da juventude ligados a
este género, aparecem nas respostas dos alunos, como nestes casos que

transcrevo:

“Ele [o clipe] é muito diferente, pois relata a vida das pessoas na
adolescéncia tendo liberdade para fazer tudo”;

“Uma loucura, a juventude é invencivel”;

“E interessante ver o que acontece durante o clipe, brigas, objetos
destruidos. Muita confusdo associada a juventude”;

“Eu gosto muito do cantor. Adorei o formato, a histéria que eles
tentam transmitir através do videoclipe”.

“No clipe, ha pessoas aparentemente fazendo o que elas querem
sem se preocupar com nada, porque afinal ‘essa noite, eles sao
jovens’ ”. (Respostas transcritas dos questionarios).

Destaco que, quanto ao uso das imagens, 0s alunos sujeitos desta pesquisa
tiveram a oportunidade de comparar os textos filmicos do videoclipe e,
posteriormente, de trechos de filmes como Clockwork Orange (2002). Ao

mencionarem diferentes obras no questionario, como filmes de luta ou de jovens
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desajustados, bem como clipes de outras bandas, percebeu-se que a maior parte
das associacdes eram as respostas referencialistas, que evocavam uma impressao
pessoal dos alunos, conforme as respostas ao questionario aplicado. Outros
perceberam com mais facilidade a relacédo entre o texto filmico e a cancéo, o que
destaco na relacdo das respostas que evocam o video, o ideal de juventude e a
cancao propriamente dita:

“O video tem uma associagdo com a ideia do que ¢é ser jovem?”;

“Ha brigas e em varios filmes isso aparece”. Me lembrei de alguns
clipes que também sdo em camera lenta”;

“Um pouco da minha vida”;
“O video é criativo, o uso da camera lenta é bem feito”;

“O fato de o clipe ser filmado em camera lenta da a impressao de
gue guando vocé esta entre amigos, num bar e curtindo cada
segundo é aproveitado”;

“[o clipe transmite] Esse rétulo que a sociedade apresenta para a
descricao de “jovem” sem responsabilidades, ndo pensam e nem tem
consciéncia das consequéncias de seus atos”;

“No clipe, ha pessoas aparentemente fazendo o que elas querem,
sem se preocupar com nada, porque afinal “essa noite, eles séo
jovens”;

“Achei o video criativo e sua composicao atrai a atengao ao publico,
além da letra da musica inserida na cena”;

“A musica é super agitada e o clipe se passa em camera lenta, € um
grande contraste”;

“Achei interessante por causa de ser em camera lenta e as brigas; os
amores nao correspondidos” (ALUNOS, respostas transcritas dos
guestionarios).

Outros perceberam ndo apenas a relacdo entre os elementos da musica e o
texto filmico, mas a intencionalidade de um discurso pelos autores, e de que ali

estaria presente algum tipo de mensagem:

“‘Em minha opinido, achei o video um pouco estranho e apelativo,
porém, mostra uma realidade”;
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“Minha impresséo é que era um tipo de expressar a sua raiva, de se
auto liberar de toda repressao;

“Esse clipe é uma ‘guerra’ moderna, um desentendimento com uma
mensagem” (ALUNOS, respostas transcritas dos questionarios).

Tais relacdes e o apelo do videoclipe também seriam demonstrados pelas

tags geradas pelas respostas dos alunos ao questionario:

bem
brigas.. camera
clipe
diferente
festa.. fllmes
gostei
legal
lenta
muito musica nada
Nao outro
pessoas que
( tudo
video

Figura 22: Tag cloud gerada pelas respostas agrupadas dos alunos
da primeira série do Ensino Médio

As tags ressaltam a questado dos ‘clipes’, ‘video’, ‘brigas’ tém preponderancia
sobre as citagbes dos alunos a ‘musica’ ou ‘banda’, o que permite conjeturar sobre
quais aspectos dominaram mais prontamente as atencdes para a apreciacao
musical dos alunos, 0 que nem sempre comeca pela musica...

A funcéo de envolvéncia (VANOYE, 2008) no video € preponderante, pelas
respostas observadas, ligando-se aos aspectos identitarios e imaginarios da
constituicdo da juventude. Ao mesmo tempo, as respostas também apresentam a
justificativa das representacfes sociais e de identificacdo com o0s eixos teméaticos
presentes.

E possivel que estes elementos identificados, aliados a uma forte presenca
da repeticdo musical e de pequenas secdes contrastantes na peca, ajudem a

explicar o sucesso da cancgao. Entretanto, o suporte visual do videoclipe, fortemente
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estilizado por meio de recursos como a camera lenta, também precisa ser
considerado. Este hibrido ajudaria a compor um produto de forte apelo junto ao
publico jovem, que reconheceria na obra certos elementos associados ao imaginario
e a identidade juvenil, como os estados de consciéncia alterados, o amor idealizado
ou a possibilidade de redencdo ap6s uma noite de excessos.

O interesse em uma cancédo como We Are Young € porque ela atualiza estas
vozes, associando elementos musicais e extramusicais que vao das seculares
formas de danca renascentistas que nos foram legadas aos sons altamente
comprimidos e com énfase nas frequéncias mais graves, produzidos nos modernos
estudios de gravacao, além das Obvias teméaticas presentes na letra da cancéo.

Com base nestes depoimentos iniciais, as demais atividades seriam
estruturadas nos proximos encontros com o0s alunos, para que o0s alunos
avancassem na exploracdo do género rock. Nos momentos seguintes, os alunos
foram convidados a procurar por outros exemplos do género, e realizarem pequenos
grupos para a criagéo, improvisacao e execucdo de pecas de rock. Eles realizariam
pequenas apresentacdes e discussdes nos encontros seguintes, agrupados por
afinidade.

Os resultados dispostos segundo os critérios de Keith Swanwick, a partir do
marco inicial e da producéo final dos alunos, nos oferece a seguinte perspectiva

sobre as habilidades de apreciacédo dos alunos no Ensino Médio:

Niveis de Sensorial | Manipulativo | Expressdo | Vernacular | Especulativo | Idiomatico
proficiéncia Pessoal
de Swanwick
NlUmero de 98 12 1 0 0 0
alunos nas
duas turmas
— Fase Inicial
NlUmero de 38 69 4 0 0 0
alunos nas
duas turmas
— Fase Final

Quadro 7: Enquadramento dos alunos do Ensino Médio nos estagios de
desenvolvimento da apreciacdo musical [segundo os critérios de Keith Swanwick
(2003;2014), no inicio e ao final da pesquisa]

Os dados obtidos ap6s a intervencdo foram também repassados a
professora de Artes regularmente responsavel pelas turmas da escola técnica

estadual, por meio de uma reunido técnica e de apresentacdo dos os resultados da
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intervencgdo serviriam para subsidiar o trabalho docente nesta e nas proximas séries

do Ensino Médio, com as quais a mesma permaneceria nos anos seguintes.

4.6 Sugestdes metodoldgicas obtidas a partir dos resultados da pesquisa

Esta pesquisa nédo foi suscitada apenas pelo pesquisador, como nos aponta
Barbier (2007, p.119). Ela se encontra posta na observacdo das dificuldades
encontradas no cotidiano escolar, nas restricdes que a presenca da Arte enfrenta
nos curriculos formais atuais, ainda que permeiem fortemente os curriculos informais
das escolas, como observamos anteriormente .

Considerou-se, portanto, as implicacées sociais e politicas para a escola, as
opc¢Oes educacionais e musicais, a selecéo de objetivos, sdo escolhas que apontam
para a inconformidade com aquilo que esta estabelecido, portanto, supdem alguma
ruptura em processos arraigados, como o tratamento rebaixado costumeiramente
dispensado a musica no ambiente escolar; ou a disponibilidade dos parcos recursos
materiais da escola publica, que acabam por afastar as criancas e jovens das
atividades de apreciagdo musical na escola.

Se tomarmos por verdade que alguns géneros sdo preferidos pelos
professores ou estimulados pelos curriculos oficiais, o que dizer dos que penetram a
escola a qualquer custo, nos players e smartphones? A escola € permanente e
inevitavelmente transpassada pela variedade de musicas em circulag¢do, o que pode
ser confirmado em um pequeno passeio pelas salas de aula e péatios: alunos
carregam consigo violées, pandeiros, players, celulares, organizam pequenas rodas
de musica nos intervalos em torno de alguma fonte sonora. Por isso, destaco alguns
aspectos sobre o emprego escolar dos géneros e sua atividade de apreciagdo, como
pontos relevantes para a reflexao pelo professor ou pesquisador:

a) Conforme nos ensina Don Sebesky (1984, p.04), em qualquer ponto de
uma peca musical existem elementos que sdo mais importantes que outros,

tornando-se o centro do foco de nossa escuta. Dentro dos géneros musicais que

5 Rememoro a presenga da musica nas unidades escolares, conforme as repostas dadas pelos
alunos do Ensino Fundamental aos questionamentos sobre a presenca da musica em seu cotidiano e
no préprio ambiente escolar.
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selecionamos, estes elementos podem ser um vocalista ou instrumento solista, uma
sessdo de metais ou cordas ou até uma orquestra inteira em uma sec¢do da peca. O
ouvido humano seria capaz de assimilar e reconhecer graus de importancia entre
estes varios elementos separados pela escuta. O trabalho do professor € auxiliar os
alunos a direcionarem sua apreciagao a estes elementos musicais fundamentais que
optou por destacar. Demonstrar relacdes entre diferentes materiais ou entre as
diferentes secfes de uma mesma peca musical por meio de elementos
drasticamente contrastantes, como sec¢des com dinamicas opostas, alteracdes na
tonalidade ou no andamento da peca, pode facilitar;

b) O grau de familiaridade do ouvinte com os materiais escolhidos acaba por
ser relevante na perspectiva da apreciacdo na escola. Sloboda (2008) apontava que
muitos dos estudos sobre a percepcdo da muasica eram baseados em pequenos
eventos isolados, em que o ouvinte era exposto a trechos que jamais ouviu. E
verdade que 0 percurso proposto nesta tese sempre acaba, em alguma situacéo de
aprendizagem, por apresentar novos elementos aos alunos, entretanto, em longo
prazo, a familiaridade precisa ser um dos aspectos reforcados na construcdo desta
apreciagédo musical escolar, especialmente ao considerar que a maioria dos ouvintes
competentes certamente teve a oportunidade de conviver com as pegas musicais
por eles reconhecidas durante anos.

Se os alunos da educacgéo basica relacionarem suas experiéncias de escuta
aos eventos anteriores de sua vida, as experiéncias sensoriais obtidas em casa ou
entre 0os amigos da mesma idade, o professor pode empregar estas janelas de
oportunidade. Ao ultrapassar o solfejo ou a educacdo do ouvido em bases
tradicionais, destinadas a escuta apenas das obras primas da musica de concerto e
a discriminacéo de alturas ou intensidades, o professor assumira o [bom] risco de ter
sua aula inundada por todo o tipo de musica. E uma oportunidade e tanto,
especialmente quando os alunos, nos dias em que vivemos, anseiam por um certo
tipo de protagonismo que talvez nem saibam nomear, e é facilmente identificavel
nestas praticas escolares: os alunos levam seu repertério para a sala de aula,
escutam as pecas trazidas por todos, opinam e criticam sobre 0 que estdo ouvindo,
reparam nas semelhancas e diferencas entre elas, informam-se e vasculham as
redes em busca de novas descobertas, compartilhando e explorando-as dentro e

fora do ambiente escolar.
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c) Que se parta sempre da exploracao ativa dos elementos identificados por
meio da apreciacdo, associados a composicdo ou execucdo musical, para que dai
se especifiguem as relacées com os pontos mais importantes dos géneros musicais:
ao identificar padrdes ritmicos recorrentes, determinados gestos vocais e
instrumentais, uma instrumentacdo especifica ou formacdo vocal caracteristica,
timbres, formatos de gravacéo ou edicdo proprios, elementos de comportamento dos
produtores, relagdes sociais e histéricas, a identificacdo fatalmente sera feita pelos
alunos. No caso das criancas, dificimente o professor trabalhar4d a apreciacao
musical como algo completamente isolado, com alunos ‘sentadinhos’ em suas
carteiras esperando receber as informacdes e ordens do seu preceptor, de olhos
fechados para ‘receber a musica’®, privilegiando uma escuta acusmatica
(SCHAEFFER, 1993). Sempre havera a conjugacédo da apreciacdo com aspectos de
outras realizagdes musicais, seja da improvisacdo [criacdo instantanea] ou da
composicao [estruturada a priori, e anotada ou registrada previamente, por meio de
notacdes alternativas ou gravacao].

d) A execucdo musical, por exemplo, também serd um recurso importante,
com o uso da voz, do corpo, o trabalho com os drumpads, instrumentos tradicionais
ou alternativos, em formacdes vocais e instrumentais que mesclem estas
possibilidades, aproveitando que muitos alunos participam de projetos culturais,
tocam em bandas marciais ou de musica popular, frequentam igrejas e
denominacdes religiosas em que a musica esta presente. Sugiro que, em principio,
sejam formados pequenos ensembles de trés ou quatro alunos, e quando todos
estiverem seguros na manipulacdo dos recursos, o professor pode avancar para a
producdo de uma pequena orquestra de drumpads, usando os sons diretamente dos

dispositivos méveis ou ligando-os aos amplificadores de som disponiveis, o que sem

76 Neste ponto, faco uma ressalva aos professores ‘puristas’, adeptos de uma escuta acusmatica [o
préprio Pierre Schaeffer (1910-1955), um disseminador do termo entre os realizadores da Musica
Concreta, reviu muitas de suas posi¢cées sobre o assunto ao final da vida, conforme |é-se nos estudos
comparados de sua obra por Igor Reyner (2011) ou na entrevista concedida a Bernardete Zagonel
(2005) em 1990, que sugiro a leitura na integral]: a simbiose entre diferentes linguagens e o0s
multimeios pelos quais elas sé@o veiculadas na atualidade ndo comportam mais a pretensdo de uma
escuta domesticada, estatica, da parte de nossos alunos. Afirmo isso porque, em meus estudos de
formacao, quando mais jovem, a préatica da escuta acusmaética era tratada como uma virtude superior,
e que deveria ser praticada como uma espécie de elevagao espiritual, 0 que rejeito aqui. A musica de
concerto de periodos anteriores a primeira metade do século XX estava repleta de teatralidade e
visualidade, como nos confirmam os relatos histéricos sobre as 6peras, autos e outras manifestacdes
musicais, para mencionar apenas exemplos oriundos da musica de concerto de tradicdo europeia.
Nao ha como estruturar o trabalho em torno dos géneros musicais na escola sem abrir mao do
conceito de uma escuta acusmatica para os alunos.
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davida, melhora muito a qualidade sonora e o resultados das criagbes musicais
coletivas [além de acrescentar uma diversdo adicional: as criangas provavelmente
Vvao apreciar muito mais um som mais intenso e volumoso do que o produzido pelos
discretos alto falantes embutidos nos dispositivos].

Estes drumpads sédo gratuitos, faceis de obter online, dispdem de uma
imensa gama de sons e efeitos possiveis - como o controle de volume, modulacgéo,
eco, distorcdo do sinal, para citar os mais comuns. Entretanto, se hdo demandam
dos alunos o controle de elementos como o sopro ou a digitacao correta, exibem um
nivel distinto de destreza e de igual preocupagdo com 0s elementos musicais
presentes: eles precisardao dominar timbres, escolher a tessitura mais adequada
para cada voz instrumental, se os sons de altura definida serdo executados
melodicamente ou harmonicamente [criando melodias e harmonias], qual sera o
comportamento ritmico e textural mais adequado, dentro do género que pretenderdo
caracterizar. Nao h4, portanto, porque desmerecer ou tratar o uso dos instrumentos
eletrbnicos como algo inferior. Quase toda a musica popular atual € produzida ou
manipulada eletronicamente em algum estagio de sua elaboracéo’’. Considero que
estes dispositivos podem ser mais Uteis na educacao do ouvido musical do que um
instrumento reciclavel de afinacao imprecisa ou um instrumento produzido em larga
escala, mas com qualidade inferior.

Se a opcado for pelo uso dos dispositivos eletrbnicos, o professor pode
encaminhar dois ou trés links disponiveis, como fiz ao final do segundo encontro no
Ensino Fundamental e Médio, e solicitar que os alunos baixem os aplicativos na
escola ou em casa, antes das atividades em classe. Tentar realizar isto durante as
aulas é contraprodutivo por diferentes razdes: uma sala inteira pode demandar sua
atencdo para os downloads, e o sinal de banda larga da escola pode ficar
comprometido com tantos acessos ao mesmo tempo. Outra situacdo é que 0s
alunos vao querer explorar todos ao mesmo tempo 0s sons que acabaram de
descobrir. Permitir que facam isto em momento extraclasse provavelmente ir4 ajuda-

los a testar as primeiras ideias e diminuir a ansiedade de todos.

77 Como no depoimento de Brian Eno, produtor musical, anotado por Tim Blanning: “as tecnologias
gue usamos agora tendem a tornar as tarefas criativas acessiveis a muitas pessoas diferentes; as
novas tecnologias tendem a substituir as habilidades pelo julgamento: ndo importa o que
conseguimos, mas 0 que optamos por fazer, e isso € um convite para qualquer um transpor limites”
(BLANNING, 2011, p.239). Eis o motivo pelo qual tocar um instrumento destes ndo difere muito de
uma flauta doce, por exemplo.
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e) Tendo a considerar que as praticas musicais sdo muito mais interessantes
em conjunto do que individualmente. Abrir a sala de aula a estas possibilidades de
apreciacdo em grupo oferece uma dimensdo integradora ao curriculo, que em
tempos de uma fragmentacdo indesejavel, poderia contribuir para abrandar esta
rigidez. Outras atividades de organizacédo dos grupos de alunos, com a selecao de
materiais musicais para organizar trilhas sonoras para pecas, producbes
audiovisuais e a criagcdo e execucdo musical em pequenos grupos, Sao outras
possibilidades aventadas.

f) Dentro da educacdo musical, o estudo dos géneros musicais € um campo
vasto. Entretanto, é importante que o professor enfatize aos alunos que os géneros
musicais, como o rock ou o samba, manifestam-se em certas situagdes sociais, de
acordo com as esferas em que foram produzidos, permitindo um intenso dialogo
entre as vozes presentes, deste e de outros tempos. Canc¢des de bebedeira ou de
amor, por exemplo, estdo igualmente presentes no cancioneiro medieval europeu e
no sertanejo universitario brasileiro, mas sdo abordadas de um modo especifico no
ambito de cada género e contexto social.

g) Ao selecionar o género com o qual trabalhara em classe, sera importante
realizar o percurso sugerido nos quadros de andlise apresentados na tese, como um
possivel caminho para organizar as informacfes sobre a gravacdo escolhida, além
de permitir a identificacdo daquilo que é mais caracteristico ou importante e ressaltar
estes conhecimentos junto aos alunos.

h) A literatura musical pode e deve ser valorada na escola: a armadilha de
tratar toda a producdo musical indistintamente ndo pode ser admitida pelo professor
gue tenha uma perspectiva minimamente honesta de abordar seus alunos. Escolher
0 que preservar ou 0 que descartar sempre serd uma opcao estética e politica,
dentro das decisbes pedagdgicas do professor. Podemos lembrar de como alguns
compositores hoje consagrados, como Johann Sebastian Bach [1685-1750], foram
praticamente esquecidos por séculos ap6s sua morte, sendo resgatados anos
depois por algum compositor ou estudioso, que reconheceram o valor de retoma-lo
em suas composicdes, entre seus alunos, nos seus escritos de critica ou analise
musical. O professor pode, portanto, apoiar-se sobre 0s canones, inclusive da
musica popular — o que sera (til ao docente menos familiarizado com o género

escolhido ou um tipo de repertério em particular.
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Este apoio serd aproveitavel, especialmente ao se considerar que o0s
géneros musicais ndo sdo entidades estaveis, mas mutéveis, em larga escala. Ao
sugerir que o professor ndo se atenha apenas as suas preferéncias mais imediatas,
nao estou descartando a funcdo e 0 peso que o gosto pessoal do professor
assumem na estruturacdo de suas primeiras atividades. Sera importante, inclusive,
assumir estas posturas em sala, porque os alunos muito provavelmente gostaréo de
contar com a aprovacdo de seu professor em relagcdo as suas proprias
preferéncias’®. ndo é sem razdo que as criancas e jovens nos questionam
rotineiramente: se vocé assistiu ao Ultimo episédio dos programas de calouros, o
que achou da banda ou cantor que estd dominando o radio e as redes sociais no
momento, ou quais sao 0s seus géneros musicais preferidos.

N&o se trata de obter visdes definitivas sobre os géneros musicais, uma
definicdo cartesiana sobre o que € musica ou 0 que é exatamente a percepcao de
um determinado género. Sao estas aproximacdes das obras mais aceitas, ou mais
facilmente reconhecidas [como sendo de um género especifico] que levardo os
individuos as experiéncias limitrofes: quando vocé se encontra questionando porque
certa banda de rock estava fazendo R’B ou quando uma cantora de sambas da MPB
flerta com um repertério que é caracteristicamente jazzistico ou que guarda pouca
relagio com o0s géneros identificados como tipicamente brasileiros. Estes
guestionamentos sdo tdo ou mais valiosos que angariar um punhado de certezas
definitivas no campo cultural e musical, da mesma forma que estas certezas serao
igualmente frageis no campo educacional, uma vez que ndo ha receita Unica e
infalivel para a educacao das criancas e adolescentes na escola béasica.

i) Empregar as midias e os diferentes suportes de modo negociado na
escola: no Estado de S&o Paulo, por exemplo, € oficialmente proibido aos alunos da
rede estadual de ensino portarem smartphones na sala de aula (ALESP, 2008). Nao
entrando no mérito da discussao da razoabilidade deste decreto, enfatizo que é
importante ao professor negociar esta presenca com finalidades pedagdgicas,
considerados o projeto pedagdgico e o regimento interno das escolas.

J) Abandonar preconceitos e redugbes simplistas sobre as preferéncias

musicais dos individuos — como a suposi¢cdo de que o aluno de escola periférica

78 Esta atitude afirmativa do professor busca conciliar as oposi¢cdes entre o popular e o erudito, 0
elitizado e o massificado, para que os alunos percebam todas as manifestagbes musicais como
significativas evitando, portanto, “deslegitimar a musica do outro, através da imposi¢cdo de uma Unica
visdo” (PENNA, p.91, 2008).
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deve apreciar preferencialmente certos géneros, ou que um aluno do interior paulista
s6 pode gostar de sertanejo.

) Com a finalidade de avaliar o processo, uma opcédo é registrar as
atividades em video, audio, por meio de documentos de processo, depoimentos dos
alunos. Estes registros devem ser publicados pelo professor, entre suas turmas, por
meio de arquivos online ou mesmo na gravacdo de midias fisicas para os
participantes. E também uma maneira de divulgar as producdes, apds uma curadoria
exercida pelos proprios alunos e o professor, por meio de canais de videos na
internet ou compartilhando arquivos em redes sociais privadas, atendida a legislacao
escolar vigente e o desejo dos alunos.

Para avaliar os aspectos tratados na apreciacdo dos géneros musicais, €
possivel formular um misto de debates coletivos e questionamentos individuais,
formatados da maneira que o professor considerar mais adequada [relatos de
experiéncia, debates por pequenos e grandes grupos, questionarios aplicados,
analise da producdo musical realizada em classe] sobre aspectos observados

durante todo o percurso educacional, tais como:

e Procedimentos criativos baseados em organiza¢do sonora - composicao,
improvisacdo e producdo musical - assistida pelo uso das midias em
classe: os recursos foram efetivamente empregados nestas atividades?
Influenciaram ou modificaram diretamente a apreciacdo, criagdo ou
improvisacdo musical?

e E possivel fazer uma avaliagio dos resultados musicais destas
atividades? Os critérios de Keith Swanwick (2003; 2014) sdo um ponto
de apoio para esta analise.

e As experimentacdes realizadas na escola permitem ultrapassar a
informacdo sobre biografia ou a histéria da mdasica, ou a mera
reproducdo automatica, para uma aquisicdo de habilidades e
conhecimentos musicais que inclua questdes sobre o que a musica
significou para o ouvinte, para o executante ou o criador destas obras?

e Qual foi o envolvimento pessoal de cada aluno com estas atividades?

e Quais conhecimentos sobre os géneros musicais e habilidades de

apreciacdo destacam-se como mais importantes em sua aprendizagem?
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e Quanto aos géneros musicais, de acordo com as pesquisas realizadas
em sala de aula: os alunos reconheceram suas principais
caracteristicas?

e Quais foram os elementos facilitadores do trabalho proposto? Quais
foram as dificuldades? O que poderia ser trabalhado de forma diferente

ou retomado em outras etapas de apreciacao? (SEE, 2016b)

Finalmente, tal como desenvolvida nesta pesquisa-acdo, considero que a
escola brasileira deveria ter especial interesse em multiplicar as experiéncias
valorizadoras de uma cultura musical e do uso das midias. Seu desenvolvimento
escolar permite relagcbes menos cristalizadas e um ponto de apoio Util ao professor
ao lidar com a musica midiatizada, possibilitando o desenvolvimento de
conhecimentos e habilidades que a experiéncia da escuta de um repertério novo
pode proporcionar, auxiliando os alunos no contato com géneros musicais que nao
sdo familiares ou na redescoberta e aprofundamento de obras anteriormente
apreciadas’®.

Ressalto que o professor precisara manter um estado de adaptabilidade em
seus objetivos educacionais: ndo se trata de ‘catequizar’ alunos em favor de suas
proprias preferéncias, mas de oferecer possibilidades de acesso, vias para a
ampliacdo de um repertério que, como demonstrei na pesquisa, e a despeito de
todas as facilidades das ferramentas de informacdo e comunicacéo hoje disponiveis,
ainda permanecem restritos ou pouco acessiveis a uma parcela significativa dos
alunos consultados em nossas escolas publicas.

Entendo que este trabalho com os géneros musicais pode ser desenvolvido
em coexisténcia com outras propostas de educacdo em Arte e do ensino de
linguagens na escola, com notavel ganho aos alunos. Outras oportunidades de
analise dos resultados entre grupos de controle, experiéncias de pesquisa-acao,

ainda poderiam ser testadas, em longo prazo, por pesquisas futuras.

7 Ao revisar a construgdo da tese e o relato da pesquisa, empreguei as ideias de Irene Tourinho
(1994, p. 41-43) para reavaliar os aspectos fundamentais da constituicdo do texto e seu valor como
proposta para a educacao basica. Os critérios da autora foram Gteis para uma ultima avaliagdo do
que relatei aqui.
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Considerac0es finais

Considero que a pesquisa obteve éxito em seu proposito de delinear
percursos para o desenvolvimento da apreciagdo musical entre os alunos da
educacado basica. Tal constatacdo sustenta-se, em primeiro lugar, porque 0 corpo
tedrico reunido para o trabalho tem sido reconhecido e valorizado no ambito
académico, além de revelar-se passivel de midltiplas aplicagbes no campo
educacional. Um exemplo foi a recente adocao das ideias desta tese como parte das
diretrizes para a nova proposta curricular da terceira série do Ensino Médio paulista,
atendendo, no caso especifico do Estado de S&do Paulo, a um publico que ainda néo
havia sido contemplado com estas recomendacdes oficiais®®. Nesta direcédo, o
ensino dos géneros musicais na educacdo béasica permite aos alunos um
estreitamento entre o que costumam ouvir no seu cotidiano e as atividades
escolarizadas, minimizando as resisténcias que podem ocorrer na adocdo de um
repertdrio musical novo, ou em uma abordagem da apreciacdo que apresente um
viés predominantemente filoséfico ou histérico, evitando-se assim a armadilha de
falar mais sobre a musica do que pratica-la em sala de aula.

Em segundo lugar, como mencionei ao longo do texto, porque a contribuicdo
original foi apresentar um percurso para a estruturacdo do ensino de géneros
escolarizados, pelos quais € possivel apreender fenbmenos efémeros e vivos da
apreciacdo musical, e organiza-los para o contexto educacional. Em momento
anterior a esta pesquisa, tratei a proposta por meio da elaboracdo de sequéncias
didaticas. Nesta tese avancei sobre este marco, ao extrapolar sua execucao aos
projetos integradores ou quaisquer atividades interdisciplinares estruturadas pelos
principios gerais aqui descritos. Em terceiro, porque consegui abordar, na trajetoria
integral da pesquisa, os trés momentos da nocdo de representacdo de Chartier
(2002) que nos importaram por ora: um trabalho de classificacdo e delimitacdo dos

géneros musicais; as praticas que nos permitem reconhecer uma identidade dos

80 Somente em 2012 o ensino de Arte foi reinserido na matriz curricular e nos documentos
orientadores das escolas publicas estaduais paulistas para a terceira série do Ensino Médio.
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individuos e grupos e alguns exemplos das formas institucionalizadas®® de
apreciacéo destes géneros.

N&o considero, por certo, uma proposta excludente, uma vez que procura
facultar aos alunos um espaco escolar em que possam, desde muito cedo,
manifestarem suas preferéncias musicais, compararem, discutirem, reavaliarem,
defenderem suas ideias e predilec6es, sem censura ou limitagdes pré-concebidas da
parte dos colegas ou do proprio professor. Nao ha pretensdo de sacramentar o que
€ certo ou errado, o que deve ou ndo ser ensinado em termos educacionais e
musicais. Também ndo é um tratado definitivo sobre como apreciar masica na
escola. Trata-se, enfim, ao desenvolver a proposta, de conhecer e dar-se a conhecer
um repertério variado aos alunos de Ensino Fundamental e Médio, a um publico que,
por muitas vezes, ndo possui acesso amplo e irrestrito aos diferentes géneros
musicais.

Sob o ponto de vista da articulacdo desta tese ao momento em que foi
concebida, é preciso considera-la no contexto de obrigatoriedade do ensino de
Musica e das demais Artes no Brasil, determinada por forca de lei federal, que ao
mesmo tempo em que reconhece a importancia do componente curricular para uma
formacao integral dos estudantes, impds as escolas de educacdo béasica novos
desafios, como o de abordar a musica e as midias em paralelo, nos curtos espacos
e tempos disponiveis para as Artes nos curriculos do Ensino Fundamental e Médio.
Tomo por exemplo, as duas escolas em que atuei durante a pesquisa, cujo espaco
semanal dedicado as Artes no curriculo formal ndo excedia trés horas. A escola em
tempo integral ndo possuia projetos ou atividades complementares em Artes para 0s
alunos que cursavam o Ensino Fundamental, exceto o espaco delimitado de poucas
horas semanais, em que a professora da sala precisa desdobrar-se nas diferentes
propostas artisticas requeridas pelas diretrizes oficiais. O mesmo acontecia com a
escola de Ensino Médio. Reavaliar o tempo concedido a educacdo musical e os
préprios curriculos formais sera necessario para avancos, de modo a atualizar e
adequar as propostas tanto quanto possivel, o que facilitara as pontes entre as
experiéncias dos alunos e o referencial musical e historico que se pretende debater

em sala de aula. Evitaria-se, assim, a mera reproducdo automatica,

81 O aprofundamento sobre as taticas e estratégias de apreciacdo musical dentro e fora da escola
brasileira, nos moldes apresentados por Michel de Certeau (1998) se apresenta como um projeto de
pesquisa a ser desenvolvido em momento futuro.
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descontextualizada e ausente de objetivos educacionais, por muitas vezes
identificada nas praticas musicais escolares: recrutar alunos para cantar em
festividades escolares, para ‘relaxar’ ou para preencher qualquer tempo ocioso entre
uma atividade e outra considerada ‘mais importante’.

Também é preciso considera-la a luz das recentes reformas educacionais do
Ensino Médio e da implantacdo da nova Base Nacional Comum Curricular [BNCC].
Até o presente momento, as principais competéncias musicais a serem abordadas
no curriculo formal de todo o ciclo basico permaneceram nos textos provisorios. A
vigilancia em relacéo a terceira proposta da BNCC que sera publicada, no que diz
respeito aos espacos previstos para a Musica na escola, bem como as condicfes de
sua implantacdo a partir das Diretrizes Nacionais, demandardo vigilancia
permanente. Particularmente, entendo que a existéncia de Diretrizes Nacionais para
0 Ensino de Musica (BRASIL, 2013) seriam suficientes para a organizagao curricular
por todo o pais: considero a instituicdo de uma BNCC inflexivel, de pretensdes
unificadoras e totalizantes, um desservico a autonomia dos sistemas educacionais
estaduais e municipais, que teriam condi¢cdes mais adequadas de avaliar, pela 6bvia
proximidade, quais habilidades e conhecimentos musicais poderiam ser prestigiados
nos curriculos formais, com base nos contextos culturais e escolares, locais ou
regionais.

N&o é preciso uma ampla digressdo para recordar que, independente do
resultado desta nova BNCC, os professores da educac¢éo basica continuaréo lidando
com as suas condi¢des peculiares de trabalho — normalmente afastadas das ideais —
e adotando a realizagdo do possivel e exequivel nas aulas de Artes. As
contribuicBes desta tese, ao demonstrar possiveis percursos para 0 ensino,
permitirdo aos professores criarem variadas acoes, e enfim, as taticas (CERTEAU,
1998) mais adequadas ao seu contexto educacional especifico.

Como também apontei no primeiro capitulo, a Medida Provisoria n° 746/2016
(SENADO FEDERAL, 2017), ainda ndo nos permite uma analise mais aprofundada
sobre quais serdo as condi¢cfes especificas da educagdo musical na escola, uma
vez que a instituicdo da MP ainda é, na pratica, bastante incipiente: serédo feitas
parcerias a universidade para este tipo de oferta na escola integral? Empregarao
aparelhos culturais disponiveis nos municipios ou escolas especializadas no ensino
de musica? Sao algumas questdes a serem respondidas em um horizonte préximo,

para que a letra da nova politica publica n&o se torne irrelevante, e que se garanta o
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cumprimento das metas contidas nos Planos de Educacgédo [PNE, PEE, PME],
relacionadas a promocdo da escola integral e das atividades culturais nestas
instituicoes.

David Hesmondhalgh (2015) elencou o0 que seriam outros pontos
necessarios ao florescimento de populacdes musicais pujantes: sem descartar a
importancia da macropoliticas de nivel nacional e até internacional, ele menciona a
necessidade, dentro dos municipios, da existéncia de teatros, campos, estadios de
diversos tipos e tamanhos para tocar uma grande variedade de géneros; salas de
concerto de boa qualidade que oferecam diferentes tipos de musica a precos
razoaveis; infraestrutura de transporte e seguranca. No campo da educacgédo, eu
incluiria a articulacdo dos sistemas nacionais, estaduais e municipais de educacéao, a
luz das demandas postas nos respectivos Planos de Educacédo; a reformulacdo da
atual Base Nacional Comum Curricular e sua descentralizagdo, com a preocupacéo
de que reservem um lugar elevado a musica; que os sistemas de comunicagéo e
difusdo prestigiem uma variedade de géneros musicais, de modo a formar um
publico; dispor bibliotecas, museus e espacos que fornecam material e
equipamentos a um baixo custo; além de um ambiente regulatério que favoreca a
implantagéo e desenvolvimento destas ideias.

Sob a dtica da pesquisa desenvolvida, certamente o trabalho ndo se
assemelhou aos métodos das ciéncias naturais, ou das pesquisas prioritariamente
guantitativas. Pierre Bourdieu (1997), ao concluir seu “A miséria do mundo”, nos
encorajou a prosseguir nesta direcdo, sem pender ao ideario positivista de uma
completa neutralidade frente ao objeto estudado. No corpo da pesquisa-acdo ha um
pensamento cientifico e um método, o que permitiu a sistematizacao das atividades
pedagogicas em funcdo de determinados objetivos desejaveis [uma acdo de
implicac@o social e politica, portanto] para os ensinos Fundamental e Médio. Além
disso, tentei eliminar tudo o que fosse secundario ou supérfluo do nucleo da tese,
para desenvolver aquilo que considero fundamental: ensinar musica a partir de
atividades estruturadas em torno dos géneros musicais, com vantagens
positivamente percebidas, como associar elementos que fazem parte da cultura ou
do consumo cotidiano de musica pelos alunos, ou ainda, incluir no processo de
analise e apreciacdo escolar os aspectos que apoiam diretamente a realizacdo e
fruicAo musical, como dados de representacdo, moda, veiculagdo das obras, entre

outros possiveis.
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Finalmente, enfatizo que ndo é possivel obrigar os alunos a amarem a
Musica, mas é possivel criar condicbes para que 0s ouvintes interessados,
especialmente na educacdo basica, aprimorem sua compreensdo. Tenho a
oportunidade de observar empiricamente como a musica impacta a vida e a
trajetdria escolar dos individuos, e ajuda a tecer as memorias e saberes que nos
acompanhardo por toda nossa existéncia. Falo também por minha experiéncia
pessoal: minha infancia foi assim, repleta de musica. Este contato com o samba, o
rock, os concertos, o sertanejo, as marchinhas de carnaval, os céanticos e hinos
tradicionais, a musica aprendida na escola, fizeram parte de uma formacgdo cuja
extensdo e ecletismo tenho aprendido a avaliar mais recentemente, ja na vida
adulta. No entanto, é irresistivel pensar sobre a riqueza de tais experiéncias e o
desejo de reparti-las. Eu espero ter conseguido compartilha-las, em parte, no ambito
das préticas escolares que pesquisei.

A proposta de educagdo musical contida nesta tese so sera util se puder ser
aplicada e adaptada aos diferentes contextos e as variadas possibilidades de acao —
dentro das limitacdes estruturais que a escola publica brasileira costuma apresentar.
Se as formas de ensinar masica sdo muitas e variadas em suas bases tedricas, 0
leitor-professor podera, ao apropriar-se desta pesquisa, encontrar sua propria voz e
um registro que lhe seja adequado ao adentrar a sala de aula.



141

Referéncias

ALESP. Decreto N° 52.625, de 15 de janeiro de 2008. Regulamenta o uso de
telefone celular nos estabelecimentos de ensino do Estado de Sdo Paulo. Diario
Oficial. Disponivel em: <
http://www.al.sp.gov.br/repositorio/legislacao/decreto/2008/decreto-52625-
15.01.2008.html>. Acesso em: 27 jan. 2016.

AGENCIA BRASIL. Dilma convida professor norte-americano Salman Khan para
parceria em projeto na educagdo basica. 2013. Disponivel em <http
://Imemoria.ebc.com.br/agenciabrasil/noticia/dilma-convida-professor-norte-
americano-salman-khan-para-parceria-em-projeto-na-educacao-basica>. Acesso em
02 abr. 2015.

ADORNO, T.W. Educacéo e emancipacao. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1995.
. Filosofia da Nova Musica. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974.

. Sobre Musica Popular. In: . Theodor Adorno. S&o Paulo: Atica,

1986.
. Teoria Estética. Lisboa: Edi¢des 70, 1970.

. O fetichismo na musica e a regressédo da audi¢do. In: Os Pensadores. Trad.

Luiz Jodo Baralina. Sao Paulo: Nova Cultural, 1999. p. 65-108.
ARBEAU, T. Orchesography. Mineola, NY: Dover Publications, 1967.

AUMONT, J.; MARIE, M. A andlise do filme. Lisboa: Edi¢cdes Texto & Grafia, 2013.

AZANHA, J.M.P. Uma reflexdo sobre a formacao do professor da educacao basica.
Educacéo e Pesquisa. v.30, n.2, mai/ago., 2004. Disponivel em:
<http://www.revistas.usp.br/ep/article/view/27945/29717>. Acesso em: 03 mai. 2016.

BAKHTIN, M. Estética da criacdo verbal. S&o Paulo: Martins Fontes, 2003.

. Problemas da poética de Dostoiévski. 4. ed. Rio de Janeiro: Forense

Universitaria, 2008.


http://www.al.sp.gov.br/repositorio/legislacao/decreto/2008/decreto-52625-15.01.2008.html
http://www.al.sp.gov.br/repositorio/legislacao/decreto/2008/decreto-52625-15.01.2008.html

142

BAKHTIN, M.; DUVAKIN, V. Mikhail Bakhtin em dialogo: conversas em 1973 com
Viktor Duvakin. Sao Carlos: Pedro & Joao Editores, 2008.

BAMBERGER, J. S.; BROFSKY, H. The art of listening: developing musical
perception. New York: Harpers & Row Publishers, 1967.

BARBIER, R. A pesquisa-a¢ao. Brasilia: Liber Livro, 2007.
BARTHES, R. O 6bvio e o obtuso. Porto: Edi¢cdes 70, 1984.

BASTIAN, H. G. A Pesquisa na Educacdo Musical a Luz do Pragmatismo. Revista
Em Pauta, Porto Alegre, RS, v.11, n.16/17, p.74-106, 2000.

BASTIAO, Z. A. Apreciacdo musical expressiva: uma abordagem para a formacéo de

professores de musica da educacao basica. Salvador: EDUFBA, 2014.

BEAUSSANT, P. As formas e os géneros musicais. In: MASSIN, J.; MASSIN, B.
Historia da musica ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997. p. 63-98.

BENNETT, A. Popular music and youth culture: music, identity and place. London:
Palgrave, 2000.

BEYER, E. A educacéo musical sob uma perspectiva de uma construcao teérica:
uma analise histérica. In: Fundamentos da Educacao Musical, série 1, v. 1. Porto
Alegre: ABEM, 1993. p. 05-25.

BLANNING, T. O triunfo da musica: a ascensédo dos compositores, dos musicos e de

sua arte. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2011.
BORTHWICK, S.; MOY, R. Popular music genres. New York: Routledge, 2004.
BOURDIEU, P. (Coord.) A miséria do mundo. Petropolis: Vozes, 1997.

. Razbes praticas: sobre a teoria da acdo. Campinas: Papirus Editora, 1996.

BOURDIEU, P.; PASSERON, J-C. Os herdeiros: os estudantes e a cultura.
Florianopolis: Editora UFSC, 2015.

BRACKETT, D. Musical meaning: genres, categories and crossover. In:
HESMONDHALDGH, D.; NEGUS, K. (Org.) Popular Music Studies. London: Arnold
Publishers, 2002. p. 65-83.



143

BRASIL. Congresso Nacional. Lei Complementar n°11769, de 19 de agosto de 2008.
Altera a Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996, Lei de Diretrizes e Bases da
Educacéao, para dispor sobre a obrigatoriedade do ensino da musica na educacéo
bésica. Diario Oficial da Unido. Brasilia, DF, 2008. Disponivel em:
<http://'www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2008/lei/|11769.htm>. Acesso
em: 30 jan. 2015.

. Congresso Nacional. Lei n° 13005, de 25 de junho de 2014. Aprova o Plano
Nacional de Educacéo - PNE e da outras providéncias. Diario Oficial da Uniéo.
Brasilia, 26 de junho de 2014. Disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/CCIVIL_03/_At02011-2014/2014/Lei/L13005.htm>
Acesso em: 13 dez. 2015.

. Congresso Nacional. Lei n°13278, de 02 de maio de 2016. Altera o § 6° do
art. 26 da Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996, que fixa as diretrizes e bases
da educacéo nacional, referente ao ensino da arte. Diario Oficial da Unido. Brasilia,
DF, 2016a. Disponivel em: < http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/ Ato2015-
2018/2016/Lei/L13278.htm>. Acesso em: 01 jun. 2016.

. Diretrizes curriculares nacionais para a educacao infantil. Brasilia: MEC,
SEB, 2010.

. MEC. Parecer CNE/CEB n° 12, de 04 de dezembro de 2013. Diretrizes
nacionais para a operacionalizacédo do ensino de Musica na Educacédo Basica. Diario
Oficial da Uni&o. Brasilia, DF, 2013. Disponivel em:
<http://portal.mec.gov.br/index.php?option=com_docmané&task=doc_download&gid=
14875&Itemid=>. Acesso em: 30 jan. 2015.

. MEC. Despacho do ministro, n. 86 de 05 de maio de 2016. Homologa o
Parecer CNE/CEB n° 12, de 04 de dezembro de 2013. Diretrizes nacionais para a
operacionalizacdo do ensino de Musica na Educacao Basica. Diario Oficial da Unido,
06 de maio de 2016. Brasilia, DF, 2016b.

. MEC. Parametros Curriculares Nacionais do Ensino Fundamental: arte.
Brasilia: MEC/SEF, 1997.



144

. MEC. Parametros Curriculares Nacionais do Ensino Médio. Parte Il:

linguagens, codigos e suas tecnologias. Brasilia: MEC, 2000.

BRITO, T. A. Musica na educacao infantil: propostas para a formacao integral da

crianca. Sao Paulo: Peirdpolis, 2003.

. Quantas musicas tem a Musica? ou algo estranho no museu! Séao Paulo:
Peiropolis, 2009.

BRONCKART, J.P. Atividade de linguagem, textos e discursos: por um

interacionismo socio-discursivo. Sdo Paulo: EDUC, 1999.

. O agir nos discursos: das concepc¢oes tedricas as concepgdes dos

trabalhadores. Campinas: Mercado das Letras, 2008.

BRONCKART, J.P; BOTA, C. Bakhtin desmascarado: histéria de um mentiroso, de

uma fraude, de um delirio coletivo. Sao Paulo: Parabola Editorial, 2012.

CALDEIRA, F. Apreciacdo musical: subsidios técnico-estéticos. Sdo Paulo: Fermata
do Brasil, 1971.

CAPELO, R. Hora do cédigo estreia no pais para ensinar programacao a 1 milh&o.
Estaddo Online, Sdo Paulo, 07 dez. 2014. Disponivel em:

<http://blogs.estadao.com.br/link/hora-do-codigo>. Acesso em: 02 fev. 2015.

CARDOSO, A.C.; MANCINI, G. Lei obriga escolas a ensinarem musica: veja o que
muda na pratica. Folha de Sao Paulo Online, Sdo Paulo, 20 ago. 2011. Disponivel

em: < http://www1.folha.uol.com.br/folhinha/962376-lei-obriga-escolas-a-ensinarem-

musica-veja-o-que-muda-na-pratica.shtmi>. Acesso em 03 mai. 2016.

CARR, W; KEMMIS, S. Teoria critica de la ensefianza: la investigacion-accion en la

formacién del profesorado. Barcelona: Martinez Roca, 1988.

CASSOTTI, R. S. Ressonancia musical no Circulo de Bakhtin: Ivan I. Sollertinsky,
intérprete de Mozart. In: PAULA, L.; STAFUZZA, G. (Org.). Circulo de Bakhtin:
didlogos (in) possiveis. Série Bakhtin - Inclassificavel, v.2. Campinas: Mercado de
Letras, 2010. p. 149-164.


http://www1.folha.uol.com.br/folhinha/962376-lei-obriga-escolas-a-ensinarem-musica-veja-o-que-muda-na-pratica.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/folhinha/962376-lei-obriga-escolas-a-ensinarem-musica-veja-o-que-muda-na-pratica.shtml

145

CASTAGNA, P. Musica na América portuguesa. In: MORAES, J. G. V; SALIBA, E.T.
(Org). Historia e musica no Brasil. Sdo Paulo: Alameda, 2010. p. 35-78.

CERTEAU, M. de. A invencéo do cotidiano: artes de fazer. Rio de Janeiro: Editora
Vozes, 1998.

CHANAN, M. Musica practica: the social practice of western music from gregorian

chant to postmodernism. London: Verso, 1994.

CHARTIER, R. A Historia Cultural - entre praticas e representagdes. Lisboa: DIFEL,
2002.

CHURCHILL, W. A verve e o veneno de Winston Churchill: uma selecao de suas

melhores frases. Rio de Janeiro: Odisseia Editorial, 2009.
CIMENT, M. Conversas com Kubrick. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2013.

CLOCKWORK ORANGE. Direcéo: Stanley Kubrick. Producédo de Stanley Kubrick.
Intérpretes: Malcolm McDowell, Patrick Magee, Adrienne Corri, Miriam Karlim
Musica: Walter Carlos. Manaus: Videolar, 2002. 1 DVD (136 min), son., color.

Produzido no Polo Industrial de Manaus.

CONSTANTINO, P. R. P. Apreciacado de géneros musicais na escola. Sao Paulo:
Cultura Académica, 2012.

COPLAND, A. Como ouvir e entender musica. Rio de Janeiro: Artenova, 1974.

CRISTOVAM, J. S. S.; MICHELS, C. Parecer juridico: natureza, espécies e
responsabilidade. Revista Jus Navigandi, Teresina, ano 17, n. 3470, 31 dez. 2012.

Disponivel em: <http://jus.com.br/artigos/23349>. Acesso em: 07 jan. 2015.

DALLABRIDA, I.C.; SOUZA, Z. A.; BELLOCHIO, C.R. “Deu um tempinho, vamos
fazer uma musiquinha!”: a musica nos anos iniciais do ensino fundamental. In:
BELLOCHIO, C. R.; GARBOSA. L.W.F. (Org.). Educacao musical e pedagogia —

pesquisas, escutas e acdes. Campinas: Mercado de Letras, 2014. p.143-168.

DUNBAR-HALL, P.; GIBSON, C. Singing about nations within nations: geopolitics
and identity in australian indigenous rock music. Popular music and society, Bowling
Green State University Press, v. 24.2, p.45-74. 2000.



146

ECO, U. Apocalipticos e integrados. Sao Paulo: Perspectiva, 2004.
ELIA, R. Ritmos brasileiros. S&o Paulo: Scipione, 2012.
ELLISON, R. Living with music. The Modern Library Edition, 2001.

EMERICK, G. Here, there and everywhere: minha vida gravando os Beatles. Barueri:
Novo Século, 2006.

FABBRI, F. A theory of musical genres: two applications. In: FRITH, S. (Ed.) Popular
music: critical concepts in media and cultural studies. v.3. London, New York:
Routledge, 2004. p. 07-35.

FAIRCLOUGH, N. Discurso e mudanca social. Brasilia: Editora UNB, 2001.

FARACO, C. A. Linguagem e dialogo: as ideias linguisticas do Circulo de Bakhtin.
Séo Paulo: Parabola Editorial, 2009.

FISCHERMAN, D. Efecto Beethoven: complejidad y valor en la muasica de tradicion

popular. Buenos Aires: Paidos, 2013.

FONTERRADA, M. T. O. De tramas e fios: um ensaio sobre musica e educacéao. 2.
ed. Sdo Paulo: UNESP / FUNARTE, 2008.

FOTOGRAFIA 3X4. Belchior (compositor e intérprete). Rio de Janeiro: Polygram,
1976. LP. Alucinagéo.

FRAISSE, E.; POMPOUGNAC, J.C; POULAIN, M. Representacdes e imagens da
leitura. S&o Paulo: Editora Atica, 1997.

FRANCA, C.C. O som e a forma — do gesto ao valor. In: HENTSCHKE, L; DEL BEN,
L. (Org.) Ensino de mdsica: propostas para pensar e agir em sala de aula. Sao
Paulo: Moderna, 2003. p. 50-61.

. Para fazer musica, vO1. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2009.

FRANCA, C. C.; SWANWICK, K. Composicéo, Apreciacao e Performance na
Educacao Musical: teoria, pesquisa e pratica. Revista Em Pauta, Porto Alegre, v.13,
n.21, p. 05-41, dez. 2002.



147

FRIEDLANDER, P. Rock and Roll: uma historia social. 7. ed. Rio de Janeiro: Editora
Record, 2012.

FRITH, S. Performing rites: on the value of popular music. Cambridge, MA: Harvard

University Press, 1996.
FUBINI, E. Estética de la musica. Madrid: La balsa de la Medusa, 2001.

FUCCI-AMATO, R. Escola e educacédo musical: (des) caminhos historicos e

horizontes. Campinas: Papirus, 2012.

. Breve retrospectiva historica e desafios do ensino de musica na educacéo
bésica brasileira. Revista Opus, v.12, p. 144-166, 2006.

. O canto coral como prética sécio-cultural e educativo-musical. Revista
Opus, v.13, n.1, p. 75-96, jun. 2007.

FUKS, R. O discurso do siléncio. Rio de Janeiro: Enelivros, 1991.

. A educacao musical da Era Vargas: seus precursores. In: OLIVEIRA, A;
CAJAZEIRA, R. (Org.). Educacédo Musical no Brasil. Salvador: P&A, 2007. p. 18-23.

GAINZA, V.H. de. Estudos de psicopedagogia musical. Sdo Paulo: Summus, 1988.

. Nuevas perspectivas de la educacion musical. Buenos Aires: Editorial
Guadalupe, 1990.

GARDIES, R. Enquadramento e plano. In: . (Org.). Compreender o cinema e

as imagens. Lisboa: Edi¢cbes Texto & Grafia, 2008. p.17-46.

GATES, J. T. Introduction: Grouding music education in changing times. In:
REGELSKI, T. A.; GATES, J.T. Music education for changing times. New York:
Springer, 2009. p. 19-30.

GOMES, G.R. Géneros discursivos: instrumentos transformadores e constituidores
de identidades. In: CASSASSOLA, A.P. et al. (Org). Janelas bakhtinianas —

refracdes, reflexdes e rascunhos. S&do Carlos: Pedro e Joao Editores, 2008. p. 67-78.

GONNET, J. Educacéao e midias. Sdo Paulo: Edi¢bes Loyola, 2004.



148

GOULART, N. Ensino de musica eleva desempenho escolar, diz estudo. Veja
Online, 17 mar. 2013. Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/educacao/ensino-de-

musica-eleva-desempenho-escolar-diz-estudo/>. Acesso em: 22 nov. 2015.
GROUT, D. J.; PALISCA, C. V. Historia da Musica Ocidental. Lisboa: Gradiva, 2007.
HANSLICK, E. Do belo musical. Campinas: Editora da Unicamp, 1992.

HARGREAVES, D. J. “Within you without you”: musica, aprendizagem e identidade.
Revista eletrdnica de musicologia, v. 9, out. 2005. Disponivel em:
<http://www.rem.ufpr.br/_REM/REMv9-1/hargreaves.html. Acesso em: 28 dez. 2014.

HARGREAVES, D.J; HARGREAVES, J. J.; NORTH, A.C. Imagination and creativity
in music listening. In: HARGREAVES, D.; MIELL, D.; MACDONALD, R. Musical
imaginations: multidisciplinary perspectives in creativity, performance and perception.
London, New York: Oxford University Press, 2012. p. 156-172.

HARNONCOURT, N. O Discurso dos sons. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1998.

HENTSCHKE, L.; OLIVEIRA, A. Educacdo musical no Brasil. In: HENTSCHKE, L.
(Org.). Educacao musical em paises de linguas neolatinas. Porto Alegre: Editora
Universidade/UFRGS, 2000. p. 47-64.

HERCULANO-HOUZEL, S. Musica na escola. Folha de Sao Paulo Online, Sao
Paulo, 29 set. 2015. Disponivel em:

<http://wwwl.folha.uol.com.br/colunas/suzanaherculanohouzel/2015/09/1687778-

musica-na-escola.shtml>. Acesso em: 01 jul. 2016.

HERSCHMANN, M. Industria da muasica em transicdo. Sao Paulo: Estacdo das
Letras e Cores, 2010.

HESMONDHALGH, D. Por qué es importante la musica? Buenos Aires: Paidos,
2015.

HOLT, F. Genre in popular music. Chicago; London: University of Chicago Press,
2007.

HUXLEY, A. As portas da percepc¢éao. Rio de Janeiro: Ed. Globo, 2002.


http://www1.folha.uol.com.br/colunas/suzanaherculanohouzel/2015/09/1687778-musica-na-escola.shtml
http://www1.folha.uol.com.br/colunas/suzanaherculanohouzel/2015/09/1687778-musica-na-escola.shtml

149

ILARI, B.S. Desenvolvimento cognitivo-musical no primeiro ano de vida. In:
(Org.). Em busca da mente musical: ensaios sobre 0s processos cognitivos em

musica — da percepcéao a producao. Curitiba: Editora da UFPR, 2006. p. 271-302.

INEP. MUsica para a escola elementar. Rio de Janeiro: Instituto Nacional de Estudos

Pedagadgicos, 1955.

IOSCHPE, G. Dever do proximo presidente: vetar a expansao curricular. 2008.
Disponivel em: <http://veja.abril.com.br/gustavo_ioschpe/index_080908.shtml>
Acesso em: 02 fev. 2015.

JANNIBELLI, E. D. A musicalizacédo na escola. Rio de Janeiro: Lidador, 1971.

JARDIM, L. Khan nos tablets. 2013. Disponivel em
<http://veja.abril.com.br/blog/radar-on-line/brasil/governo-compra-as-aulas-do-
fenomeno-salman-khan-para-alunos-do-ensino-medio/>. Acesso: em 02 fev. 2015.

KOELLREUTTER, H. J. Sobre o valor e o desvalor da obra musical. Cadernos de
Estudo — Educagé&o Musical, Belo Horizonte, n. 6, p. 69-75, 1997.

LAZZARIN, L. F. Ouvir musica com significado: um desafio possivel. In: BEYER, E.
(Org). Ideias em educacgao musical. Porto Alegre: Editora Mediac&do 1999. p. 74-87.

LENA, J. C. Banding together: how communities creates genres in popular music.

New Jersey: Princeton University Press, 2012.

LEVITIN, D. Uma paixdo humana: o seu cérebro e a musica. 2. ed. Lisboa: Bizancio,
2013.

LEWIS, B.E.; SCHMIDT, C. P. Listeners response to music as a function of
personality type. Journal of Research in Music Education, n. 39, p. 311-321, 1991.

LIOTO, M. Felicidade engarrafada: bebidas alcodlicas em musicas sertanejas. 2012.
118f. Dissertacéo (Mestrado em Letras). Cascavel: UNIOESTE, 2012.

LOUREIRO, A.M.A. O ensino de musica na escola fundamental. Campinas: Papirus,
2003.

MADSEN, C.K. Pesquisa em musica: ciéncia ou arte? In: ABEM. Anais do I
Encontro Anual da ABEM. Salvador: ABEM, 1994. p. 79-96.



150

MAINARDES, J. Abordagem do ciclo de politicas: uma contribuicdo para a analise
de politicas educacionais. Cadernos Cedes, Campinas, v. 27, n. 94, p. 47-69, 2006.
Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/es/v27n94/a03v27n94.pdf>. Acesso em: 12
dez. 2014.

MARCUS, G. A ultima transmissédo. Sao Paulo: Conrad Editora do Brasil, 2006.
MARIZ, V. Historia da musica no Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005.

MARTIN, B. Homens dificeis: os bastidores do processo criativo de Breaking Bad,
Familia Soprano, Mad Men e outras séries revolucionarias. Sado Paulo: Editora
Aleph, 2014.

MCDONALD, G. Every noise at once. [Website] Disponivel em:

<http://everynoise.com/engenremap.html>. Acesso em: 08 ago. 2015.

MEC. Base Nacional Comum Curricular. Proposta preliminar, 22 versao revista.
MEC: Brasilia, 2016. Disponivel em:
<http://basenacionalcomum.mec.gov.br/documentos/bncc-2versao.revista.pdf>.
Acesso em 02 fev. 2017.

. Ministério da Educacéo apresenta avanc¢os da terceira versdo da Base
Comum Curricular. Disponivel em:
<http://portal.mec.gov.br/component/content/index.php?option=com_content&view=a
rticle&id=44481:ministerio-da-educacao-apresenta-avancos-da-terceira-versao-da-

base-comum-curricular&catid=211&Itemid=86>. Acesso em: 02 fev. 2017.
MENUHIN, Y.; DAVIS, C. W. A musica do homem. S&o Paulo: Martins Fontes, 1981.

MERRIAM, A. P. Ethnomusicology: discussion and definition of the field. Chicago:
Aldine, 1967.

MICROSOFT. Sitio da empresa para o Brasil. Disponivel em:

<http://www.microsoft.com/education/pt-br/ >. Acesso em: 02 fev. 2015.

MIDANI, A. Do vinil ao download. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2015.



151

MONTEIRO, M. Aspectos da musica no Brasil na primeira metade do século XIX. In:
MORAES, J. G. V; SALIBA, E.T. (Org). Historia e musica no Brasil. Sdo Paulo:
Alameda, 2010. p.79-118.

MORAES, J. G. V; SALIBA, E.T. (Org). Historia e muasica no Brasil. Sdo Paulo:
Alameda, 2010.

MURPHEY, T. Music and song. Oxford: Oxford University Press, 2002.
NEGUS, K. Music genres and corporate cultures. London: Routledge Press, 1999.

NOGUEIRA, L. W. M. Musica em Campinas nos ultimos anos do Império. Campinas:
Editora da Unicamp, CMU, 2001.

OBSERVATORIO DO PNE. Metas do PNE. Disponivel em:
<http://www.observatoriodopne.org.br/metas-pne/2-ensino

fundamental/estrategias/2-8-atividades-culturais>. Acesso em 22 dez. 2016.

OLIVEIRA, A; CAJAZEIRA, R. (Org.) Educacédo musical no Brasil. Salvador: P & A,
2007.

OSTETTO, L.E. “Mas as criangas gostam!” Ou sobre gostos e repertérios musicais.
In: OSTETTO, L.E.; LEITE, M.I. Arte, infancia e formacé&o de professores: autoria e
transgressdo. Campinas: Papirus, 2004. p.41-60.

PALHEIRQOS, G. B. Funcdes e modos de ouvir musica de criancas e adolescentes,
em diferentes contextos. In: ILARI, B.S. (Org.). Em busca da mente musical: ensaios
sobre 0s processos cognitivos em musica — da percepc¢ao a producao. Curitiba:
Editora da UFPR, 2006. p. 303-349.

PAULA, L.; STAFUZZA, G. (Org.). Circulo de Bakhtin: teoria inclassificavel.

Campinas: Mercado de Letras, 2010.

PAULA e SILVA, J. M. A. Imaginario, cultura global e violéncia escolar. In: PAULA e
SILVA, J. M. A.; SALLES, L. M. F. (Org.). Jovens, violéncia e escola: um desafio

contemporaneo. Sao Paulo: Cultura Académica, 2010. p. 27-44.

PENNA, M. Desafios para a educagao musical: ultrapassar oposi¢coes e promover o
didlogo. Revista da ABEM, Porto Alegre, n. 14, p. 35-43, 2006.



152

. MUsica (s) e seu Ensino. Porto Alegre: Editora Sulina, 2008.

PEREIRA, V. A.; CASTANHEIRA, J.C. Mais grave! Como as tecnologias midiaticas
afetam as sensorialidades auditivas e os codigos sonoros contemporaneos. Revista
Contracampo, Niteroi, RJ, n.23, p.130-143, dez. 2011. Disponivel em:
<http://www.uff.br/contracampo/index.php/revista/article/view/88>. Acesso em: 11
dez. 2014.

PONZIO, A. O pensamento dialégico de Bakhtin e do seu circulo como
inclassificavel. In: PAULA, L.; STAFUZZA, G. (Org.). Circulo de Bakhtin: teoria
inclassificavel. Campinas: Mercado de Letras, 2010. p. 293-352.

QUIGNARD, P. Odio & musica. Rio de Janeiro: Rocco, 1999.
REIMER, B. A philosophy of music education. New Jersey: Prentice Hall, 1989.

REYNER, I. R. Pierre Schaeffer e sua teoria da escuta. Opus, Porto Alegre, v.17,
n.2, p. 77-106, dez. 2011.

ROSS, A. Escuta s6: do classico ao pop. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2011.
SACKS, O. Alucina¢des musicais. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.
SANTOS, J. F. ABC da Mpb. Séo Paulo: Paulus, 2005.
SCHAEFFER, P. Tratado dos objetos musicais. Brasilia: Editora da UNB, 1993.
SCHAFER, M. O ouvido pensante. S&o Paulo: UNESP, 1991.

. Educacéo sonora. Sao Paulo: Editora Melhoramentos, 2009.

SCHNEUWLY, B.; DOLZ, J. Os géneros escolares: das praticas de linguagem aos
objetos de ensino. Revista Brasileira de Educagao, ANPED, n. 11, mai-ago 1999, p.
05-16. Disponivel em:
<http://www.anped.org.br/rbe/rbedigital/RBDE11/RBDE11_03 BERNARD_E_JOAQ
UIM.pdf>. Acesso em: 16 jun. 2016.

SCRUTON, R. Beleza. S&o Paulo: E Realizacées, 2013.

SEBESKY, D. The contemporary arranger: revised edition. Van Nuys: Alfred
Publishing Co., 1984.



153

SEE. Proposta Curricular do Estado de S&o Paulo: arte. Sdo Paulo: SEE/CGEB,
2012.

. Escola de tempo integral. Disponivel em:

<http://www.educacao.sp.gov.br/escola-tempo-integral> Acesso em 12 abr. 2016a.

. Orientacdes curriculares e didaticas de Arte — 32 Série do Ensino Médio.
Secretaria Estadual da Educacéo de Séo Paulo. 233 p. Circulacao restrita. Sao

Paulo: Coordenadoria de Gestao da Educacéo Basica, 2016b.

SEKEFF, M. L. Da musica: seus usos e recursos. 2.ed. Sdo Paulo: Editora UNESP,
2007.

SENADO FEDERAL. Medida provisoria n® 746, de 2016. Institui a Politica de
Fomento a Implementacéo de Escolas de Ensino Médio em Tempo Integral, altera a
Lei n°® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, que estabelece as diretrizes e bases da
educacao nacional, e a Lei n® 11.494 de 20 de junho 2007, que regulamenta o
Fundo de Manutencéo e Desenvolvimento da Educacao Béasica e de Valorizacao
dos Profissionais da Educacéo, e da outras providéncias. Disponivel em:
<http://www25.senado.leg.br/web/atividade/materias/-/materia/126992>. Acesso em
10 fev. 2017.

SHUKER, R. Key concepts in popular music. London; New York: Routledge, 1998.

SILVA, H. L. Masica, juventude e midia: o que os jovens pensam e fazem com as
musicas que consomem. In: SOUZA, J. (Org). Aprender e ensinar musica no
cotidiano. Porto Alegre: Editora Sulina, 2009. p. 39-58

SLOBODA, J. A. A mente musical: psicologia cognitiva da Musica. Londrina: EJUEL,
2008.

SNYDERS, G. A escola pode ensinar as alegrias da musica? Sao Paulo: Cortez,
2008.

SOUZA, J. A educacgéao musical no Brasil dos anos 1930-1945. In: OLIVEIRA, A;
CAJAZEIRA, R. (Org.) Educacao musical no Brasil. Salvador: P & A, 2007. p.13-17.

. (Org). Aprender e ensinar musica no cotidiano. Porto Alegre: Editora Sulina,
2009.



154

. Sobre as varias historias da educacao musical no Brasil. Revista da ABEM,
Londrina, v.22, n.33, p.109-120, jul.dez. 2014.

STIFFT, K. Apreciagdo musical: conceito e pratica na educacéo infantil. In: BEYER,
E.; KEBACH, P. Pedagogia da musica: experiéncias de apreciacdo musical. Porto
Alegre: Mediacao, 2009. p. 27-36.

STRAVINSKY, I. Poética musical em seis licbes. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1996.

STUBLEY, E. Philosophical foundations. In: COLWELL, R. (Ed.) Handbook of

research on music teaching and learning. New York: Schirmer Books, 1992.

SUBTIL, M. J. D. Musica midiatica e o gosto musical das crian¢as. Ponta Grossa:
UEPG, 2006.

SWANWICK, K. Ensinando musica musicalmente. Sao Paulo: Moderna, 2003.
. MUsica, mente e educacédo. Belo Horizonte: Auténtica, 2014.

TAGG, P. Analysing popular music: theory, method and practice. Popular music,

Liverpool, University of Liverpool, v.2, p. 37-65, 2001.

THEBERGE, P. “Plugged in”: technology and popular music. In: FRITH, S.; STRAW,
W.; STREET, J. The Cambridge Companion to Pop and Rock. Edinburg: Cambridge
University Press, 2001. p.03-25.

THIOLLENT, M. Metodologia da pesquisa-acao. Sdo Paulo: Cortez Editora, 2005.

TOURINHO, I. Consideracfes sobre a avaliagdo de método de ensino de musica. In:
ABEM. Anais do Ill Encontro Anual da ABEM. Salvador: ABEM, 1994. p. 13-43.

TOWNSHEND, P. Pete Townshend: a autobiografia. Sdo Paulo: Globo, 2013.

VALE, F. F. Juventude, midias sonoras e cotidiano escolar: um estudo em escolas
de periferia. 2010. 165 fl. Dissertacdo (Mestrado em Educac¢ao) — Instituto de
Biociéncias, UNESP, Rio Claro, 2010.

VANOYE, F. O espectador. In: GARDIES, R. (Org.). Compreender o cinema e as
imagens. Lisboa: Edicbes Texto & Grafia, 2008. p.173-189.



155

VICENTE, E. Da vitrola ao iPod: uma histéria da industria fonografica no Brasil. Sao
Paulo: Alameda, 2014.

VIDAL, D. G; FILHO, L.M.F. As lentes da histéria: estudos de histéria e historiografia

no Brasil. Campinas: Autores Associados, 2005.

VILLANUEVA, C. F. Quatro dimensdes explicativas da violéncia de jovens. In:
PAULA e SILVA, J. M.A.; SALLES, L.M F. (Org.). Jovens, violéncia e escola: um

desafio contemporaneo. Sdo Paulo: Cultura Académica, 2010. p.103-124.

VILLA-LOBOS, H. Villa-Lobos por ele mesmo — pensamentos. In: RIBEIRO, J.C.
(Org.). O pensamento vivo de Villa-Lobos. Sado Paulo: Martin Claret, 1987.

WARWICK, J. “Make way for the indian”: bhangra music and south asian presence in
Toronto. Popular music and society, Bowling Green State University Press, v. 24.2,
p.25-44, 2000.

WITT, S. Como a musica ficou gratis: o fim de uma inddstria, a virada do século e o

paciente zero da pirataria. Rio de Janeiro: Intrinseca, 2015.

WUYTACK, J.; PALHEIROS, G. B. Audicdo musical activa. Porto: Associacao
Wuytack de Pedagogia Musical, 1995.

YOUTUBE. We Are Young. Videoclipe da can¢éo. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=Sv6dMFF_yts>. Acesso em: 28 dez. 2016.

ZAGONEL, B. Entrevista com Pierre Schaeffer. Revista Opus, v.11, p. 285-303, dez.
2005.



156

Anexo

Letra e traducdo da cancédo “We are young”

Give me a second, | need to get my story straight/ My friends are in the bathroom
getting higher than the empire state/ My lover she's waiting for me just across the

bar/ My seat has been taken by some sunglasses asking about a scar.

And | know | gave it to you months ago /I know you're trying to forget/ But between
the drinks and subtle things/The holes in my apologies/You know I'm trying hard to
take it back/So if by the time the bar closes/And you feel like falling down I'll carry you

home.

Tonight, we are young/ So let's set the world on fire/We can burn
brighter than the sun.

Now | know that I'm not all that you got/l guess that I, | just thought maybe we could
find a ways to fall apart/But our friends are back so let's raise a cup/Cause | found
someone to carry me home/Carry me home tonight, just carry me home tonight/The
moon is on my side | have no reason to run/So will someone come and carry me
home tonight/The angels never arrived/But | can hear the choir so will someone

come and carry me home.
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Me da um segundo que eu

Eu preciso contar a minha historia direito

Meus amigos estédo no banheiro

Ficando mais altos do que o Empire State

Meu amor, ela esta esperando por mim

Do outro lado do bar

Meu lugar foi tomado por alguém com 6Oculos escuros
Perguntando sobre uma cicatriz

E eu sei que te deixei meses atras

Eu sei que vocé esta tentando esquecer

Mas entre bebidas e coisas sutis

Os furos em minhas desculpas

Vocé sabe que eu estou tentando té-la de volta
Portanto, se no momento em que o bar fechar
E vocé sentir que esta caindo

Eu te levarei pra casa

Hoje a noite

N6s somos jovens

Entdo vamos deixar o mundo em chamas
N6s podemos queimar mais brilhante

Que o sol [2X]

Agora sei que ndo sou tudo o que vocé tem

Acho que s6 pensava nisso para talvez podermos encontrar um jeito de nos separar
Mas tém amigos em volta

Ent&o, vamos levantar uma taga

Porque eu encontrei alguém para me levar pra casa
Me leve para casa esta noite

Apenas me leve para casa esta noite

Me leve para casa esta noite

Apenas me leve para casa esta noite

A lua estd do meu lado

Eu néo tenho razéo para fugir

Entdo, alguém venha e me leve para casa esta noite
Os anjos nunca chegaram

Mas eu posso ouvir o coro



