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RESUMO

A Lei n° 5.692 / 71 trouxe uma nova problematica para o ensino da mdsica na escola, ao inserir a
Educacdo Artistica no curriculo. Ao mesmo tempo em que representou uma esperancga para o0 ensino
das artes, a integracdo das linguagens — artes plasticas, artes cénicas e educacdo musical — se
apresentou como uma proposta confusa e ineficiente. Nesse contexto, torna-se necessario analisar as
praticas musicais escolares, partindo do pressuposto de que a escola é produtora de cultura — cultura
expressa em normas, praticas e comportamentos que adquirem um sentido préprio na instituicdo
escolar. Desse modo, esta pesquisa teve como objetivo identificar os conteddos e as praticas ligadas a
musica, analisando o sentido dessas praticas como parte da cultura escolar no contexto da Educacao
Artistica (1971-1996). A Escola Estadual Maria Constanga Barros Machado, em Campo Grande / MS
serviu de lécus, onde foram coletados dados importantes para a analise. Apesar da educacdo musical
ndo ter sido privilegiada em sala de aula, constatou-se a predominancia de atividades musicais
extraclasse, caracterizadas pela formacdo de grupos — como o Coral e a Fanfarra. Os Festivais de
Mdsica, marcantes na década de 1980, revelaram-se como “reproducdo” do espetaculo vivido fora da
escola — aspecto considerado importante e motivo de reflexdo no final deste trabalho. Nesse sentido,
pode-se inferir que, enquanto a competicao é forca propulsora dos Festivais, a sele¢cdo marca o Coral e
a Fanfarra resultando em um efeito comum: a exclusdo. Essa realidade evoca novas reflexdes,
impulsionando acgles nesse campo, pois compete a escola proporcionar uma educagdo musical
significativa e estendida a todos.

PALAVRAS-CHAVE: Mdsica — Cultura Escolar — Ensino Fundamental



ABSTRACT

The Law n° 5.692/71 brought new problems for music education in the school, when inserting the
Artistic Education in the curriculum. At the same time where it represented a hope for the education of
the arts, the integration of the languages - plastic arts, scenic arts and musical education - was
presented as a proposal confused and inefficient. In this context, one becomes necessary to analyse the
musical practices at school, starting from the standpoint that the school produces culture - culture
expressed in norms, practices and the behaviours that acquire a precise meaning in the school's
institution context. In this way, the objective of this research is to identify the contents and musical
practices at the school, analysing the direction of these practices as part of the musical culture at
school in the context of the Artistic Education (1971-1996). The State School Maria Constanca Barros
Machado, in Campo Grande/MS served as a place of research, where important data had been
collected for the analysis. Despite the musical education not having been privileged in classroom, it
was evidenced predominance of musical activities extraclassroom, characterised for the formation of
groups - as the Chorale and the Fanfarra. The Music Festivals, evidenced in the1980's decade, had
shown as "reproduction™ of the spectacle lived outside the school - is considered an important aspect
and reason of reflection at the end of this work. In this sense, it can be inferred that, while the
competition is propeller force of the Festivals, the election marks the Chorale and the Fanfarra
resulting in a common effect: the exclusion. This reality evokes new reflections, stimulating action in
this field, therefore it competes to the school providing a musical significant education and extended
to all.

KEY-WORDS: Music — School Culture — Elementary School
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INTRODUCAO

Esta pesquisa nasceu da minha inquietagdo no sentido de compreender o
processo de insercdo da musica na escola, bem como do meu desejo de ver a
educacdo musical sendo praticada de forma democréatica na escola puablica. Assim
como me inquieto diante desse tema, incentivo vocé, através da leitura deste
trabalho, a conhecer o caminho da educagdo musical no Brasil, compreendendo
melhor o sentido das praticas musicais escolares.

Ao freqlientar o curso de Licenciatura em Educacdo Artistica da Universidade
Federal de Goias, durante o ano de 1988 ! constatei que a “polivaléncia”
atemorizava os futuros professores e a proposta da disciplina ndo se manifestava de
forma clara e convincente. A problematica percebida nesse ano, certamente ndo era
recente, pois desde a década de 1970, a Educacdo Artistica integrava os curriculos
escolares.

Ao concluir o curso de Graduacdo em Piano, na Universidade Federal de
Goias, vi ratificado meu objetivo de estudar musica para ensinar musica. Nesse
periodo — final da década de 1980 — , além de atuar em escolas especializadas de
mausica, ja desenvolvia atividades docentes em escolas regulares, com Coro Infantil
e Musicalizagdo na pré-escola.

Tanto o Coro quanto a Musicalizacdo fizeram-me perceber uma situacao
muito comum no cotidiano escolar: a concepcdo da musica como forma de
entretenimento ou como recurso utilizado nas apresentagdes em data comemorativas.
Essa € uma probleméatica que esta presente nas escolas nos dias atuais, e que
inevitavelmente me leva a uma questdo: como a musica integra as atividades
escolares?

Em 2003, ingressando no Mestrado em Educacdo do PPGEdu-ME / UFMS,
tive a oportunidade de pesquisar sobre o tema. Vinculado a Linha de Pesquisa
Educacédo, Cultura e Disciplinas escolares, este trabalho foi se configurando no
decorrer do tempo, tomando direcBes, muitas vezes, inesperadas. Inicialmente, ao
certificar-me de que o periodo a ser analisado era 0 que compreendia a problematica
da Educacdo Artistica — Lei n°® 5.692 / 71 — , detive-me, por meio desse recorte, a

focalizar as praticas musicais ligadas a essa disciplina. Em momento posterior, ao

! Minha freqgiiéncia nesse curso se restringiu a apenas um ano. No ano seguinte, eu ja iniciava o curso
de Bacharel em Piano, na mesma instituicdo.
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perceber que tais praticas ndo se restringiam ao espago da sala de aula, tornou-se
necessaria uma analise mais abrangente. Nesse estagio, alguns estudos sobre Cultura
Escolar ja estavam sendo realizados, e sob a luz de varios textos, avancei no sentido
de compreender as praticas musicais como elemento de uma cultura produzida
especificamente “na” e “pela” escola.

Julgo importante neste trecho introdutério, situar o objeto, proporcionando ao
leitor melhores condicdes de analise e de compreensdo deste trabalho.

Por meio da Lei n® 5.692 / 71, a Educacdo Artistica é inserida no curriculo,
conjugando Artes Plasticas, Artes Cénicas e Educacdo Musical. O professor, com o
dever de abordar e desenvolver as trés linguagens, € desafiado a compreendé-las e a
empreender um trabalho completo, abrangente e polivalente.

Hentschke afirma que “a polivaléncia do ensino das artes nas escolas trouxe
conseqiiéncias desastrosas” (1993, p. 52) — consequéncias que afetam principalmente
a area de musica, que segundo a autora, parece ser a menos trabalhada em sala de
aula. Além disso, reconhece também a impossibilidade de exigir do professor de I e
Il graus o dominio das trés areas.

Conforme andlise de Hentschke e Oliveira, quase trés décadas depois da
implantacdo da Educacdo Artistica, 0 que se conclui é que esta acabou gerando
confusdo entre a idéia de “integracdo” e “polivaléncia”. Em decorréncia disso, o
professor ndo conseguiu trabalhar as diferentes areas de maneira equilibrada —
tendendo para a area que mais dominava. Em virtude do privilégio que se da, nos
cursos de formacéo de professores de Educacdo Artistica, ao ensino das artes visuais,
os futuros professores acabam por enfatizar essa area em sua pratica docente. Para as
autoras, “estas e¢ outras razdes podem explicar o fato de o ensino da mdusica ter
permanecido & margem das outras artes.” (HENTSCHKE e OLIVEIRA, 2000, p.
50).

Com bases em dados concretos de pesquisas divulgadas no SINAPEM —
Simposio sobre a Problematica da Pesquisa e do Ensino Musical no Brasil — no ano
de 1987, constatou-se que 0 ensino da musica estava abandonado na maioria das
escolas publicas e privadas, e que havia insuficiéncia de professores capacitados para
atuarem nessa area. Nogueira admite a pertinéncia das questdes e dos resultados
divulgados no SINAPEM, e afirma que a Educacdo Musical no contexto da
Educacdo Artistica ¢ “‘difusa’, ‘confusa’, ‘superficial’ e ‘ineficiente’ para os

propositos a que deveria servir.” (1997, p. 14).
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Considerando que a musica na Educacdo Artistica se insere no campo do
curriculo, torna-se relevante sua analise como disciplina escolar. E como parte
integrante do curriculo, 0 ensino da musica deve ser tomado de forma particular,

levando em conta o sentido que Ihe é atribuido pela escola. Conforme Pessanha,

a histéria de uma determinada disciplina escolar, embora guarde uma
relagdo estreita com a histéria do campo de conhecimento ao qual esta
ligada, também vem construindo uma vida prépria devido a sua imersao
na escola que Ihe confere algumas especificidades (1995, p. 26).

Portanto, o Canto Orfednico, a Educacdo Musical e a musica na Educacao
Artistica, integram um processo que pode e deve ser melhor compreendido, e que,
adotando-se a visdo de Chervel 2, envolve aspectos sociais e culturais:

Porque sdo criagBes espontaneas e originais do sistema escolar é que as
disciplinas merecem um interesse todo particular. E porque o sistema
escolar é detentor de um poder criativo insuficientemente valorizado até
aqui é que ele desempenha na sociedade um papel o qual ndo se percebeu
que era duplo: de fato ele forma ndo somente os individuos, mas também
uma cultura que vem por sua vez penetrar, moldar, modificar a cultura da
sociedade global (1990, p. 184).

Nessa perspectiva, os estudos realizados por Julia (2001) tornam-se
relevantes na medida em que consideram a disciplina como produto e a0 mesmo
tempo como produtora de cultura escolar. Segundo o autor, a cultura escolar deve ser
estudada de forma articulada com outras culturas produzidas nos diferentes periodos
da histdria, pois, as normas e praticas ndao podem ser vistas de maneira isolada, mas
articuladas com finalidades — religiosas, sociais ou politicas —, que variam conforme
as diferentes épocas.

Nesse sentido, este trabalho aborda de maneira especifica os conceitos de
cultura e cultura escolar, cujos pressupostos tedricos estdo fundamentados em
Certeau (1995) e Williams (1992) — nos estudos sobre cultura —, e Dayrell (1996),
Forquin, (1993), Vifiao Frago (2000a; 2000Db), Julia (2001) e Pérez Gomez (1998;
2001) — nos estudos sobre cultura escolar. Os textos desses autores contribuiram
tanto para a compreensdo dos aspectos que envolvem o conceito de cultura, quanto

para a concepcao das praticas musicais como elemento da cultura escolar.

% No estudo das disciplinas escolares, algumas questdes sao colocadas pelo autor, como a génese e a
funcdo da disciplina, seu funcionamento e os resultados do ensino.
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Semelhantemente, o estudo das praticas musicais é abordado no contexto da
Lei n® 5.692 / 71. Alguns autores estudam, de forma mais abrangente, os objetivos,
as caracteristicas e a problematica da educacdo musical, oferecendo possibilidades
para uma andlise mais aprofundada e especifica do periodo escolhido, néo
desconsiderando o aspecto diacronico. Nesse sentido, os estudos realizados por
Beyer (1993), Hentschke (1993), Hentschke e Oliveira (2000), Oliveira (1993),
Penna (1990) e Swanwick (2003), foram fundamentais.

Diante das consideracdes, algumas questdes sao levantadas:

- Considerando a integracdo das trés linguagens artisticas — artes plasticas,

artes cénicas e educacdo musical —, como se configuraram as praticas

musicais na Educacao Artistica?

- Como essas praticas foram produzidas e produziram a cultura escolar em

determinada escola?

Desse modo, esta pesquisa teve como objetivo identificar, a partir de um
l6cus — Escola Estadual Maria Constanca Barros Machado / MS* — | os conteddos e
as praticas ligadas a masica, analisando o sentido dessas praticas como elemento da

cultura escolar no periodo de 1971 a 1996 — contexto da Educacéo Artistica.

NA BUSCA DE SENTIDOS: O CAMINHO PERCORRIDO

Além de reconhecer a singularidade dos embasamentos tedricos, reconhego
que outros aspectos sdo importantes no processo de pesquisa. Um deles é a postura

do pesquisador. Nesse sentido, Pérez Gomez acredita que

o investigador mergulha num processo permanentemente de indagacéo,
reflexdo e comparagdo [...] De modo similar a como se produz a analise
de um texto, relacionando as proposicdes isoladas com o texto em seu
conjunto e com o ambiente ou contexto em que se produziram, de
maneira que ndo se distorca o significado das palavras ou frases
isoladamente consideradas, assim os acontecimentos de aprendizagem ou
comportamento devem ser relacionados com o contexto académico, fisico
e psicossocial ao qual respondem e no qual adquirem sentido (1998, p.
109).

® Dos autores citados, especialmente Swanwick aborda a mésica como cultura, discutindo seu valor e
significado na sociedade e na escola.

* Criada em 1939, essa Escola foi referéncia na cidade de Campo Grande. Em 1971, de Colégio
Estadual Campograndense passa a se chamar Escola Estadual Maria Constanga Barros Machado, em
homenagem a professora com 0 mesmo nome.
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Diante dessa afirmacdo, competiu a mim, como pesquisadora, a tarefa de
indagar, refletir, comparar e interpretar as diversas situacdes que me foram
apresentadas e vivenciadas. No caso especifico das praticas musicais escolares, a
atencdo deveria estar voltada ndo apenas para as atividades ligadas a Educacgéo
Artistica —, mas deveriam ser consideradas igualmente importantes todas as
atividades que, de uma forma ou de outra, envolvessem mdasica e a revelassem como
elemento da cultura produzida pela escola. Este processo envolveu, além de pesquisa
bibliografica, analise de fontes primarias e entrevistas com ex-professores e ex-
alunos.

Para indagar, refletir e comparar, optei inicialmente por uma “porta” que, a
meu ver, seria a “porta de entrada”, por me possibilitar contextualizar o objeto dentro
da sala de aula: a Educacéo Artistica.” Parti do pressuposto de que através das
disciplinas escolares, valores e condutas sdo determinados, e que as praticas musicais
na Educacdo Artistica revelariam elementos importantes para o entendimento do
fazer e do viver musical na escola. Além disso, a analise da “polivaléncia” —
explicitada na integracdo das artes plasticas, artes cénicas e educacdo musical —,
forneceria subsidios para a compreensdo da inter-relagdo entre essas areas e para a
diferenciacdo de sentidos dados por alunos e professores as diferentes praticas.

Como as atividades extrapolavam a carga horaria de Educacdo Artistica e
tomavam outros espac¢os da escola, tornou-se necessario analisar as praticas musicais
extraclasse. Nesse caso, foram consideradas as diversas manifestacbes musicais,
como grupos corais, festivais de mdsica, apresentacbes musicais em datas
comemorativas, ou mesmo a pratica do canto do Hino Nacional no patio da escola.
Desse modo, comportamentos, valores e significados podem ser identificados e
tomados como aspectos importantes da cultura escolar.

Por meio da Escola Estadual Maria Constanca Barros Machado, situada na
cidade de Campo Grande — espero compreender ndo somente o ensino de musica ali
realizado, mas contribuir para a compreensdo da concepc¢do, dos objetivos e da
pratica pedagdgico- musical escolar no periodo de 1971 a 1996 no Brasil.

Depois de levantamento e estudo bibliografico, debrucei-me sobre a anélise
das fontes primarias. Nesse estagio, foram coletados e analisados os contetidos dos
diarios de classe, e comparando-se a quantidade de aulas direcionadas a musica com

relacdo as outras areas. A partir dai, deu-se inicio ao processo de entrevistas e

® Foram considerados nessa disciplina os contetidos e as atividades musicais realizadas pelo professor,
sendo relevante sua pratica no que se refere a conciliacdo das trés areas.
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depoimentos®. Ex-professores e ex-alunos foram entrevistados, no sentido de contar
as experiéncias ligadas a pratica musical, vivenciadas no periodo em que trabalharam
ou estudaram no Maria Constanca’.

Propus uma entrevista semi-estruturada, constituida de uma parte comum e
outra com perguntas especificas. As perguntas se referiam aos conteldos e registros
observados nos diarios de classe, e as diferentes atividades musicais realizadas na
escola no mesmo periodo.

Fundamentada nos resultados das pesquisas bibliograficas, procurei analisar
os dados empiricos de forma a contextualiza-los nos referenciais tedricos. Reconheco
que, muitas vezes, os resultados me aproximaram de algumas respostas, mas outras
vezes, suscitaram ainda mais questionamentos.

O trabalho estd dividido em quatro capitulos, organizados de forma a
contemplar tanto os embasamentos tedricos, quanto a analise dos dados empiricos.

Como procedimento elucidativo, convém um retrospecto da evolucdo do
ensino da masica no Brasil. Baseado nisso, o Capitulo 1 trata do “movimento” da
educacdo musical no Brasil no século XX, buscando compreender de forma
especifica o ensino da musica na Educacdo Artistica. Assim como na mdsica, 0
movimento ora se apresenta mais lento, ora se acelera; ora se agita, ora tranqiliza;
constituindo uma trajetdria na qual diferentes necessidades e interesses se colocam,
gerando combates e discussdes. Nesse contexto, a Escola Estadual Maria Constanca
Barros Machado se insere, como espago importante de manifestacbes musicais e
como referéncia de cultura em Campo Grande / MS.

Considerando que a escola é produto e produtora de cultura, cabe analisa-la
levando em conta tais aspectos. Sendo assim, o Capitulo 2 é destinado a refletir sobre
o0 conceito de cultura — utilizando diferentes referenciais —, que servem de
fundamento e diregdo a um outro conceito, 0 de cultura escolar. E é nesse campo —
cultura escolar — que as préaticas musicais sao analisadas.

No Capitulo 3 é apresentada uma analise dos dados empiricos, na qual
procurou-se identificar as atividades musicais no contexto da Educacdo Artistica e

descobrir os sentidos que tais atividades adquiriram para alunos e professores. Nesse

® O material coletado esta4 disponivel no Acervo da Linha de Pesquisa: Educacdo, Cultura e
Disciplinas Escolares, com o nome: Fontes para a historia da cultura escolar na Escola Maria
Constanca - Musica, autora Nilceia da Silveira Protasio Campos.

" No decorrer deste trabalho, as referéncias & Escola Estadual Maria Constanca Barros Machado
poderdo aparecer apenas como “o Maria Constanga” — por ter sido o termo mais utilizado pelos ex-
alunos e ex-professores entrevistados, ao se relacionarem a Escola (antigo Colégio).
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ponto, a relagdo entre as praticas musicais e a cultura escolar torna-se ndo apenas
possivel, mas evidente — resultando em algumas mediacOes e constatacdes.

A partir dos depoimentos dos entrevistados, foram consideradas duas
categorias de andlise: os efeitos do espetaculo e a competicdo nas praticas musicais
escolares. O Capitulo 4 configura-se como uma reflexdo sobre estes temas —
passando por uma anélise sobre a industria cultural —, por meio da qual espera-se
fazer uma melhor “leitura” das atividades musicais no periodo analisado. O estudo
dessas categorias € realizado de forma a contrapor as constatacdes da pesquisa com o
pensamento de alguns autores.

Como (ltima parte do trabalho, a Coda Final®, onde sdo apresentadas
algumas consideracdes relacionadas a minha experiéncia pessoal com esta pesquisa,
0 meu parecer sobre os resultados obtidos e minhas perspectivas com relagdo ao

ensino da masica na escola.

8 Coda é 0 nome dado & parte final de uma peca musical ou de uma de suas secdes. Me apropriei do
termo por considerar oportuno como parte conclusiva desta dissertacao.



CAPITULO |

A EDUCACAO MUSICAL NO BRASIL E SUA INSERCAO NA ESCOLA

1.1 ASPECTOS HISTORICOS DA EDUCACAO MUSICAL NO BRASIL

Ao analisar a evolucdo da educacdo musical, torna-se importante tomar como
base os préprios fundamentos filoséficos e pedagdgicos dessa educacdo. Nesse
sentido, os estudos e trabalhos desenvolvidos por Schafer trazem grandes
contribuicdes. Segundo ele, ao se propor um trabalho voltado para a educacgédo
musical, deve haver uma preocupacio em responder a quatro perguntas basicas: “Por
que ensinar musica? O que deve ser ensinado? Como deve ser ensinado? Quem deve
ensinar?” (1991, p. 293). Tais perguntas conduzem a respostas que justificardo as
acOes pedagdgicas nesse campo, servindo de fundamento para a pratica educativa
musical nas diferentes épocas.’

As primeiras referéncias sobre educacdo no Brasil surgem com os jesuitas,
aos quais sdo atribuidos os primeiros ensinamentos musicais. Com relacdo aos
jesuitas, a analise feita por Ponce é significativa, ndo apenas por considerar a funcdo
destes na sociedade da época, mas por explicar como conguistaram e assumiram esta

funcdo. Segundo Ponce,

[...] os jesuitas se esforgaram para controlar a educacdo dos nobres e dos
burgueses abonados. Conselheiros dos grandes senhores, diretores
espirituais das grandes damas, professores solicitos das criangas bem-
nascidas, 0s jesuitas se insinuaram de tal modo na vida do século que, em
pouco tempo, estavam a testa do ensino. Os seus professores, ndo ha
davida, eram os mais bem preparados, 0 seu ensino era 0 mais bem
dirigido (2001, p. 119).

Essas considerac@es evidenciam o cardter elitista da educacdo jesuitica, mas
por outro lado, enaltecem sua habilidade, técnica e métodos de ensino. Tratando
especificamente da educacdo musical ministrada pelos jesuitas, Mariz confirma a
existéncia de uma metodologia e indica os instrumentos que faziam parte desta

educacéo:

% Reconheco ser importante a abordagem sobre a histéria da musica e de seu ensino, mas devido a
limitacdo deste trabalho ndo é possivel apresentd-la. Sobre esse aspecto, ver Beyer (1993), Grout &
Palisca (1988), Oliveira (1993) , Raynor (1981) e Schurmann(1988).
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Escreviam ‘autos’ em portugués e em lingua local, ensinavam as criangas
indigenas a cantar, a dancar, a tocar flauta, gaitas, tambores, viola e até
cravo [...] Consta até que existiam, nas aldeias ja civilizadas, pequenas
escolas de musica para os filhos dos indios (1994, p. 38).

Mariz ainda ressalta a grande importancia do papel dos jesuitas a partir do
século XVI e afirma que, além de professores, os “jesuitas-musicos” escreviam,
cantavam e tocavam varios instrumentos. Admite, portanto, que a mdsica era
utilizada como instrumento de conversdo e que essa “[...] habil politica dos jesuitas
facilitava a catequese.” (1994, p. 38).

Tais motivos tornaram-se evidentes no decorrer do tempo e continuaram a
impulsionar o ensino musical no Brasil no século seguinte. Nesse periodo, 0 ensino
da masica integrava os colégios catélicos, e em todos eles, segundo Joppert, havia o
estudo da ARTINHA.*

Um fato que alteraria a realidade tranquila e pacata do Brasil, seria a chegada
da Familia Real. Nesse periodo o Brasil ja tinha no meio musical um grande talento:
José Mauricio Nunes Garcia — considerado o maior musico da Coldnia. Ao relatar as
cerimbnias que integraram a recepcdo da Corte Portuguesa, Joppert registra a

admiracdo da Corte Portuguesa pelo compositor:

Dentre as cerimdnias realizadas por ocasido da chegada da Familia Real
uma, especialmente, comoveu o0 Principe: a Missa executada por
instrumentistas e cantores negros, alunos da Escola de Mdsica da Fazenda
de Santa Cruz, fundada pelos Jesuitas. Dirigiu 0 coro e a orquestra, 0
padre José Mauricio. Toda a Corte Portuguesa se admirou do talento do
regente, da habilidade dos instrumentistas e das belas vozes que ouviram
(1967, p. 71).

A partir de entdo, José Mauricio Nunes Garcia dirigiria todas as atividades
musicais da Corte Portuguesa no Rio de Janeiro.™

Mariz ainda destaca um papel importante desempenhado pelo ‘“Padre-
Mestre”: o de professor. Tinha em sua casa uma escola de musica, onde o ensino era
gratuito e os alunos que participavam dos conjuntos musicais eram isentos do servigo

militar*2. Em 1831, com a abdicacdo de D. Pedro I, registra-se um periodo de crise na

0 ARTINHA: nome dado antigamente & Teoria Musical (JOPPERT, 1967).

! Permaneceu nesta fungio de 1808 a 1811. Segundo Mariz, “na ansia de agradar o Rei que tanto
admirava, José Mauricio sobrecarregou sua musica singela e espontanea e adornou a pureza de sua
inspiracdo [...] Se a musica rococo foi do gosto da corte, era natural que o compositor brasileiro se
ajustasse a realidade, para competir com seus rivais portugueses” (MARIZ, 1994, p. 55).

12D, Jodo VI deu-lhe uma pensdo que ajudou a manter a escola, mas D.Pedro | ndo teve condicdes
financeiras de confirma-la e a suspendeu (lbid., p. 56).
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realidade musical brasileira’®. Artistas e professores chegam ao Brasil, e as escolas
de musica de alguma forma sobrevivem. Apesar das dificuldades, as atividades néo
cessam de acontecer.

Outras figuras importantes no século XIX, sdo: Francisco Manuel da Silva e
Abilio Cezar Borges. O primeiro, além da autoria do Hino Nacional Brasileiro, se
destaca como professor e organizador do ensino musical no Brasil. Cria 0
Conservatorio do Rio de Janeiro, onde os melhores alunos eram conduzidos e
serviam a Capela Imperial (MARIZ, 1994, p. 68). Abilio Cezar Borges, conhecido
como Bardo de Macaubas, além de suas contribui¢es na area educacional, torna-se
fundamental na luta pela conscientizagdo da necessidade de uma educagdo musical
estendida a todos. As informacdes apresentadas a seguir foram colhidas das
publicacBes da Correspondéncia Musicolégica Euro-Brasileira™, que dedicou um
artigo sobre o pensamento e o empenho de Abilio Cezar Borges na valorizacao e
organizacao da educacdo musical no Império.

Em 1856, no seu relatorio sobre a instrucdo publica da Provincia da Bahia,
Abilio Cezar Borges reclama a necessidade de apoio oficial ao ensino da musica. No
relatério do ano seguinte, volta a ressaltar a necessidade de criagdo de novos cursos
publicos de musica:

Nos paizes mais adiantados que 0 nosso € tida a musica como parte
essencial da educacgdo de ambos os sexos [...] Continuo, pois, a julgar de
grande utilidade a creacdo de cadeiras publicas de musica em todas as
cidades e villas da provincia, si ndo com ordenados fixos, pelo menos
com gratificacdes, que despertem o interesse dos habilitados a ensina-la.
Acredito deste modo, com sacrificio pequeno, e sem futuros encargos de
aposentadorias ou jubilagdes, seria o conhecimento da musica
generalisado, como é mister (Correspondéncia Musicolégica n® 17, 1992).

Como diretor do Gymnasio Bahiano, mantinha diariamente aulas de musica —
canto, solfejo e ensino de instrumentos musicais. Orgulhava-se dos hinos que eram
cantados no inicio e no término das aulas desde a fundacdo do ginasio, em 1858, e
manifestava desejo no sentido de que esta realidade se estendesse a todas as escolas
brasileiras. Seu interesse pela educa¢do musical o levou a publicar em 1888, uma

colecdo de cantos para escola, intitulada: Cantos em portuguez, francez, inglez e

3 Entre 1831 e 1840 (Ibid., p.. 68).

1A Correspondéncia Musicoldgica é um 6rgao informativo das seguintes instituicoes:

Instituto de Estudos da Cultura Musical no Mundo de Lingua Portuguesa, Instituto Brasileiro de
Estudos Musicolégicos e Akademie Brasil-Europa (A.B.E.). Editor: Dr. Anténio Alexandre Bispo.
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allemdo para uso das escolas, collegios e familias colligidos, arranjados e
publicados pelo Bardo de Macahubas.

No Prefacio, demonstra seu desejo de contemplar uma educagdo musical
escolar e de “convencer aos legisladores, aos governos, aos directores do ensino
publico e particular, aos pais de familia, e emfim ao povo, das vantagens da
generalisacdo do ensino da musica”. Para ele, a musica deveria ser propagada de
forma a alcancar todas as classes sociais, e neste aspecto seu método é divulgado:
“methodo de leitura rapida e facil, que ha de eliminar os analphabetos dentre o povo
brazileiro”. Por fim, Bardo de Macaubas lamenta o fato da mdsica nao ser
considerada uma disciplina obrigatéria nas escolas, pois reconhece seus beneficios
sobre os ‘“sentimentos” e sobre as “almas” dos alunos. O desejo de Abilio Cézar
Borges parece ter sido realizado, em parte, no século seguinte, onde a musica
integrara o curriculo escolar, provocando mudancas e gerando discussoes.

No inicio da década de 1930, o ensino da musica torna-se obrigatério na
escola através do Canto Orfednico™ — projeto do compositor e maestro Heitor Villa-
Lobos. Ao analisar a ligacdo entre os interesses politicos e educacionais desse
periodo, Feliz afirma que “o governo central, apés o golpe de 1930, procurava
difundir a idéia de um Brasil forte e préspero; a unido nacional seria obtida através

do trabalho, ordem, ideais comuns e amor a Patria.” (1998, p. 32). Segundo o autor,

a disciplina Canto Orfebnico foi, portanto, um dos meios de que o
governo Vargas se utilizou para despertar o sentimento civico e patrioético
na populagdo. Para isso, Villa-Lobos tornou-se uma espécie de
compositor “oficial” [...] e, através de um repertorio especifico, difundir
as idéias de uniéo, uniformidade e coletividade (FELIZ, 1998, p. 43).

Nesse contexto, 0 ensino da musica passa, ndo s6 a ocupar uma carga horaria
significativa'®, mas a arrebanhar grandes massas nas apresentacdes orfednicas’.
No prefacio do método de Solfejos para o ensino do Canto Orfednico, Villa-

Lobos preconiza:

O canto orfednico é o elemento propulsor da elevagdo do gosto e da
cultura das artes; é um fator poderoso no despertar dos sentimentos
humanos, ndo apenas os de ordem estética, mais ainda os de ordem moral,
sobretudo os de natureza civica (1976).

5 Em 1931 nas escolas do Rio de Janeiro e em 1934 em todos os estabelecimentos de ensino primario
e secundario do Brasil.

18 Segundo tabela apresentada por Razzini: 5 aulas semanais no Curso Secundério em 1931, e 6 em
1943 (RAZZINI, 2001, p. 413).

7 Conforme Mariz, Villa-Lobos j& reuniu em coro um total de 40.000 vozes (MARIZ, 1994, p.158).



21

Para a implantacdo e supervisdo do programa, é criada a SEMA -
Superintendéncia de Educagdo Musical e Artistica —, que, sob a direcdo do proprio
Villa-Lobos, desenvolve vaérias iniciativas no sentido de promover a educacdo
musical no pais. Outro 6rgdo importante € o Conservatdrio Nacional de Canto
Orfednico — CNCO —, que se ocupa em formar e habilitar professores e fiscalizar a
pratica da disciplina nas escolas.

Se na década de 1930, o entusiasmo era generalizado, na decada seguinte ele
comeca a perder forca. Neste periodo, Fuks constata uma diminuicdo das atividades
relacionadas com a educagdo musical nas escolas. A autora acredita que isso se deu
em decorréncia da saida de Villa-Lobos da SEMA®®, que ndo se manteve t&o rigorosa
“em relacdo a orientacdao que dava aos professores de musica, ¢ a maioria destes, sem
esta realimentacdo diretiva, ndo soube o que ensinar.” (FUKS, 1991, p. 124).

Em 1961, uma nova realidade parece surgir. A Lei de Diretrizes e Bases n°
4.024 insere a Educacdo Musical como “pratica educativa”, que consiste de duas
partes: uma, de estudo sistematico sobre Musica, e outra, de pratica de Canto
Orfednico. Os professores seriam preparados nas escolas superiores de musica, para
uma nova realidade que surgia (BRASIL, 1961b, p. 18).

Certamente os tempos eram outros para a educa¢do musical escolar — tempos
que trariam muitos desafios. O siléncio musical advindo dessa nova realidade traria
outros discursos — carregados de insatisfacdo e acompanhados de manifestacoes,
como a da Escola Nacional de Musica, que solicitou em 1962, a incluséo obrigatéria
da Musica entre as disciplinas™. Ao responder a essa solicitacdo, a Comissao de

Ensino Primario e Médio se manifestou nos seguintes termos:

Somos, por isto, de parecer que a inclusdo obrigatéria da Musica entre as
disciplinas ndo é o mais adequado para dar-lhe o relevo que merece e 0
lugar que deve ter numa educacdo integral. Os Conselhos Estaduais
poderdo inclui-la entre as disciplinas complementares ou optativas; mas,
sobretudo, devem-na requerer os alunos e os pais, devidamente instruidos
sobre a ‘relevancia do ensino da Musica para aprimoramento educacional’
(BRASIL, 19614, p. 53).

Com base nessa justificativa, entende-se que a decisdo de colocar a Musica
como pratica “optativa” seria de fato mantida, mesmo que, ao tentar justificar a falta

de necessidade da obrigatoriedade do ensino musical, a resposta tenha sido pouco

18 Villa-Lobos permaneceu na direcio da SEMA de 1932 a 1943 (FELIZ, 1998, p. 28).

% No mesmo ano, o Conselho Federal da Ordem dos Musicos do Brasil, se reunia em um Simpésio de
Educacdo e Cultura Musical, que apreciou, entre alguns assuntos, a obrigatoriedade da Educacdo
Musical nos cursos primario e médio. Ver Revista Brasileira de Musica (1963).
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convincente. Segundo a Comisséo, a exigéncia da educagdo musical deveria partir de
pais e alunos instruidos sobre a “relevancia do ensino da Musica” — mas onde e como
essa instrucdo seria adquirida?

Em 1965, o Deputado Eurico de Oliveira elabora um projeto propondo a
obrigatoriedade de grupos de Canto Orfednico nas escolas. Na tentativa de resgatar
um passado intenso em atividades e apresentagdes musicais, Oliveira admite que a
proposta de Villa-Lobos conseguiu “espetaculos memoraveis [...] formando
grandiosas massas corais que entoavam cancdes de nossa terra e de nossa gente sob a
batuta algo miraculosa.” (BRASIL, 1961b, p. 17).

O Conselho Federal de Educagdo além de se mostrar desfavoravel ao
argumento do Deputado, admite a degeneracdo do Canto Orfebnico e suas

conseqiiéncias sobre alunos e professores:

Essa fase de entusiasmo criador e construtivo durou pouco. O Canto
Orfeodnico, difundido obrigatoriamente por tddas as escolas, foi aos
poucos degenerando, caindo na rotina e nada mais produzindo do que o
tédio e aborrecimento a alunos e professores (BRASIL, 1961b, p.17).

Na verdade, alguma iniciativa seria tomada no ano seguinte, soando um tanto
dissonante, pois o Canto Orfednico viria “reeditado” numa coletanea: Mdsica na
Escola Primaria. A Coletanea é uma edicdo ampliada de Musica para a escola
elementar, que teve seu 1° volume editado em 1952 a pedido de Anisio Teixeira —
diretor do Instituto Nacional de Estudos Pedagdgicos —, e 0 2° volume editado pela
SEMA — Superintendéncia de Educacio Musical e Artistica® (BRASIL, 1962, p. 6).

Apesar das obras editadas no sentido de dar sustento ao ensino da mdsica na
escola, as tentativas foram redundantes, e com isso ainda mais desestimuladoras. A
falta de inovagOes ou atualizagdes nos métodos propostos, pode ter contribuido para
um descaso ¢ um “siléncio musical” ainda maior dentro da escola. Isto se mostra no
repertorio que constitui Musica na escola primaria. Nota-se que depois de 30 anos
de implantag&o do ensino da musica na escola, a idéia de civisSmo permeia mesmo as
cancOes recreativas. A cangdo Marchar ¢ um exemplo: esta inserida na Parte Il —

Vida escolar, mas parece carregada de um grande vigor “orfednico”.

20 Ambas as coletaneas s&o voltadas para o cotidiano escolar, sendo formadas por canges sobre temas
diversos — desde datas festivas até hinos patrioticos. Esta 22 edicdo fez parte do Programa de
Emergéncia do Ministério da Educag@o. No prefacio, Darcy Ribeiro justifica o “Programa de
Emergéncia” do Ministério da Educacdo, diante da necessidade de instrumentalizar a “professora
brasileira na sua nobre tarefa educacional” (BRASIL, 1962, p. 6).
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A marchar com passo firme, vamos todos a cantar

Soldadinhos desta escola, nosso lema é estudar [...]

Né&o usamos espingarda, nem espada, nem canhéo

Nossas armas sdo os livros, nossa forca o coracdo (BRASIL, 1962, p.
159).

No final da década de 1960 dois fatos importantes revelam a problematica da
educacdo musical no pais: um envolve a SEMA, e o outro, 0 CNCO — Conservatorio
Nacional de Canto Orfebnico. Segundo Fuks (1991), a SEMA, nesse periodo,
continuava orientando os professores para a pratica orfebnica, mas era inegavel a
tendéncia destes para um ensino musical voltado para a expressdo e a criatividade
dos alunos?'.

Em 1967, a entdo diretora da SEMA, Maria Ldcia Joppert edita um método
destinado ao Curso Secundério. Na apresentacdo do primeiro volume, a autora dirige

algumas palavras ao aluno:

As matérias do curso ginasial ndo visam formar profissionais, mas dar ao
estudante uma idéia geral para a formagéao cultural necessaria a qualquer
pessoa, seja qual for a sua futura profissdo. Se mais tarde vocé for um
estadista, um médico, um cientista, um advogado ou um técnico, todas
estas matérias e também a Educacéo Musical véo lhe ser Uteis. O pequeno
conhecimento musical que adquirir servird, pelo menos, para impedir que
vocé 2fzag:a ‘feio” ao assistir um concerto ou um espetaculo de épera (1967,
p. 3).

Embora houvesse uma tentativa de convencer o aluno da importancia da
educacdo musical, Educacdo musical no curso secundario parece ser mais uma
tentativa de restauracdo e manutencdo de um modelo de ensino que ja ndo fazia
sentido. O objetivo e 0s motivos para se aprender musica, apontados pela autora,
firmam-se nos modelos e métodos que a SEMA insistia em manter, ignorando as
novas tendéncias que surgiam.

Outro fato que revela as mudancas deste periodo refere-se ao Conservatorio
Nacional de Canto Orfednico. Conforme relato de José Maria Neves, em 1967 o
CNCO estava praticamente falido, sofrendo assim uma total reformulacdo. Passa a
denominar-se entdo Instituto Villa-Lobos, formado por dois organismos: a Escola de
Educacdo Musical e o Centro de Pesquisas Musicais. Segundo Reginaldo de
Carvalho, ex-diretor do Instituto, a questdo nevralgica dessa ruptura estava

relacionada com a “falta de compromisso com a atualidade” — por parte dos

2! Nesse aspecto, ver Paz (2000).
%2 Maria Augusta Joppert foi diretora da SEMA — Superintendéncia de Educacdo Musical e Artistica
no periodo entre 1955 e 1967.
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professores do CNCO —, e com as mudangas nos “caminhos da Educagdo Musical no
Brasil” (PAZ, 2000, p. 242).

Enfim, em 1971, uma modificacdo significativa, ou pelo menos oficializada:
com a Lei n® 5.692 / 71, o “novo” parece surgir como “remédio para os velhos
males”. Ndo apenas uma luz em meio as trevas, a Educagdo Artistica — integrando
Artes Cénicas, Artes Plasticas e Educacdo Musical — torna-se promessa de novos

tempos para o ensino das artes, sobretudo para a masica.

1.2 A LEIN°5.692 /71 E O ENSINO DA MUSICA

O proposito deste capitulo é compreender o contexto no qual o objeto de
pesquisa se insere — por isso, foi abordado de modo especifico o ensino da musica na
escola, no seculo XX. Como o interesse desta pesquisa compreende o periodo em
que a Educacdo Artistica esteve presente no curriculo, sera tratada agora, de modo
mais especifico, a Lei n°® 5.692 / 71, que instituiu a obrigatoriedade da Educacéao
Artistica, integrando nela a educagéo musical.

Conforme Dermeval Saviani,

para se compreender o real significado da legislagdo ndo basta ater-se a
letra da lei; é preciso captar seu espirito. Nao é suficiente analisar o texto;
é preciso examinar o contexto. Ndo basta ler nas linhas; é necessario ler
nas entrelinhas® (1983, p. 134).

A década de 1970 no Brasil é conhecida pelo que foi denominado “milagre
econdmico” — periodo de acentuado crescimento econdmico no qual o Brasil
experimentou um acelerado ritmo de desenvolvimento, quando a educacgdo é vista
como um fator imprescindivel e determinante no processo e no momento pelo qual
passa o pais. Visa-se um sistema educacional que atenda as necessidades de mao-de-
obra qualificada e corresponda aos avancgos tecnolégicos do mercado.

Em palestra proferida no dia 31 de margo de 1971, o entdo Ministro da
Educacdo, Jarbas Passarinho, relaciona modernizagdo educacional com trabalho e
progresso. Conclui sua palavra ao Presidente Emilio Médici, dizendo:

2% Para o0 autor, compreender o espirito de uma lei significa saber “qual a sua fonte inspiradora, qual a
sua doutrina, quais os principios que a informam; enfim, [...] qual a sua ‘filosofia’” (SAVIANI, D.,
1983, p. 134).
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Agora, V. Exa. ndo propord ao Congresso Nacional apenas mais uma
reforma, mas a propria reforma que implica abandonar o ensino
verbalistico e academizante, para partir, vigorosamente, para um sistema
educativo de 1° e 2° graus, voltado para as necessidades do
desenvolvimento [...] Em uma palavra, é o que V. Exa. preconiza: a
Revolucdo pela Educacdo (BRASIL, 1971, p. 19).

Fica evidente no discurso — como em toda a década de 1970 —, a preocupacao
com a necessidade de um sistema educativo voltado para o desenvolvimento,
tornando-se motivo e alvo de investimento — interessando no aspecto econdémico e
social.

Nesse sentido, os pronunciamentos feitos durante a discussao e aprovacao da
Lei n® 5.692 / 71 tornam-se fundamentais na medida em que revelam os objetivos e
0s propdsitos da educacdo brasileira no periodo. A énfase no desenvolvimento, bem
como a repeticdo deste termo, parece redundante, mas é ponto convergente entre 0s

parlamentares, como pode ser percebido nas palavras do Deputado Flexa Ribeiro:

As necessidades em que o Brasil se encontra, em matéria de educacéo,
sdo de tal modo sérias e profundas, talvez mais que a maioria dos paises
em vias de desenvolvimento, que 0 nosso pais precisa realizar uma
profunda e extensa reforma do seu sistema educacional a fim de dota-los
dos recursos humanos indispensaveis a tarefa do desenvolvimento social e
econémico (BRASIL, 1971, p. 350).

Ao fazer uma apresentacdo panoramica da educagdo internacional, o
Deputado Pedro Ivo aponta o Brasil como uma das popula¢Ges mais jovens do
mundo — menos de 25 anos de idade — sendo urgente a necessidade de andar no ritmo
do desenvolvimento tecnoldgico. Segundo ele, é necessario proporcionar ao jovem,
condigdes de torna-lo “um homem habilitado no desempenho de uma profisséo, e no
exercicio de seu trabalho rotineiro, humilde talvez, de contribuir para o
desenvolvimento da Patria brasileira” (1971, p. 578).

Essa relagéo entre sistema educacional e desenvolvimento parece resultar em
uma preocupacdo com investimentos na area de educagdo. Isso se revela no
pensamento do Deputado Bezerra de Mello que, ao comparar os gastos do pais com
educacao, afirma que em 1963 os gastos com a area educacional representavam 5,6%
do Orcamento, chegando em 1970, a 12,7%. Segundo o Deputado, a partir de 1964
comecou a subir esse indice, concomitante com a idéia de que educacdo €
investimento? (1971, p. 597).

* A idéia de conceber os recursos aplicados em educacdo como investimento ja4 permeava a
Constituinte de 1967. Ao analisar a educacdo nessa Constituinte, Horta (1996) apresenta discussdes
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Ao analisar a organizagéo escolar brasileira, Dermeval Saviani ressalta:

O estudo da legislacdo se revela um instrumento privilegiado para a
analise critica da organizacdo escolar porque, enquanto mediagdo entre a
situacdo real e aquela que é proclamada como desejavel, reflete as
contradi¢Bes objetivas que, uma vez captadas, nos permitem detectar os
fatores condicionantes da nossa acao educativa (1983, p. 155).

Com base nessa afirmacéo, torna-se oportuno considerar alguns aspectos da
Lei n°5.692 / 71%. No que se refere aos objetivos gerais do ensino de 1° e 2° graus, a
Lei visa a formacdo necessaria para o desenvolvimento de suas potencialidades.
Enquanto o 1° grau visa a formacdo da crianca e do pré-adolescente, 0 2° grau visa a
“formagdo integral do adolescente”. Quanto a estrutura didatico-pedagogica,
coexistem uma parte de educacao geral e outra de formacao especial. Ambas formam
o curriculo pleno, que, dependendo do grau, terd um enfoque predominante®®. A
formagdo especial tem como objetivo a “sondagem de aptiddes e a iniciagdo ao
trabalho” no 1° grau, e a “habilitacdo profissional” no 2° grau.

Nesse ponto, Dermeval Saviani chama a atengdo para a “incompatibilidade”
do objetivo geral com o objetivo da formagao proposta para o 2° grau — considerando
gue nesse estagio a Lei aponta para uma predominancia da parte de formacéo
especial (1983, p. 137). Ou seja, se o objetivo ¢ a formacdo “integral” do
adolescente, por que a predominancia do aspecto profissionalizante?

Diante da complexidade da questdo, as colocaces feitas por Warde
contribuem para a compreensao desse fato. A autora reconhece contradi¢cdes entre 0s

pareceres que tratam da profissionaliza¢do do 2° grau, pontuando “duplo objetivo™:

1°) mudar o curso de uma das tendéncias da Educacéo brasileira, fazendo
com que a qualificacdo para o trabalho se tornasse a meta ndo apenas de
um ramo de escolaridade, como acontecia anteriormente, e sim de todo
um grau de ensino que deveria adquirir nitido sentido de terminalidade;

2°) beneficiar a economia nacional, dotando-a de um fluxo continuo de
profissionais qualificados, a fim de corrigir as distor¢des cronicas que ha
muito afetam o mercado de trabalho, preparando em nimero suficiente e

sobre vinculagdo de receita. No entanto, Cunha e Goes afirmam que nos anos 70 esse indice “desaba”,
refletindo “o descaso do Estado para com a educagao” (1985, p. 52).

% Esta Lei une o antigo Primario e o Ciclo Ginasial - totalizando 8 anos de 1° grau - e transforma o
antigo Colegial em 2° grau.

% O curriculo pleno é constituido de disciplinas, 4reas de estudo e atividades. A parte de educacgéo
geral seja exclusiva nas séries iniciais do 1° grau e predominante nas finais, enquanto no ensino de
segundo grau, deve predominar a parte de formacéo especial.
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em espécie necessaria 0 quadro de recursos humanos de nivel
intermediario de que o Pais precisa (1979, p. 160)?’.

Esse ultimo aspecto — que pode ser interpretado como um “encontro” entre
educacdo e necessidade nacional — ratifica 0 que ja foi exposto anteriormente nos
discursos. Em meio a “um quadro de contradi¢des” e “equivocos e perplexidades”
pode-se afirmar que “os contetidos da formagdo especial dos curriculos devem
responder as necessidades bésicas das diversas habilitacGes, tendo em vista a
realidade do trabalho.” (WARDE, 1979, p. 182).

Em uma analise mais ampla de conhecimento escolar, Sacristan estabelece
relacdo entre a “validade educacional” do conhecimento cientifico e seu ‘“uso
utilitario” — caracteristica indicada pelo autor especialmente no século XX. Para ele,
a validade do saber ndo estd na sua capacidade de formar pessoas, mas no seu
potencial de controle de processos naturais e sociais: “ndo se sabe por saber, mas
para produzir, para aplicar.” (1996, p. 53).

Nessa perspectiva, Sacristan aponta uma consequéncia:

[...] as humanidades, a cultura classica e as ciéncias sociais t&m seu
prestigio diminuido nos sistemas educacionais, enquanto tém seu
prestigio aumentado, por exemplo, a matematica, as ciéncias, o0
conhecimento aplicado em geral e os idiomas mais generalizados (1996,
p. 54).

Diante dessas consideragdes, ndo ¢ dificil supor o “desprestigio” das Artes, e
conseqiientemente da musica, no contexto escolar. Portanto, direciono-me para a
andlise da integracdo das linguagens artisticas propostas pela Lei n°® 5.692 e para a
problematica do ensino da masica na Educagdo Artistica.

Com a promulgacgéo da Lei de Diretrizes e Bases de 1971, a solucdo para a
necessidade de mdo-de-obra parece vir sob a forma de medidas especificas e
objetivas na resposta ao desenvolvimento. Nesse contexto, a Educacdo Artistica é
introduzida nos curriculos de 1° e 2° graus.

Com a “reforma do ensino” — como ficou conhecida a Lei n°® 5.692 / 71 —,
surge um “novo curriculo”, que resulta, inevitavelmente, em uma “nova hierarquia”
de disciplinas escolares. A idéia de hierarquia é utilizada nesse contexto, ao ser

consideradas a quantidade de disciplinas “escolhidas” para compor o curriculo e a

%7 Nesse contexto, Cunha e Goes analisam a profissionalizacdo do 2° grau apontando um outro
aspecto. Para eles, a idéia de acabar com os cursos classico e cientifico - que s6 preparavam para
vestibulares - , nasceu da preocupacdo de conter a procura de vagas nos cursos superiores (1985, p.
65). Sobre esse aspecto, ver Cunha (1977).
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Importancia que tais disciplinas assumem no cotidiano escolar. Assim, as disciplinas
escolares representam de forma implicita e explicita, valores sociais. Nesse aspecto,

a colocacdo de Nereide Saviani torna-se relevante:

As posicdes em relacdo a matéria de ensino variam segundo a importancia
que a ela é atribuida pelas diferentes concepcdes de educacdo escolar e
seu papel no desenvolvimento da sociedade. Assim, na definicdo do que
deve integrar o contetdo do ensino e de como este deve ser organizado,
tende a predominar, ora o valor intrinseco da propria matéria de ensino,
[...] ora a sua relevancia para a solucdo dos problemas da sociedade
(1994, p. 97).

Através do artigo 7° da Lei 5.692 / 71, fica estabelecida a obrigatoriedade da
Educacao Artistica nos curriculos plenos dos estabelecimentos de 1° e 2° graus. O
termo “obrigatoriedade” parece contemplar as linguagens artisticas na medida em
que privilegia seu ensino e sua pratica na vida escolar do aluno, mas ao voltar o0s
olhos ao texto da Lei, nota-se um fator condicionante e por certo “ameagador” a
prética da Educacéo Artistica.

O artigo 4° estabelece:

Os curriculos de ensino de 1° e 2° graus terdo portanto, um nucleo
comum, obrigatério em ambito nacional, e uma parte diversificada para
atender, conforme as necessidades e possibilidades concretas, as
peculiaridades locais, aos planos dos estabelecimentos e as diferencas
individuais dos alunos (BRASIL, 1971, p. 19).

Para compreender o que esse artigo estabelece, torna-se necessaria uma
melhor definicdo de nucleo comum e de parte diversificada. O nucleo comum
abrange as seguintes matérias: Comunicacdo e Expressdo, Estudos Sociais e Ciéncias
— cada qual com objetivos e contetdos especificos (PELLEGRINI, 1972). A parte
diversificada é constituida de matérias fixadas pelo Conselho Federal de Educacao e

relacionadas pelos Conselhos Estaduais de Educacéo. Sendo assim,

cada estabelecimento fara sua escolha de acordo com as peculiaridades da
comunidade na qual se insere a escola, com caracteristicas especificas da
clientela, com as opcbes dos alunos, com as possibilidades materiais e
humanas e com quaisquer outros fatos relevantes (BOYNARD, GARCIA
e ROBERT,1971, p. 90).

Reside ai uma problematica: a Educacdo Artistica é “obrigatoria” — conforme

artigo 7° —, mas integra a “parte diversificada” do curriculo — conforme artigo 4°.
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Como “parte diversificada”, fica condicionada a ‘“caracteristicas especificas” e as
“possibilidades materiais ¢ humanas”. Nesse sentido, Pellegrini afirma que cada
estabelecimento escolhe a matéria que desejar: “Assim, a parte diversificada do
curriculo fica a cargo do Conselho de Educagao e da propria escola.” (1972, p. 23).
Esse tratamento “indefinido” dado a Educagdo Artistica fica ainda mais
evidente no Parecer n® 540 / 77, onde esta é entendida como ‘“‘uma area bastante
generosa e sem contornos fixos, flutuando ao sabor das tendéncias e dos interesses”.
Ao comentar sobre esse documento, Fusari e Ferraz ressaltam, além do “carater

indefinido”, a importancia que ¢ dada ao processo de trabalho e estimulagdo da livre

expressdo (1993, p. 38)%. Segundo o texto desse Parecer,

[...] ndo faria sentido, pois, manter-se o aluno preso a uma opg¢éo na qual
0 desempenho nao revela seu maior interesse, negando-lhe a oportunidade
de outras experiéncias, e muito menos impedir a promocdo de série
aquele que ndo apresente resultados satisfatorios em termos de produto
[...]. E isto porque a importancia das atividades artisticas na escola reside
no processo e ndo nos seus resultados (BRASIL, 1981, p. 12).

Outro aspecto importante a ser considerado aqui reside no fato de a Educacao

Artistica consistir em uma “atividade”. Nesse sentido, Fusari e Ferraz afirmam:

Os professores de Desenho, Mdusica, Trabalhos Manuais, Canto Coral e
Artes Aplicadas, que vinham atuando segundo o0s conhecimentos
especificos de suas linguagens, viram esses saberes repentinamente
transformados em ‘meras atividades artisticas’ (1993, p. 37).

Diante disso, definir os termos — atividades, areas de estudos e disciplinas — e
aceitar suas implicacOes, constitui um dos grandes desafios da Lei n® 5.692. No caso
especifico da Educacdo Artistica, parece ndo ter havido de forma imediata, por parte
dos docentes, uma discordancia na sua classificagdo como “atividade” ou “pratica
educativa”. Pelo contrario, o fato da obrigatoriedade pareceu suficiente para os

professores usufruirem um “periodo de justa euforia”® (BARBOSA, 1978, p. 110).

%8 As autoras propdem um “novo modo de pensar o ensino-aprendizagem de arte” que, para elas,
“requer uma metodologia que possibilite aos estudantes a aquisi¢do de um saber especifico, que os
auxilie na descoberta de novos caminhos, bem como a compreensdo do mundo em que vivem e suas
contradi¢Bes; uma metodologia onde 0 acesso aos processos e produtos artisticos deve ser tanto um
ponto de partida como parametro para essas agoes educativas escolares” (FUSARI e FERRAZ, 1993,
p. 17-18).

% Semelhantemente, Saviani (1983) analisa esse ambiente de “cuforia” em torno da Lei n® 5.692 / 71,
quando compara esta com a Lei n® 5.540 / 68.
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Mas levanta-se aqui uma questdo: em que consiste uma “atividade”? O que a
diferencia da disciplina? Que tipos de conseqliéncias esta distin¢do traz? Segundo

consta na propria lei,

[...] atividades serdo expressdes em que se pode associar, de forma ainda
mais ampla, ao esforco de pensamento sob variados aspectos. Atividades
que retnam, total ou parcialmente, acdo fisica, inter-relacdo social,
identificacdo, interpretacdo e criacdo, atividades em torno de projetos que
envolvam planificacdo, pesquisa e realizacdo, e abrangendo tema amplo,
em cuja operacdo os alunos se ocupem, em grupo, sob a dire¢do de
professores (BRASIL, 1971, p. 15).

Por meio de uma Resolucéo, incorporada trés meses depois da promulgacéo
da Lei, parece ter havido uma tentativa de esclarecer os termos — atividade, area de
estudo e disciplina. Conforme o documento, “nas atividades, as aprendizagens
desenvolver-se-40 mais sobre experiéncia vivida pelo préprio educando no sentido
de que ele atinja a sistematizacdo gradativa dos conhecimentos.”*® (PELLEGRINI,
1972, p. 27).

Nesse contexto, a possibilidade da meta ser atingida € questionavel —
considerando fatores como a capacitacdo do professor e a carga horaria oferecida™.
Boynard, Garcia e Robert admitem que além da experiéncia, as atividades devem ser
“sempre que possivel, planejadas, controladas e avaliadas”. Devem, portanto, “estar
‘a servico’ de objetivos, sejam eles os gerais da educagdo ou da institui¢do, sejam os
especificos das disciplinas e areas de estudo.” (1971, p. 94). Enquanto a “atividade”
— baseada na experiéncia — se apresenta de forma flexivel e facultativa, a “disciplina”
— baseada em conhecimentos sistematicos e progressivos - se impde como algo fixo e
indispensavel ao curriculo.

Além da questdo da “atividade”, outro ponto cerca a problemdtica que
envolve a Educacgéo Artistica: o ensino polivalente. Se por um lado, existe a proposta
de integracdo das artes, por outro, é exigida a polivaléncia do professor. E 0 que se
pode observar é que ambas as ideias — integracao e polivaléncia — resultaram em uma
pratica pedagodgica concentrada na area de maior dominio do professor. Segundo

Hentschke e Oliveira, “[...] como a maioria dos cursos de Licenciatura em Educacao

%0 Resolucao incorporada em 07/11/71, anexo ao Parecer 853/71. Artigo 4° - Paragrafo 1°.

3! Conforme texto sobre o Parecer 540 / 77, “a Educagio Artistica pode prescindir de um horério
rigido pré-estabelecido. [...] O desenvolvimento de atividades artisticas dificilmente podera ocorrer no
curto espago de uma aula de cinqilienta minutos”. Por razdes de “ordem pedagodgica”, a dispensa de
horério rigidamente prefixado visa exatamente a valorizagdo da Educacdo Artistica (BRASIL, 1981,
p. 12).
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Artistica privilegia o ensino das artes visuais, 0s egressos, futuros professores,
passam a enfatizar esta area nas suas atuaces docentes.” (2000, p. 50).

Portanto, a carga horaria reduzida, a grande quantidade de contetdos
propostos no total das trés linguagens e a capacitagdo “polivalente” do professor de
Educacdo Artistica configuram um “cendrio” onde “sons”, “cenas” e “tintas” tentam
“contracenar” de forma harmoniosa.

Segundo reconhecem os documentos referentes a Educacdo Artistica, a
Mousica, no periodo anterior a Lei n® 5.692 era tratada em muitos casos como Teoria
Musical, limitando seu campo de atuacdo quando ndo dava margem a criatividade e a
auto-expressao dos educandos. O Canto Coral, isoladamente, “ndo atenderia ao que
se esperava num contexto mais amplo e novo de Educacdo Artistica.” (BRASIL,
1981, p. 13). Com base em tais alegacOes, a integracdo das linguagens artisticas é
justificada no curriculo de 1° e 2° graus, levando a crer que as atividades musicais se
desenvolveriam melhor dentro do novo contexto.

Com base no Parecer n® 45 / 72 do Conselho Federal de Educag&o® e no
Catalogo de matérias elaborado pelo Conselho Estadual de Educacdo de Séo Paulo
no mesmo ano*, percebe-se que alguns contetidos de musica no contexto da
Educacdo Artistica ndo foram adequados para a escola regular, e em decorréncia
disso, ndo se viabilizou um trabalho eficaz por parte do professor, e um aprendizado
significativo por parte dos alunos.

A “reforma do ensino” de 1971 por certo resultou em um projeto educacional
com tendéncia tecnicista. A necessidade de formagdo de méo-de-obra e a busca de
maior produtividade foram, de fato, pontos prioritarios das diretrizes e bases da
educacdo. O caréater de obrigatoriedade da Educacdo Artistica parece ter aberto um

caminho, que se apresentou por vezes desconhecido, incerto, ou mal tracado.

%2 Ao analisar as habilitagdes de 2° grau, previstas no Parecer n° 45 / 72 do Conselho Federal de
Educacdo, Vieira apresenta um total de 130 habilitagdes. Destas, 52 sdo oriundas de antigos cursos
organizados na vigéncia da 4.024/61, e 78 séo apenas desdobramentos das primeiras. Do total de
habilitagbes, apenas uma é direcionada & area de musica: a de instrumentista musical — que compde o
rol de habilitacBes j& existentes (1978, p.88-89). A atividade profissional do instrumentista musical
consiste em realizar recitais individuais, participar de orquestras sinfonicas e outras atividades
voltadas a préatica instrumental. Sobre programas e provas referentes a habilitacdo de Instrumentista
Musical, ver Brasil (1974).

% Em 1972, semelhantemente ao que foi elaborado para o 1° grau, o Conselho Estadual de Educagéo
de S&o Paulo apresenta e aprova um catalogo de matérias para a parte diversificada do ensino do 2°
grau (ASSOCIACAO CRISTA DO BRASIL, 1972, p. 48-49). Nesse catalogo, o item “Artes e
Comunicagdo” é constituido de uma relacdo de trinta e sete sub-itens. Dentre os temas: teatro, artes e
comunicagdo, o ensino da musica abrange nove “matérias”. Sdo elas: Analise Musical; Canto
Orfebnico; Educacdo Auditiva (Solfejo); Educacdo Musical; Estrutura Musical (Harmonia,
Contraponto e Técnica Contemporanea); Histéria da Mdsica; Interpretacdo, Improvisacdo e
Montagem Musical; Piano (complementar) e Prética de Conjunto Instrumental.
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Fusari e Ferraz reconhecem a tentativa de melhoria do ensino da Arte na
educacéo escolar, com a Lei n°®5.692 / 71. No entanto, apontam para um paradoxo:
“a Educacdo Artistica apresentava, na sua concep¢do, uma fundamentacdo de
humanidade dentro de uma lei que resultou mais tecnicista.” (1993, p. 16).

Diante das consideragdes, tornam-se pertinentes as questdes: como realmente
se configurou o ensino da musica na Educacdo Artistica? De que forma os dados
contribuiriam para a leitura dessa realidade?

Para responder a estas questoes, julgo imprescindivel “caminhar” até o 16cus
desta pesquisa, pois é especificamente na Escola Estadual Maria Constanca Barros
Machado que os dados foram coletados e tomados para anélise. Portanto, serdo
apresentados a seguir, alguns aspectos referentes a historia e ao “tratamento” dado a

mausica nesta escola publica em Campo Grande.

1.3 MUSICA NA ESCOLA ESTADUAL MARIA CONSTANCA BARROS
MACHADO: CONSIDERACOES PRELIMINARES

Como lécus da presente pesquisa, a Escola Estadual Maria Constanca Barros
Machado torna-se espaco revelador e fundamental para a compreensdo das praticas
musicais escolares. Para que se possa captar o sentido que tais praticas adquiriram na
escola, é necessério tomar conhecimento da histéria e do significado desta Escola.

Ao estudar sobre a escola, Dayrell aponta, entre outros aspectos, sua
diversidade de significados: “o lugar de encontrar e conviver com os amigos; o lugar
onde se aprende a ser “educado”; o lugar onde se aumentam os conhecimentos”
(1996, p. 144). O autor acredita que essa diversidade de significados exerce
influéncia sobre o comportamento dos alunos e sobre o cotidiano escolar. Do mesmo
modo, considera a importancia social da escola, onde os “sujeit0os ndo SA0 apenas
agentes passivos”, tratando-se ‘“de uma relagio em continua construgdo”
(DAYRELL, 1996, p. 137).

Ao se referir ao espaco arquitetdnico, o autor relaciona arquitetura — que para
ele “¢ o cenario onde se desenvolve o conjunto de relagbes pedagogicas” - com
concepcdo educativa (1996, p. 148). Nessa perspectiva, a Escola Estadual Maria
Constanca Barros Machado é tomada como espaco onde relacBes pedagogicas
revelam ndo apenas uma concepc¢do educativa, mas a cultura de uma escola de

extrema significancia para a cidade.
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Em mar¢o de 1954, um jornal da cidade registrava “o espirito funcional que
orientou o planejamento ¢ a execu¢do das obras” do prédio projetado por Oscar
Niemeyer. Construido e inaugurado em 1954, tornou-se um marco da arquitetura
moderna em Campo Grande (CORREIO DO ESTADO, 1954)%. Nesse periodo, o
prédio abrigava o Colégio Estadual Campograndense — que, a partir de 1971 passou a
se chamar Escola Estadual Maria Constanca Barros Machado — ¢ “mantinha sua
fama de melhor secundario da cidade”®. Segundo D. Constanca “a inaugura¢do do
Estadual foi um acontecimento memorével na vida da cidade, com hasteamento da
bandeira pelo Governador, Hino Nacional cantado pelos alunos, acompanhados da
banda do exército.” (ROSA, 1990, p. 67).

A Escola Estadual Maria Constanca Barros Machado carrega em sua histéria
um conjunto de praticas que merece ser investigado na medida em que revela
aspectos importantes da cultura escolar. As diferentes atividades musicais revelam
elementos culturais de uma escola viva e significativa para a comunidade.
Depoimentos apontam essa Escola como uma instituicdo muito criativa, dindmica e
respeitada [...] Os alunos que se formavam la, ndo precisavam fazer cursinho. Os
professores eram muito bons, muito competentes [...] uma escola publica que “dava
gosto” (Entrevista realizada em 20/05/04)36.

Ao se recordar de seu periodo na Escola nas décadas anteriores a 1970,
Madalena destaca a qualidade do ensino e a énfase a disciplina®’. E acrescenta: o
ginasio era para poucos, era para ‘muito poucos’ [...] Era o unico ginasio publico de
Campo Grande [...] E aquelas pessoas que passavam no exame de admissdo eram
eleitas (Depoimento coletado em 22/06/04).

O privilégio de ser escolhido se justifica pela qualidade da instrucao
oferecida, pelas atividades desenvolvidas pela Escola e pela estrutura fisica — que
proporcionava uma adequacéo as diferentes atividades escolares. Todos esses fatores
acabaram formando uma imagem diferenciada de escola, referéncia na cidade. Desse
modo, o Maria Constanga, desde sua fundagdo, era diferenciado pela competéncia
dos professores, pela excelente adequacdo do espago fisico e pela valorizagdo de

atividades culturais.

% Sobre 0 aspecto arquitetdnico, ver Arruda (2004).

% Ver Revista de Educacéo de Mato Grosso do Sul (1998).

% Anexo A, p. 127. Os nomes dos entrevistados s&o ficticios.

%" Madalena estudou no Maria Constanca de 1956 a 1962 e foi professora, de 1963 a 1967.

% Anexo A, p. 117. Quanto & qualidade do ensino ressaltada por Madalena, vale lembrar os
comentarios de Cunha e Gées, que apontam o descaso do Estado para com a educacdo especialmente
depois da década de 1970. Nesse periodo os autores mencionam a desobrigacdo do Estado com a
manutenc¢do do ensino publico e gratuito. Ver Cunha e Gées (1985).
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Quanto ao ultimo aspecto, Madalena expressa em seu depoimento a “emocao
de se ter uma escola com auditério, com palco” — 0 que representava para todos 0s
alunos, um dos motivos de orgulho, na medida em que este era um espaco de
efervescéncia cultural. Como aluna relembra: NoOs tinhamos aquela época alguns
professores muito comprometidos com essa questdo [cultural], entdo ali a gente fazia
teatrinho, nds fazfamos... constituiamos grupos de canto®.

Nesse contexto, destaca-se a Fanfarra. A Fanfarra do Maria Constanca
participava de concursos e desfiles civicos, conseguindo sempre lugar de destaque “.
Para os alunos, tocar na Fanfarra do Colégio Estadual, posteriormente Escola Maria
Constanca, era uma honra — honra que consistia em levar o nome da “melhor escola”,

da “melhor banda”*

. A “competicdo” entre as fanfarras motivava os desfiles, pois a
premiacio trazia status ndo apenas para a Escola, mas para seus integrantes.*?

A importancia dada a Fanfarra ultrapassava os desfiles e o orgulho nédo
restringia apenas aos participantes. Segundo depoimento de Madalena, quando a
Fanfarra tocava em outras localidades, os alunos iam para a estacao de ferro despedir
do grupo.

Desse modo, as manifestagbes musicais do Maria Constanga expressam
aspectos da cultura escolar — permeada pela cultura da prépria cidade em que esta
escola se insere —, revelando tracos importantes para analise. Nesse sentido, 0s
conceitos de cultura e de cultura escolar serdo abordados, apresentando-se como

ponte para o estudo das praticas musicais escolares.

% Anexo A, p. 115.

“0 Anexo C, Foto 8, p. 148.

* Na década de 1950, A Fanfarra do Colégio Estadual Campograndense ja era bem conceituada e bem
colocada nos desfiles civicos. Nesse periodo, em Campo Grande, havia quatro escolas principais: 0
Colégio Dom Bosco, a Escola Nossa Senhora Auxiliadora, 0 Osvaldo Cruz — todas privadas — e o
Colégio Estadual Campograndense.

*2 Em um determinado momento da conversa, Madalena relembra que o comportamento das mocas
ficava modificado com relacdo aos rapazes integrantes da fanfarra, quando esta era premiada. A
Fanfarra vencedora ndo apenas representava um orgulho para a escola, mas atraia para seus
participantes uma atencdo especial.



CAPITULO 1

A MUSICA COMO PARTE INTEGRANTE DA CULTURA ESCOLAR

2.1 EXPRESSAO DOS HOMENS, SISTEMA DE SIGNIFICACOES:
CONSIDERACOES SOBRE O CONCEITO DE CULTURA

Ao discorrer sobre os “movimentos e desenvolvimentos” da educacdo
musical, o objeto parece ter emergido em meio as diversas realidades nos quais
esteve inserido. Meu objetivo, através desse retrospecto e do estudo da Lei n® 5.692 /
71, foi o de contextualizar o objeto de pesquisa, de forma a contribuir para a
compreensdo do processo de integracdo das manifestacdes e praticas musicais na
escola. Nesse sentido, serdo abordados neste capitulo os conceitos de cultura e
cultura escolar — que subsidiardo a analise sobre as praticas musicais escolares.

Como “fio condutor” para o entendimento dos diversos elementos que
constituem a cultura, esta a idéia de civilizacdo. Para Starobinski, civiliza¢do é um
conceito unificador, um processo que faz civilizados os individuos, os grupos, enfim,
a humanidade. Nessa analise, o autor identifica alguns aspectos que se relacionam
com o conceito de cultura — como abrandamento dos costumes, educacdo dos
espiritos e desenvolvimento da polidez (2001, p. 14).

Os conceitos de civilizagdo e cultura parecem bem proximos, diante das
consideragbes de Forquin, que diferencia na cultura, uma acepgdo “tradicional,
individual, normativa”, de outra acepc¢ao “puramente descritiva e objetiva”. Segundo
0 autor, a acepcdo tradicional se refere as qualidades caracteristicas do espirito
cultivado, isto ¢, “a posse de um amplo leque de conhecimentos € de competéncias
cognitivas gerais, uma capacidade de avaliacdo inteligente e de julgamento pessoal
em matéria intelectual e artistica”; enquanto a acep¢do descritiva refere-se a cultura
como “o conjunto de tragos caracteristicos do modo de vida de uma sociedade, de
uma comunidade ou de um grupo, ai compreendidos 0s aspectos que se podem
considerar como os mais cotidianos, os mais triviais ou os mais ‘inconfessaveis’”
(1993, p. 11).

Colocando de outro modo: qualquer tentativa de definir cultura, passa por um
sistema de representacdes que expressard de alguma forma a identidade de um grupo

ou de uma nagéo.
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Em Utrecht, na Holanda, acontece todo dia 4 de maio, uma celebracdo
conhecida como Recordagdo da Guerra. Assistindo a uma cerimonia, Barry Truax

recorda:

E um ritual acUstico Gnico na comunidade. Nada, na experiéncia da
América do Norte, se lhe pode igualar em termos de profundeza de
emocdo. A medida que nos aproximamos da praca, 0 som retumbante do
maior sino da Catedral nos envolve, impondo um siléncio hipnotico e
amedrontador a toda a multiddo. Todo o peso da tragédia da Guerra
parece expresso na massa de som em baixa freqiiéncia que emana da alta
torre.

Vagarosamente, um a um, 0s sinos param e a textura se refaz, a medida
que a procissdo emerge no corredor situado sob a torre e lentamente se
divide em filas na frente do Memorial.

A cidade ruidosa tornou-se mortalmente quieta. Agora o siléncio parece
tdo opressivo quanto os sinos o haviam sido, poucos momentos antes.
Aquele pesado bombardeio parece ter limpado o ar da profanidade
costumeira da cidade, deixando uma calma estranha e nervosa.

Muito suavemente, um grupo de mdsicos faz soar os primeiros acordes do
Hino Nacional em registros graves, abafados. Ha um momento eletrizante
enquanto uma lenta vibragdo em unissono nasce na garganta de todos 0s
presentes. O proprio chdo parece elevar-se para emitir um grito
ressonante, que sobe lentamente e gira a nossa volta em todas as dire¢des.
Por um momento, a unidade que esse povo gentil e desafiador sentiu ante
a Ocupacdo parece reascender-se.

No entanto, os militares estdo ausentes. Lentamente, os enlutados passam
diante do Memorial para depositar suas flores depois que um casal de
jovens depositou ali a coroa da cidade. O nimero de enlutados diminuiu
nos Ultimos anos, mas para 0S poucos que comparecem a experiéncia é
revivida em uma profunda e bela cerimbnia que termina quando
adentramos a Catedral ao som vibrante do 6rgéo.*

Ao tomar conhecimento de um ritual como esse, percebe-se claramente que
existe um sentido que é dado por todos os seus participantes.

Em uma de suas obras, o compositor José Miguel Wisnik apresenta cantos
oriundos de diversos lugares do mundo — uma viagem pelas diferentes manifestacdes
musicais —, e entre outras gravacdes: dois musicos tocando xilofone, em Baoulé, na
Africa; batidas de tambores, no Japdo; solos de flauta, na Turquia e na Italia; uma
gaita de foles, na Hungria, e uma orquestra tailandesa®. A audicdo dos cantos e
instrumentos gravados e apresentados por Wisnik, nos proporciona uma experiéncia
que pode ser denominada Unica, e que € a0 mesmo tempo maravilhosa e incobmoda.
Nesse caso, as vozes e as melodias parecem expressar uma realidade distante da que
vivemos, soando estranha aos nossos ouvidos, e porque ndo afirmar, desprovidas de

sentido. Nesse contexto, a afirmacdo de Swanwick ¢ importante: “o significado € 0

3 Barry Truax ( Apud SCHAFER, 2001, p. 354).
* \er Wisnik (1989).
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valor da musica nunca podem ser intrinsecos e universais, mas estdo ligados ao que é
socialmente situado e culturalmente mediado.” (2003, p. 39).

Nessa perspectiva, o contetido da carta de Marcelo Tanaka® ao compositor
H.J. Koellreuter®® sobre as artes oriental e ocidental torna-se importante aqui, por
expressar a problematica que cerca o tema cultura. O trecho a seguir revela a
preocupacdo do artista no que se refere ao julgamento de valor atribuido ao produto
cultural e a relevancia do contexto social na compreensdo desse processo. Escreveu

Tanaka:

[...] seria erréneo julgar valores de determinada cultura, com os critérios
de valor de uma outra. Muito pelo contréario. A discussdo de valores de
culturas alheias s6 é possivel se formos capazes de reconhecer e
compreender suas leis e qualidades especificas, independentemente de sua
validade em nossa propria cultura. Porque, como ja contei em minha
Gltima carta, valores culturais sdo o produto de uma determinada situagao
social e s6 podem ser compreendidos a partir dela (Apud
KOELLREUTER, 1984, p. 25).

Além da importdncia do contexto, apontada pelo artista, percebe-se uma
énfase dada aos “valores”, que sdo determinados pela propria sociedade. Sendo
assim, “valores” e “sentido” integram o conceito de cultura de forma determinante e
imprescindivel.

Ao definir cultura, Pérez Goémez afirma que esta se expressa em
“significados, valores, sentimentos, costumes, rituais, instituicdes e objetos,
sentimentos (materiais e simbdlicos) que circundam a vida individual e coletiva da
comunidade.” (2001, p. 17). Isso nos leva a pensar que cultura é resultado de uma
construcdo social, que se dd em um espaco e em um tempo especifico, além de
convencer mais uma vez, da importancia de ressaltar o contexto histdrico, ao analisar
determinada cultura.

Para Pérez Gomez,

as culturas funcionam como padrdes de intercdmbio precisamente porque
formam uma coerente rede de significados compartilhados que o0s
individuos, em geral, ndo questionam e que sdo admitidas como marcos
Uteis e presentes nos processos de comunicagdo (p. 16).

*> Marcelo Yoshizo Tanaka é artista plastico paulista.

*® Hans - Joachim Koellreuter, compositor aleméao radicado no Brasil desde 1937, é figura decisiva no
meio musical brasileiro. Fundou 0 Movimento Musica Viva, em 1938, introduzindo neste periodo no
Brasil, técnicas contemporaneas da musica européia. Consta em seu acervo pessoal, um volumoso
conjunto de correspondéncias, nas quais ele “conversa” com amigos, sobre a problemadtica da musica
brasileira contemporénea. Ver Kater (2001).
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Relembrando a cerimdnia em Utrecht, constata-se que essa “rede de
significados compartilhados pelos individuos” ¢ de fato “tecida” por todos. Nas
badaladas dos sinos, no canto do Hino Nacional, na coroa da cidade depositada
diante do Memorial, e em todos os elementos que constituem a cerimonia, esta a
expressdo de um povo que, através de um ritual altamente significativo, manifesta
sua cultura.

E oportuno destacar aqui, que as praticas carregadas de significados véo além
das que se configuram em rituais, festas, cerimdnias ou comemoraces, tao presentes
e diferentes nas diversas culturas. Pois é no cotidiano que se encontram as praticas
“mais triviais e inconfessaveis” — praticas essas, reveladoras de concepcdes, valores e
sentidos préprios de uma sociedade.

Quem analisa a cultura voltando-se para o cotidiano é Certeau. Para ele, nem
toda atividade humana pode ser considerada cultura: “para que haja verdadeiramente
cultura, ndo basta ser autor de praticas sociais; € preciso que essas praticas sociais
tenham significado para aquele que as realiza.” (1995, p. 141). Assim, o conceito de
cultura estd ligado novamente a praticas significativas, a no¢do de valores e a
presenca de sentido.

Nessa perspectiva, outra contribui¢do fundamental para o conceito de cultura
encontra-se na analise de Raymond Williams. O autor defende a cultura como um
sistema de significaces, que pode ser examinado de um modo amplo. Se por um
lado esse sistema de significacGes é inerente a qualquer sistema social, por outro,
constitui um sistema em si — como, por exemplo, a lingua, ou um conjunto de obras
de arte (1992, p. 207).

Uma vertente que julgo fundamental nos estudos de Williams é a concepcéo
de cultura como modo de reproducdo. Nesse sentido, admite o processo educacional
geral como forma precisa de reproducdo cultural — estabelecendo associa¢fes com
outros elementos constituintes das relacdes sociais (p. 184). Na medida em que se
consideram os vinculos que advém dessas relagdes, o autor enfatiza a negacéo da
arbitrariedade ou da possibilidade de estabelecer uma analise de cultura de forma
independente e isolada.

Ainda no ambito da discussdo sobre o0 aspecto reprodutivo da cultura, o autor
aponta a “tradicdo” como “reproducdo em agdo” —, e neste ponto reside uma das
acoes e fungOes educativas que, para Williams, consiste em portar e organizar a
tradicdo. Mas convem salientar que, para o autor, tanto a producdo quanto a

reproducéo sdao fundamentais no processo de continuidade cultural. Segundo ele,
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mesmo tendo dado total valor a tudo quanto se possa descrever
razoavelmente como réplica, em atividades culturais e sociais mais gerais,
e tendo reconhecido a reproducdo sistematica de certas formas profundas,
ainda assim devemos insistir em que as ordens sociais e as ordens
culturais devem ser encaradas como se fazendo ativamente: ativa e
continuadamente, ou podem muito rapidamente desmoronar (p. 198).

Portanto, pensar sobre cultura, € reconhecer um leque de possibilidades, que
permite inter-relacionar idéias, conciliando diversos elementos — espaco, tempo,
cotidiano, rituais, cerimonias —, e que possibilita elaborar um conceito complexo, que
pode envolver tanto uma “rede de significados compartilhados” quanto um conjunto
de “praticas significativas”.

Encerrando a analise, torna-se oportuno mencionar o episodio citado por
Branddo, que vem elucidar as idéias de civilizacdo e cultura — apresentadas
anteriormente —, e de educacao, que constituird um dos eixos do conceito a seguir.

O fato, acontecido ha muitos anos, nos Estados Unidos, retrata as diferentes
realidades culturais de uma tribo indigena e de duas cidades americanas. Os brancos,
atendendo ao cumprimento de um tratado de paz, pedem aos indios, por carta, para

que enviem alguns jovens as suas escolas. Os indios respondem da seguinte forma:

[...] N6s estamos convencidos, portanto, que o0s senhores desejam o bem
para nés e agradecemos de todo o coragdo.

Mas aqueles que sdo sabios reconhecem que diferentes nacbes tém
concepgdes diferentes das coisas e sendo assim, os senhores ndo ficardo
ofendidos ao saber que a vossa idéia de educacdo ndo é a mesma que a
nossa [...]

Muitos dos nossos bravos guerreiros foram formados nas escolas do norte
e aprenderam toda a vossa ciéncia. Mas, quando eles voltavam para nos,
eles eram maus corredores, ignorantes da vida da floresta e incapazes de
suportarem o frio e a fome. N&o sabiam como cagar o veado, matar o
inimigo e construir uma cabana, e falavam a nossa lingua muito mal. Eles
eram, portanto, totalmente inGteis. Ndo serviam como guerreiros, como
cacadores ou como conselheiros.

Ficamos extremamente agradecidos pela vossa oferta e, embora ndo
possamos aceita-la, para mostrar a nossa gratiddo oferecemos aos nobres
senhores de Virginia que nos enviem alguns dos seus jovens, que lhes
ensinaremos tudo o que sabemos e faremos, deles, homens
(BRANDAO,1985, p. 9).

Essa histdria retrata o contraste entre duas realidades sociais, que possuem
por sua vez, valores, sentidos e necessidades diferentes na constituicdo de suas
culturas. Mostra tambem, que conceitos como o de civilizagéo, cultura e educagao se
inter-relacionam de tal forma, que se tornam fundamentais na compreensdo da

realidade de um grupo ou de uma nagdo. Com base nas fundamentacgdes apresentadas
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até aqui, o trabalho prossegue no sentido de compreender o processo de producédo e

reproducéo cultural no &mbito da escola: a cultura escolar.

2.2 CULTURA ESCOLAR: O SENTIDO DAS PRATICAS ESCOLARES

Firmados nas noc¢des de cultura e de escola, parece ndo ser uma tarefa
impossivel supor ou definir, mesmo que de maneira simplista, 0 que venha a ser
cultura escolar. Entretanto, o propdsito deste trabalho consiste em ir aléem de
suposicdes: consiste em compreender, a partir da analise de alguns autores, o
processo que envolve a producao e reproducdo cultural na escola. Essa compreensdo
é elucidativa no entendimento das manifestacfes e das praticas musicais ocorridas no
ambito da escola, e de sua relacdo com outros elementos que integram a realidade
escolar.

Apesar de ndo constituir objetivo deste capitulo, discorrer sobre o conceito de
escola, convém refletir sobre alguns aspectos que envolvem este conceito, para que
se possa avancar em direcdo a cultura escolar. Nesse sentido, ao analisar a escola
como espaco sdcio-cultural, Dayrell reconhece dois aspectos de suma importancia.

O primeiro é o carater polissémico da escola. Segundo o autor,

dizer que a escola é polissémica implica levar em conta que seu espaco,
seus tempos, suas relacbes podem estar sendo significados de forma
diferenciada, tanto pelos alunos, quanto pelos professores, dependendo da
cultura e projeto dos diversos grupos sociais nela existentes (1996, p.
144).

Ao reconhecer o carater poliss€émico da escola, Dayrell “abre uma porta” de
grande importancia para a constru¢cdo do conceito de cultura escolar; e para as
pesquisas neste campo. Essa “porta” permite ter acesso a diversidade de significados
presentes na escola — concebida em épocas e lugares diferentes —, fazendo com que
nos deparemos com a multiplicidade de interpretacfes dadas pelos individuos que
compdem o “corpo escolar”.

O segundo aspecto destacado por Dayrell reside no fato de considerar a
escola como “ampliadora de experiéncias significativas”, pois para ele, deve haver
uma maior articulacdo entre o projeto politico pedagdgico da escola com 0s projetos

dos alunos. Dizendo em outros termos: deve haver uma convergéncia de interesses —
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escola e aluno —, para que através de experiéncias significativas, a escola cumpra sua
funcao®’.

Considerar o carater polissémico e abrangente da escola é, portanto,
reconhecer sua importancia no que se refere a formacdo cultural dos alunos, é
reconhecer que na instituicdo escolar formam-se valores, conceitos e
comportamentos — através das diversas experiéncias que sdo vividas nos diferentes
tempos e espacos. Diante disso, pode-se tomar a escola como um l6cus onde se vive
cultura e se produz cultura.

Nesse aspecto, Forquin acredita que a educacdo € um meio transmissor e
perpetuador de cultura. Para ele, “a educagdo ‘realiza’ a cultura como memoria viva,
reativacdo incessante e sempre ameacada, fio precario e promessa necessaria da
continuidade humana.” (1993, p. 14). O autor parece revelar a fragilidade da cultura
quando a descreve como reativacdo ameacada*®; mas, por outro lado, preconiza o que
pode ser denominado de “for¢a” da cultura, imputando a ela o papel de perpetuacio,
de continuidade. Nesse contexto, ele atribui a educacao a fun¢do de “realizar”, de
“efetivar” a cultura.

O ponto convergente que resulta dessa analise — escola e cultura —,
desemboca em dois conceitos, que, para Forquin ndo devem ser confundidos: cultura
da escola e cultura escolar. O autor define cultura da escola sob a justificativa de
que a institui¢do escolar constitui um “ ‘mundo social’, que tem suas caracteristicas
de vida proprias, seus ritmos e seus ritos, sua linguagem, seu imaginario, seus modos
préprios de regulacdo e de transgressao, seu regime préprio de producdo e de gestao
de simbolos”; enquanto cultura escolar ¢é definida como “ um conjunto dos
contetdos cognitivos e simbodlicos que, relacionados, organizados, ‘normalizados’,
‘rotinizados’, sob o efeito dos imperativos de didatizacdo, constituem habitualmente
0 objeto de uma transmissao deliberada no contexto das escolas.” (1993, p. 167).

E fundamental apreender nas duas defini¢Bes, as particularidades de cada
uma, pois so assim, a distincdo e a compreensdo de ambas sera possivel. O sentido
geral que se aplica a cultura da escola fundamenta-se nos aspectos comuns as

instituicOes escolares, tomando por trago caracteristico, a producdo da escola como

*" Nesse aspecto, Snyders acredita que a funcdo da escola é ensinar a alegria cultural — da qual a
musica constitui um elemento - pois “é preciso que a escola transmita aos jovens, durante todo o
tempo que Ihe for possivel o sentido da cultura no seu conjunto, o sentido da unidade da cultura”
(1997, p. 18).

8 Através dessa afirmacdo, Forquin nos remete as idéias colocadas por Williams, quando este se
refere a possibilidade de “desmoronamento” da cultura, caso esta ndo seja ativada continuamente
(WILLIAMS, 1992, p.198).
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um “mundo social”, e todas as “leis” que resultam dessa realidade. Ao passo que, a
cultura escolar abriga um sentido especifico, delimitado as particularidades de uma
determinada instituicdo — possuindo por sua vez, um carater simbdélico. Fundamenta
nos aspectos rotineiros e ritualizados da escola — aquilo que se transmite
habitualmente no espaco escolar e que é incorporado a sua rotina, adquirindo sentido
por seus participantes.

Feita essa distingcdo, torna-se necessario o conhecimento da analise de outros
autores. Julia reconhece que cultura escolar ¢ um assunto “apaixonante, mas
infinitamente dificil de tratar.” (2001, p. 10). Esse autor traz contribui¢des
significativas para esse campo, que se revelam acentuadamente na preocupagdo com
0s contelidos ensinados e com as praticas culturais. Assim, o autor identifica trés
elementos que julga essenciais para a constituicdo de uma cultura escolar. Séo eles:
espaco escolar especifico, cursos graduados em niveis e corpo profissional especifico
(2001, p. 14).

De acordo com esses pressupostos, ele define cultura escolar como

[...] um conjunto de normas que definem conhecimentos a ensinar e
condutas a inculcar, e um conjunto de praticas que permitem a
transmissdo  desses conhecimentos e a incorporacdo  desses
comportamentos: normas e praticas coordenadas a finalidades que podem
variar segundo as épocas (finalidades religiosas, sociopoliticas ou
simplesmente de socializacdo) (JULIA, 2001., p. 10, grifo do autor).

Julia admite que o estudo das normas € o mais tradicional na histéria da
educacdo, mas adverte para o fato de que “os textos normativos devem sempre nos
reenviar as praticas” (2001, p. 19), que certamente definem o que sera inculcado. Por
inculcagdo, o autor entende inculcagdo de “habitus cristdos, habitus civico®, ou
simplesmente civilidade pueril e discreta” que passa pela cultura infantil,
desenvolvida nos patios do recreio, e pela cultura dos jovens (2001, P. 36).

Essa especificidade no que se refere ao contexto, é uma das preocupagdes de
Vifiao Frago (2000a). O autor enfoca o tempo e o espaco como objetos historicos, e
toma-os como categorias de analise na abordagem de cultura escolar. Admite que
ndo ha apenas uma cultura escolar, mas culturas escolares — entre as quais destaca a

cultura dos reformadores e gestores e a cultura dos professores (2000Db, p. 6).

9 Nesse sentido, Julia faz referéncia aos habitus de Bourdieu, que “¢ a mediagdo universalizante que
faz com que as préticas sem razdo explicita e sem intencédo significante de um agente singular sejam,
no entanto, ‘sensatas’, ‘razodveis’ e objetivamente orquestradas” (ORTIZ, 1983, p. 73).
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A primeira, que o autor também denomina de cultura administrativa, impde
uma determinada politica que acaba desencadeando mudancas e condicionando a
cultura das instituicdes escolares. Nessa perspectiva, as reformas ocorridas no campo
administrativo, “produzem efeitos queridos, buscados e previsiveis.”*° (2000b, p. 8).
Se a cultura administrativa é externa ao centro docente, a cultura dos professores
resulta de uma combinacg&o de crengas e mentalidades, habitos e praticas, na qual os
professores utilizam-se de meios e dispositivos para cumprir sua tarefa.

Partindo do pressuposto de que as instituicbes escolares se transformam,

Vifiao Frago define cultura escolar como

[...] o conjunto de idéias, principios, critérios, normas e praticas
sedimentadas ao longo do tempo nas instituigdes educativas; modo de
pensar e de atuar que proporcionam a seus componentes estratégias e
pautas para desenvolver-se tanto nas aulas como fora delas [...] e integrar-
se na vida cotidiana das mesmas (2000a, p. 100).

E evidente em sua defini¢do a concepgdo do espago como “base” onde tudo
acontece, sobre a qual estdo colocados todos os atos cotidianos da escola e sobre a
qual séo construidos e vivenciados “modos de pensar e de atuar”. Ao tratar o espago,
0 autor apresenta dois enfoques: um que atenta para a natureza da escola como lugar
— espaco onde acontece o ato pedagdgico —, e outro enfoque voltado para o espaco
escolar como territério — idéia que, para ele, inclui a relacdo do espago escolar com
outros lugares proximos.

No que se refere ao tempo escolar, Vifiao Frago caracteriza-o como “tempo
diverso e plural, individual e institucional, condicionante e condicionado por outros
tempos sociais”; enfim, uma construgdo “cultural e pedagogica” (2000a, p. 104).
Assim, espaco e tempo se configuram como premissas para a analise da cultura
escolar.

Por sua vez, Pérez GOmez parte do reconhecimento de que o conceito de
cultura possui um carater ambiguo — porém sistémico —, onde o0s elementos
simbolicos se inter-relacionam, resultando em wuma teia de significados
compartilhados (2001, p. 16). Para o autor, a cultura escolar resulta de um
cruzamento de culturas — as quais ele identifica como cultura critica, cultura social,

cultura académica, cultura institucional e cultura experiencial. Sendo assim, cada

%0 Os efeitos apontados por Vifiao Frago, parecem estreitamente vinculados com a anélise de
Williams, sobre os significados de reproducdo cultural. Ao conceituar tradicdo, Williams aponta o
desejo como fator fundamental para a continuidade cultural. Desejo, que para ele, “nao é abstrato mas
efetivamente definido pelas relagdes sociais gerais existentes” (1992, p. 185).
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uma dessas culturas possui caracteristicas proprias e produtos especificos, mas € o
entrelacamento delas que permite definir cultura escolar. Portanto, para compreender
0 conceito elaborado por Pérez GOmez, é necessario compreender e associar
concomitantemente todas as culturas que o autor identifica como sendo constituintes
da cultura escolar.

A cultura critica, considerada também como alta cultura ou cultura
intelectual, diz respeito as producdes humanas — relacionadas ao saber e ao fazer —
que os grupos acumulam ao longo da historia; “¢ um saber [...] que se aloja nas
disciplinas cientificas, nas producdes artisticas e literarias [...] e € diferente para os
diferentes grupos humanos” (PEREZ GOMEZ, 2001, p. 21).

Segundo o autor, a cultura social é composta de valores, normas, id€ias,
instituicbes e comportamentos dominantes no contexto de uma sociedade
“formalmente” democratica, na qual as leis do livre mercado e 0 poder dos meios de
comunicacdo de massa passam a exercer uma grande influéncia nos valores e nos
comportamentos dos individuos. Portanto, a cultura social é a ideologia cotidiana,
onde os significados se difundem “por via da seducdo, da persuasdo ou da
imposigdo” (2001, p. 83).

Se a cultura critica e a cultura social estdo diretamente ligadas as producdes
sociais, a cultura institucional é produzida pela propria escola. Nesse sentido, Pérez
Gomez a define como um “conjunto de significados e comportamentos que a escola
gera como Instituicdo escolar”, ou seja, as tradigdes, os costumes, as rotinas, 0s
rituais que acabam por reforcar valores e crencas ligadas a vida social dos alunos
(2001, p. 131).

A cultura que, segundo o autor, é elaborada de forma particular, ao longo da
vida do individuo — portanto esta relacionada com o contexto de cada um —, € a
cultura experiencial. Esta pode ser caracterizada pela singularidade, pois encontra-se
baseada na experiéncia biografica. Segundo o autor, a compreensdo da cultura
experiencial s6 € possivel mediante a analise dos processos de construcdo de
significados de cada individuo. E esses significados sdo responsaveis pela “formagao
da individualidade peculiar de cada sujeito, com seu diferente grau de autonomia,
competéncia ¢ eficacia para se situar e intervir no contexto vital” (2001, p. 218).

Por fim, a cultura académica. Esta, o autor define como um “conjunto de
significados e comportamentos cuja aprendizagem se pretende provocar nas novas
geragOes através da instituicio escolar” (PEREZ GOMEZ, 2001, p. 259). Para ele,

esta cultura se expressa no curriculo — através dos contetdos disciplinares ou do
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curriculo fruto da elaboracdo compartilhada por alunos e professores. Ainda
abordando a cultura académica, o autor aponta e ressalta a fungdo socializadora,
instrutiva e educativa da escola, concluindo que esta deve ser “um espago de cultura
no qual se aprendem os conceitos, as ferramentas, as técnicas e os codigos da cultura
da humanidade” (2001, p. 264).

Portanto, as contribuicdes da analise de Pérez Gémez sdo extremamente
significativas, na medida em que “desmembra” o corpo, que ¢ a cultura escolar,
estudando as partes que o integram, unindo novamente, proporcionando assim um
entendimento mais profundo e abrangente do “vivo, fluido e complexo” cruzamento

de culturas que se produz na escola. Assim,

a analise do que realmente acontece na escola e dos efeitos que tem nos
pensamentos, nos sentimentos e nas condutas dos estudantes requer
descer aos intercdmbios subterrneos de significados que se produzem
nos momentos e nas situagfes mais diversas e inadvertidas da vida
cotidiana da escola. As diferentes culturas que se entrecruzam no espago
escolar impregnam o sentido dos intercAmbios e o valor das transagdes
em meio as quais se desenvolve a construcdo de significados de cada
individuo (PEREZ GOMEZ, 2001, p. 16-17).

Diante disso, a analise da cultura escolar configura-se um campo fértil, ao
proporcionar descobertas e possibilidades de abordagens. Estudar a cultura escolar é
“estudar 0s processos e produtos das préaticas escolares, isto é, praticas que permitem
a transmissdo de conhecimentos e a inculcacdo de condutas circunscritas a um
espago / tempo identificado como escola.” (PESSANHA e DANIEL, 2002, p. 7).

Concluindo a exposicdo, sera apresentado como ilustracdo um relato de
Schafer, baseado em suas atividades como educador musical. Nesse, ficam evidentes
alguns aspectos referentes aos atos cotidianos e proprios da escola, e que podem

exemplificar de forma simples, a analise feita até aqui:

Encontrava-me em uma dessas escolas de estilo aberto, na qual o Unico
lugar a prova de sons é o banheiro. Quando entrei na sala de aula, a
professora disse: “Espero que vocés ndo fagam muito ruido”. Ela ja havia
recebido queixas das salas vizinhas. As paredes tinham cerca de dois
metros e meio de altura, e pela fenda entre a parede e o forro podia-se
ouvir a voz de outro professor dizendo: “...agora, se o raio do circulo for
multiplicado por... etc.” A situagdo pedia desempenho ndo usual, e entdo
falei & classe que gostaria que trabalhassemos juntos para criar um som
tdo estarrecedor que o professor de matematica fosse obrigado a parar e
nos ouvir. “Ele ndo para nunca”, lamentou espontaneamente um aluno.
“Tanto mais dificil para nds”, respondi; e pusemos mdos a obra.
Imaginamos muitos sons e quando chegamos finalmente a um acordo, de
qual seria o melhor som, nés o experimentamos. E entdo o
interrompemos, prendendo a respiracdo, para ver o que iria acontecer. Por
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sobre as paredes, ouvimos: “... entdo, a solu¢do para o problema do raio
sera...” “Falhamos”, admiti com certa relutdncia. Amanha tentaremos
novamente (SCHAFER, 1991, p. 300-301).

Focando a atencdo para a cultura que se produz e se reproduz na escola,
percebe-se nesse relato, a forca da rotina escolar ¢ o “poder” contido nos habitos
escolares. Enfim, é percebido ai, um aspecto da cultura da escola, que pode ser
expresso na determinagdo e irredutibilidade da “multiplicagdao do raio do circulo”. E
fundamentada nesse sistema de préaticas e significacfes, procurarei analisar as
praticas musicais como parte da cultura escolar, convergindo posteriormente, para o

contexto da Educacao Avrtistica.

23 AS PRATICAS MUSICAIS COMO ELEMENTO DA CULTURA
ESCOLAR

Na exposigdo sobre o conceito de cultura e cultura escolar, ficou evidente o
carater sistémico, de ambos os conceitos. E € justamente sobre esse carater sistémico
que a analise das praticas musicais se firmard — pois entendo que € fundamental
considerar a existéncia de uma rede de significados quando se objetiva o estudo de
um determinado elemento da cultura escolar.

Ao considerar a masica como elemento cultural, considera-se de modo
semelhante, a pratica musical escolar como parte integrante das préaticas que
permitem a “transmissdo de conhecimentos e a incorporacao de comportamentos” —
portanto, parte da cultura escolar. Sobre este fundamento, procurei analisar as
expressdes musicais no &mbito da escola, a partir dos dados empiricos coletados no
Maria Constanca.

Nesse ponto, o pensamento de Swanwick é pertinente, quando ressalta a idéia
de que somos intérpretes culturais. O autor acredita que, como seres humanos,
possuimos  “repertorios de interpretacdo de comportamento”, ‘‘sistemas
representacionais altamente desenvolvidos”, “formas de discursos”. O autor afirma

gue ndo somos apenas receptores de cultura: interpretamos a cultura:

O ensino musical, entdo, torna-se ndo uma questdo de simplesmente
transmitir a cultura, mas algo como um comprometimento com as
tradicbes em um caminho vivo e criativo, em uma rede de conversacbes
que possui muitos sotaques diferentes. Nessa conversagdo, todos nds
temos uma ‘voz’ musical (2003, p. 45-46).
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Interpretar passa a ser um ato individual e coletivo, um processo de interagdes
— cultura x individuo, individuo x individuo -, onde se ouvem varias vozes e sdo
produzidos varios discursos.™

E com base no processo que envolve interpretacdo e cultura, convem
comentar aqui, resultados de uma pesquisa realizada por Del Ben (2001), que visou
investigar as concepcdes e acdes de professores de musica no ensino fundamental.
Conforme os resultados da pesquisa, constatou-se que as professoras pesquisadas
parecem ndo reconhecer o valor da compreensdo e da vivéncia musical como uma
dimensdo fundamental da cultura — ignorando nesse caso, 0 que os alunos véem e
ouvem por meio das apresentagcdes musicais, dos CDs, das radios, da Internet ou de
filmes.*?

Nesse sentido, torna-se clara a relacdo entre mdsica e sociedade, que é

concebida por Hentschke e Del Ben como algo interdependente. Segundo as autoras,

é no mundo social que definimos e convencionamos 0 que consideramos
musica, quais as formas de vivencia-la ou aprendé-la e quais as funces e
usos de determinada peca ou estilo musical. Portanto a aula de masica ndo
pode tratar a musica como um objeto destituido de significados e fungdes
sociais (2003, p. 180).

Considerando as significacdes assumidas pela musicalizacdo nos diversos
contextos institucionais, Penna aborda questfes concernentes ao ensino da musica na
escola especializada e no ensino regular. Nesse Ultimo caso, a autora reconhece a
limitacdo da acdo educativa no campo musical, apontando alguns fatores que
permeiam a realidade escolar brasileira — como as dificuldades com relagdo ao
espaco e tempo destinado as atividades musicais e as dificuldades do professor de
Educagdo Artistica em “desenvolver objetivos propriamente musicais” (1990, p. 59).
Nessa perspectiva, a questdo do método é tratada de forma a dimensionar toda a
pratica pedagogica, na medida em que os contetdos, por si s6, ndo alcangam 0s
objetivos desejados.

Sobre o aspecto metodoldgico, Penna destaca o canto coral, partindo do
reconhecimento de que a formacdo deste, é desejo da maioria das institui¢oes

educativas. Ressalta seu valor na socializagdo, no cultivo do gosto musical e no

°! Para Janet Wolff, “qualquer leitura de qualquer produto cultural é um ato de interpretagdo. E a
maneira pela qual ‘traduzimos’ ou interpretamos determinadas obras ¢ sempre determinada pela nossa
prépria perspectiva e por nossa propria posi¢ao na ideologia” (Apud FUSARI e FERRAZ, 1993, p.
109).

>2 Mellers e Martin (Apud HENTSCHKE e DEL BEN, 2003, p. 183).
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desenvolvimento do sentimento religioso e patridtico, mas acredita que “se visamos
musicalizar a todos, a formacdo de uma banda ou coral néo parece a forma mais
adequada” (1990, p. 73).

A autora revela um aspecto que circunda a realidade presente nas escolas,
quando assinala que a finalidade especifica dos coros escolares consiste em realizar
apresentagdes — tornando-se um meio restrito de musicalizagdo. Para que se torne
uma forma de musicalizar mais produtiva, sdo apontados alguns redirecionamentos
praticos, como o desenvolvimento de um trabalho que envolva movimentos e gestos,
valorizacdo da criatividade — através de improvisacdes dirigidas — e a selecdo de um
repertorio baseado no interesse dos alunos. Desse modo, as possibilidades sdo
ampliadas, proporcionando aos alunos a oportunidade de obter maior sentido na
pratica coral.

Por fim, adverte para que ndo se perca de vista o objetivo maior da

musicalizagdo, que €

[...] promover uma ativa insercéo do individuo no seu ambiente cultural.
O primeiro desafio é, entdo, como alcancar o aluno, para construir as
pontes que, apoiadas sobre sua realidade de vida, possam leva-lo 0 mais
longe possivel, dando-lhe, inclusive, condi¢cbes de compreender
criticamente a sua propria vivéncia (PENNA, 1990, p. 74).

Nesse sentido, Swanwick identifica alguns fatores, que por certo séo
impecilhos quando se objetiva a “ativa inser¢do do individuo no seu ambiente
cultural”. Para ele, a musica da escola ¢ vista pelos alunos como uma subcultura
musical, caracterizada pela auséncia de relacdo entre os tipos de mdsica, pela
tentativa de levar a musica popular para a sala de aula e pela criacdo de bandas.

Analisando a educagdo musical nas escolas no final da década de 1960,
Swanwick constata que “a palavra ‘musica’ era, freqlientemente, retirada de livros
em uso nas escolas, e a palavra ‘som’ a substituiu: por exemplo, Novos sons na sala
de aula, Sons e siléncios, Explorando o som, Faca um novo som, Sons divertidos,
Sons interessantes™®® (2003, p. 51-52). No periodo subseqiiente, o autor destaca
elementos da musica popular entrando na educacdo formal, como uma maneira de

reconhecer a realidade da musica “la de fora”. Tanto esta, como outras caracteristicas

%3 No Brasil, percebe-se essa caracteristica no final da década de 1970. Os dados obtidos através dos
diarios de classe do Maria Constanga nesse periodo ratificam a constatacdo do autor, na medida em
que os contetdos musicais se dirigiram no sentido de desenvolver atividades nas quais se
desenvolviam pesquisas sonoras e aspectos referentes as qualidades do som. Anexo C, Fotos 5 e 6, p.
146.
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apontadas por Swanwick sdo percebidas nas préticas musicais no contexto da
Educacdo Artistica e serdo facilmente identificadas através dos dados empiricos
apresentados no préximo capitulo.

Quando aborda o coral, sua critica se fundamenta na razdo primeira da
criacdo de um grupo vocal na escola, que visa apresentacdes publicas, e no aspecto

metodoldgico. Para ele,

[...] o principal objetivo dessas aulas parece ser desenvolver um programa
de musica no formato de apresentacdo publica, mais do que prover uma
experiéncia educacional musicalmente rica. Os métodos de ensino, por
conseguinte, tendem a ser muito direcionados, e pode haver uma
consideravel repeticdo, nos ensaios, de uma literatura muito pequena,
freqlientemente dando origem ao tédio e & saciedade. A musica pode
tornar-se pouco significativa, e o interesse musical real dos alunos
provavelmente migra para outros campos (SWANWICK, 2003, p. 52-53).

Por meio dessa afirmacéo, o autor nos remete mais uma vez aos resultados da
presente pesquisa. Ao analisar os diferentes grupos e atividades musicais, vé-se
ressaltada mais uma vez, a musica como um elemento da cultura escolar — e como
elemento integrante dessa cultura, convém ser tratado de forma especifica.

Ao discorrer sobre o ensino de musica na escola fundamental, Loureiro
afirma que a educacdo musical deve ser vista como uma prética social que esta em
processo de transformacdo. Portanto, ao ser analisada, requer uma Vvisdo que
considere “uma intrincada rede de relagdes numa multiplicidade de varidveis, uma
vez que a educagdo musical vem tratar da relagdo do ser humano com a cultura”
(2003, p. 171).

Do ponto de vista da autora, o gosto musical dos alunos ndo pode ser
ignorado, pois o contrario significaria negar-lhes a possibilidade de ampliar seus
conhecimentos musicais. Desse modo, “professor e aluno devem buscar um consenso
ao selecionar um repertorio, ou mesmo, um tema, a ser abordado em sala de aula”,
pois a educacdo musical deve “estar em sintonia com as necessidades, as
expectativas e a formacao integral do aluno” (p. 170).

Ao abordar a pratica musical escolar por meio de grupos, como o coral e a
banda, Loureiro reconhece o estimulo e o conhecimento musical proporcionado por
esse tipo de trabalho, mas atenta para o carater excludente dessas atividades®. Nesse

contexto, a autora acredita que “a democratizagdo do ensino de musica nas escolas de

> Mais adiante, serdo abordados de forma especifica o coral e a banda — no caso da Escola Maria
Constanca, a Fanfarra. Diferenciamos Banda e Fanfarra pelo aspecto técnico, que na Banda é mais
elaborado.



50

ensino basico esta intrinsecamente relacionada ao principal desafio de nosso sistema
educacional, ou seja, tornar possivel a todos os alunos o acesso ao saber, a cultura e a
arte” (p. 171).

Com base no contetdo apresentado até aqui — sobre o conceito de cultura e
sobre as praticas musicais como elemento da cultura escolar —, o capitulo seguinte
segue no sentido de apresentar e contrapor as vozes de alunos e professores, visando
compreender o sentido da musica na Escola Estadual Maria Constanca Barros
Machado.



CAPITULO Il

A CULTURA ESCOLAR EXPRESSA NOS ESCRITOS E NAS VOZES

3.1 OS DIARIOS DE CLASSE

Considerar as praticas musicais como integrantes da cultura escolar, significa
considerar sentimentos e comportamentos de alunos e professores que, ao
interagirem no espaco escolar, ddo sentido as suas praticas. Sendo assim, busquei
coletar e analisar os dados de forma a identificar as diferentes atividades musicais —
nos diarios de classe —, tentando captar os diversos sentidos, expressos na voz dos
professores e na voz dos alunos.

Quando me propus a analisar os contetdos nos diarios de classe de Educacdo
Artistica, tinha consciéncia de que o primeiro passo seria dado no sentido de “entrar”
na sala de aula. E se por um lado o diario “diz” pouco, por outro, ele abre caminhos
para o conhecimento de realidades que parecem distantes — permitindo uma maior
aproximacao do que foi vivido em sala de aula. Assim, as “vozes dos professores”
comecgam a ser “ouvidas” através de seus proprios registros e anotacoes.

Como esta pesquisa consistiu em analisar o periodo que envolve a Educacéo
Artistica no curriculo, dirigi-me ao periodo de 1971 a 1996°°. No entanto, os diarios
de classe mais antigos disponiveis no arquivo da Escola Maria Constanca datam de
1976, restringindo minha analise aos diarios a partir daquele ano®®.

Meu primeiro passo consistiu em fazer um levantamento das aulas com
conteldo ou atividade musical ministradas em Educacdo Artistica. Em seguida,
coletei os contetdos e 0s agrupei em temas — inicialmente para fins operacionais,
posteriormente para compreender melhor a relevancia de determinados temas. A
quantidade de aulas de musica e do contetdo ministrado em cada ano suscitou uma
questdo: estaria a freqliéncia de conteddo musical ligada diretamente ao professor?
Ou seja, € o professor o unico responsavel ou a figura determinante para que haja um

ensino direcionado para a musica, ou outros fatores devem ser considerados?

% Este perfodo se justifica pelo fato da Lei n° 5.692 haver sido promulgada em agosto de 1971. E
apesar da Lei n° 9.394 ter sido aprovada no ano de 1996, sua aprovagdo aconteceu no més de
dezembro, o que faz com que as transformacdes propostas s6 aconteceriam a partir do ano de 1997.

% Curiosamente, no ano de 1976 um diério indicava a disciplina Msica e outro Coral. Para melhor
organizacdo deste trabalho, ambos os diarios serdo analisados mais adiante.
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Parte dessa questdo deverd ser respondida mais adiante — através dos relatos
dos préprios professores —, e parte pode ser esclarecida a partir do que foi observado
nos registros escritos nos diarios de classe do Maria Constanca.

Conforme os registros indicaram, o professor de Educacdo Artistica
frequentemente lecionava outras disciplinas na escola. De 25 professores que
lecionaram Educagdo Artistica, pelo menos 10 lecionaram concomitantemente outras
disciplinas. Os reflexos dessa realidade podem ser percebidos tanto na carga horéaria
dispensada as atividades musicais, quanto no conteddo dado por esses professores.

Foram analisados 124 diarios de classe, dos quais 30% ndo registram nenhum
contetdo musical, e 28% registram de 1 a 3 aulas envolvendo algum contetdo ou
atividade musical®’. A turma que teve mais aulas de musica foi a 72 série do ano de
1979. Nesta, das 72 aulas de Educacédo Artistica, 43% foram destinadas a algum tipo
de atividade musical — ou seja, quase metade das aulas realizadas durante 0 ano
privilegiaram a musica®. Entretanto, é mais razoavel afirmar que artes plasticas e
artes cénicas foram prioritariamente ministradas e praticadas no contexto da
Educacao Artistica, sobrepujando as atividades musicais.

O que foi observado com muita freqiiéncia foi a “unificagdo” de conteudos
em séries consecutivas, ou seja, os diarios de Educacdo Artistica se apresentavam
quase idénticos na 5% 62 e 72 séries do mesmo ano. Esse fato, além de revelar uma
dissociacdo contetdo-série, demonstra falhas no que se refere ao planejamento
didatico e a falta de dominio do professor nessa area de conhecimento™.

Assim, a educacdo musical em sala de aula se expressa, nessa perspectiva,
através de atividades esporadicas e independentes umas das outras, desconstituidas
de objetivos — além disso, com uma caracteristica: imprevisiveis quanto ao contetdo
e quanto a carga horaria destinada a musica. No que se refere aos contetidos de
masica, parece ndo haver conexdo entre eles. Nesse sentido, foram constatadas tanto
aulas de musica dada em blocos (3 aulas seguidas), quanto um grande espacamento
entre elas — resultando na desvinculagdo de contetdos. Alem disso, observou-se que

0 professor, muitas vezes, esteve condicionado aos interesses dos alunos, como a

%7 Os ensaios foram considerados como atividade musical, embora ndo tratassem de nenhum contetido
musical especifico. Principalmente no periodo dos Festivais da Cantoria no Maria Constanca, grande
parte das aulas era destinada a ensaios. Anexo C, Foto 7, p. 147.

*8 \er 72 Not. 1979. Anexo B, p. 135-136.

> A repeticdo de contetidos pode ser observada nas 62 e 82 e 1° e 2° Colegial do ano de 1977. Anexo

B, p. 134.
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profé. Maria Helena, que admite: Mas se a turma se interessa nisso, vocé fica mais
propicio, vocé trabalha mais com isso (Entrevista realizada em 10/03/04)%.

Para efeito de organizacdo e compreensdo dos contetidos ministrados, agrupei
em temas: A) Teoria Musical; B) Historia da Musica; C) Apreciacdo Musical; D)
Composicao e Experimentacédo; E) Ensaio e F) Outros.

No item A — Teoria Musical —, foram considerados os conteudos referentes ao
estudo dos elementos musicais — como notas, escalas, ritmos, qualidades do som,
melodia e harmonia, e outros temas referentes a leitura e escrita musicais. Das 446
aulas de mdusica realizadas no periodo de 1976 a 1996, 8% foram destinadas a esse
tipo de conteudo. Apesar de ser um conteudo que envolva leitura, escrita e
compreensdo de elementos musicais, ndo se apresentam de forma coerente ou
sequencial. Em grande parte dos casos, a aula se restringia apenas a abordar 0s
elementos constitutivos da musica - como uma aula de 1976, registrada como
“Musica — claves, pauta, notas musicais”, ¢ outra de 1987, registrada como “Musica -
Som - Ritmo - Harmonia”. Parece que tais contetidos ndo foram aprofundados, pois,
nestes e em outros casos, apenas uma aula foi destinada a trata-los.

Quanto aos contetdos relativos a Historia da Musica, agreguei o erudito e 0
popular - retratados nas diferentes épocas. Neste item somam-se 16% das aulas, do
total de 446 ministradas. Apesar de haver uma abordagem significativa da musica
erudita, as aulas destinadas a Mdusica Popular Brasileira e a Musica Regional
constituem a maioria®. Mas o contraste dos temas chama a atengdo — ou melhor, a
amplitude dos temas registrados. Nesse sentido constatei que, se para determinada
turma foram ministradas 8 aulas sobre a vida e a obra de compositores eruditos —
indo de Bach a Carlos Gomes —, para outra foi ministrada apenas 1 aula destinada a
“Pesquisa sobre Musica Regional”.

O que percebi e gostaria de destacar, é que a formacdo do professor parece
determinante nesse aspecto. Apesar de ndo ter conseguido contato com uma das
professoras que mais explorou contetdo erudito, conclui que o contedo escolhido e
ministrado é resultado de sua formacdo musical. Nesse caso, identifiquei através da
“escrita” do registro, que essa professora fazia uso de Mario de Andrade. Essa
suposicao se justifica pelo fato de que os nomes dos compositores, independente de

sua nacionalidade, aparecem, tanto no livro quanto no diario, em portugués — Johann

% Anexo A, p. 104. Profé, Maria Helena possui formagdo em Educacdo Artistica — Hab. Artes
Plasticas. Leciona no Maria Constanga desde 1990.

%1 Sobre Musica Popular Brasileira e Musica Regional, somam 45% das aulas, ministradas
predominantemente na década de 1980.
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Sebastian Bach é chamado de Jodo Sebastido Bach — como € visto em Pequena
Historia da Mdsica, de Mario de Andrade®.

Contando com a hipdtese de todas essas aulas terem sido ministradas, conclui
que esse tipo de contetdo parece ndo ter adquirido muito sentido para os alunos: dois
alunos foram interrogados sobre tais aulas, mas afirmam ndo se lembrar de nada a
respeito - o que ndo acontece quando se trata de conteldos referentes a musica
popular. O que parece ter acontecido, é que o que contribui para a lembranca dessas
aulas — envolvendo histéria da mdsica erudita ou popular — é a participacéo direta
dos alunos. Desse modo, a metodologia passa a ser fator fundamental para que tais
contetdos fagam sentido.

No item C — o qual denominei Apreciacdo Musical — , agrupei os assuntos
referentes as atividades de audicdo ou a qualquer pratica que envolva percepcao
musical, mesmo que esta aparega associada ao desenho, ao teatro ou a danga. As
atividades de Apreciacdo Musical configuraram um “estilo” de aula dubio ou mesmo
desconhecido, pois ndo consta nos registros o que de fato foi ouvido — constando
apenas: “Audicao musical” ou “Audi¢do de discos”. Tais atividades constituiram 4%
do total de aulas. Duas professoras afirmam ter utilizado musica instrumental, das
quais citaram “Trenzinho Caipira”, de Villa-Lobos, e obras de Puccini. Conforme os
relatos, os professores utilizavam seu préprio acervo musical — alguns deles tinham
LPs e usavam em suas aulas, pois a escola ndo oferecia nenhum material fonogréafico.

O que observei nas atividades de Apreciacdo Musical, a partir das entrevistas
com as professoras, ¢ que a atividade proposta era “a oportunidade” que o aluno
tinha, de ouvir determinadas musicas. Ouvir Villa-Lobos ou Puccini era uma
experiéncia tdo nova, que acabava exigindo do professor um planejamento especifico
para se abstrair da audicdo, um conhecimento musical significativo — como a
percepcao de aspectos melddicos e ritmicos, recursos instrumentais utilizados pelo
compositor, ou mesmo aspectos historicos relevantes na composicdo da obra. Nesse
sentido, a proft. Amanda reconhece que os alunos quase ndo tinham acesso a musica
classica e acrescenta: a questdo é vocé fazer a escolha certa da musica classica
(Entrevista realizada em 25/03/04)%. Profe. Sueli relembra que os alunos que 0s

momentos de audicdo eram sempre acompanhados de outra atividade: Entéo eu fazia

%2 \/er Anexo C, Foto 4, p. 145.
% Anexo A, p.113. Proft. Amanda possui formacdo em Educacdo Artistica — Hab. Artes Plésticas.
Lecionou no Maria Constanc¢a no periodo de 1986 a 1990.
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com que eles respondessem um questionério, que eles fizessem uma dissertacao
sobre aquele tema (Entrevista realizada em 24/03/04)**,

Denominei Composicdo e Experimentacdo as atividades relacionadas ao
conhecimento e & exploracdo do som — oficinas de musica —,°® bem como as praticas
ligadas & composicéo vocal ou instrumental. Inclui nesse grupo a criacdo de parddia
e os trabalhos de confeccdo de instrumentos musicais — por certificar que estas aulas
também envolviam experimentacdo sonora. Esse tipo de atividade soma 14% das
aulas, das quais grande parte foi destinada a atividades de exploracdo e
desenvolvimento do conceito de som.

Mas a atividade que se destaca nesse grupo, e sobre a qual gostaria de
comentar, é a par6dia®. Nos relatos de ex-professores, todos eles demonstraram uma
atencdo ou uma “afinidade” maior com a parodia, afirmando que os alunos se
mostravam interessados e que essa pratica era uma das que mais mobilizava a classe.
Como etapa preparatdria, era solicitado que os alunos memorizassem a melodia de
uma mausica — ou escolhesse uma que ja era conhecida —, para que em seguida,
criassem uma letra que “encaixasse” na melodia escolhida. Os temas eram diversos,
desde que a letra representasse uma critica ou enfatizasse o aspecto cémico. Pelas
entrevistas, constatei que era uma atividade “divertida” — para professores e alunos —,
na qual a musica era apenas um recurso de composi¢do; ou seja, consistia em uma
atividade musical com motivacbes extramusicais. Prof?. Sueli relata: eu procurava
fazer com que eles ouvissem a musica que iam parodiar e depois encaixassem as
palavras dentro da letra que iriam formar — porque assim a mdsica saia mais ou
menos perfeita e estimulava a criatividade deles®’.

Segundo a profd. Sueli, no ano de 1974 o governo estadual promoveu um
curso de Prosodia Musical. O material distribuido, e que me foi apresentado pela
professora, consta de 7 paginas, divididas em topicos - como Regras de Prosddia,
Ritmo e Anacruse. O conteudo ndo deixa davidas quanto a sua utilidade nas “aulas

de musica”, pois orienta de forma didatica o trabalho de diversos textos — ndo

% Anexo A, p. 109. Profe. Sueli possui formagéo em Artes Plasticas. Lecionou no Maria Constanca
nos anos de 1979 e 1980.

% Sobre a histéria das oficinas de musica no Brasil, ver Campos (1988).

% O termo “parddia” ¢ utilizado aqui como uma apropriacio de determinada musica, na qual se
constroi uma nova letra sem modificar a melodia. Possui carater comico.

%7 Anexo A, p. 108.
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faltando exemplos — visando sempre obter um “bom ajustamento da letra a
musica”®,

Essas consideracdes sobre a parodia reforcam mais uma vez suas “motivacdes
extramusicais”, e provavelmente devido a sua estreita ligacdo com a lingua
portuguesa, foi praticada pela maioria dos professores — e parece ser praticada até
hoje como recurso “facil” para os professores sem conhecimento musical .

Considerando a quantidade de aulas de Educagdo Artistica destinadas a
musica, ha uma proporcao grande destinada a ensaios — na maioria das vezes, para o
Festival da Cantoria - promovido e realizado pela prdpria escola. Proporcionalmente
essa quantidade é significativa, totalizando 10% das aulas.

Além das atividades relacionadas com Teoria Musical, Histéria da Musica,
Composicdo e Experimentacdo, e Ensaios, outras aulas foram dadas envolvendo
masica, totalizando 46%. Neste item, o qual denominei Outros, estdo inseridos: o
canto de hinos patrios, cantos e dangas folcldricas, aulas sobre “Instrumentos
Musicais” — abordagem teorica ou atividade pratica —, temas ligados a importancia da
Educacdo Artistica e a importancia da Mdsica na vida do homem. Como algumas
aulas foram registradas de forma muito ampla — permitindo vérias possibilidades de
interpretacdo — preferi inclui-las neste item.

Julgo oportuno apresentar dois diarios datados de 1976 — um de Mdsica e
outro de Coral I — encontrados nos arquivos do Maria Constanca. Embora nédo se
enquadre nos diarios que deveriam ser contados para analise — pelo fato de “fugir”
dos registros de Educacdo Artistica — considero importante realcar alguns aspectos
desses diarios, pois revelam, através dos registros dos contedos ministrados, dados
importantes referentes ao ensino da masica nesse periodo.

Especialmente no didrio de Musica, constata-se grande predominancia de
teoria musical. Ao contrario dos outros, este se dirigia a todas as turmas — 1° e 2°
graus®®. A organizacdo dos conteidos obedece a um cronograma — o que me levou a
concluir que essas aulas eram dadas duas vezes por semana. O conteudo é
predominantemente direcionado a teoria musical: NocGes de melodia, harmonia e
ritmo, Claves, Conhecimento das notas em todas as claves, Compasso simples,

Solfejo na clave de sol, Graus da escala, Compasso Composto e Tonalidade, sdo

%8 Apesar de ter tido acesso ao material, ndo fui autorizada a divulga-lo na integra. Por esse motivo,
restringir-me-ei a comenta-lo.

% Apesar de ser dirigido ao 1° e 2° graus, esse diario apresenta uma lista de apenas 56 alunos.
Observa-se, pelo nimero de faltas, um alto indice de desisténcia, especialmente a partir do més de
maio.
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alguns dos assuntos ministrados nas aulas. Com base nesse contedo, observa-se que
havia uma preocupacdo no sentido de ensinar aos alunos os elementos teoricos da
musica e a pratica de leitura musical — haja vista a énfase no solfejo.”® Entendo que
essa énfase se deve ao fato da existéncia e atuacdo tanto do Coral e Fanfarra, como
da concepcao de um ensino musical nos moldes do Canto Orfednico.”

No diario de Coral | foram registradas apenas as madsicas que compunham o
repertorio — organizadas més a més. Essa lista de musicas foi apresentada aos ex-
alunos entrevistados que fizeram parte do Coral, os quais destacaram com
unanimidade, a musica O Uirapuru’. Outras musicas foram lembradas, como As
Pastorinhas (“4 estrela d’alva™) e Negrinho do Pastoreio’®. Considerando as outras
musicas do repertorio, percebe-se claramente uma escolha voltada para
apresentacdes especiais. As datas comemorativas, como Dia das Maes, Dia dos Pais
e Dia dos Professores, sdo lembradas e as cangdes alusivas a essas datas integram os
registros’™.

Acredito que a interpretacdo dos registros e as lacunas deixadas pela analise
superficial das indicacGes de conteudo, serdo complementadas com os relatos de ex-
professores e ex-alunos do Maria Constancga. Tais relatos ndo apenas esclarecem 0s

escritos, como revelam o sentido das praticas musicais na escola.

3.2 AVOZ DOS PROFESSORES

Os conteldos registrados nos diarios de classe sdo importantes na medida em

3

que apontam o que era ministrado na Educacdo Artistica. Mas a “vida” parece
emanar dos escritos, quando os professores fazem ouvir a sua voz — clarificando os
registros e dando “movimento” ao que antes estava apenas restrito ao papel. Ouvir os
professores foi, portanto, um passo fundamental e determinante no processo de

captacdo e compreensdo do ensino da masica na escola.

® Anexo C, Foto 1, p. 144.

™ Neste periodo — 1976 — a Escola contava com uma professora-regente que, pelo que chegou ao meu
conhecimento, era especializada em musica.

72 Cancéo composta em 1934, pelo compositor paraense Waldemar Henrique, na qual o autor aborda
aspectos do folclore brasileiro, de forma bem humorada. O elemento ritmico parece constituir,
juntamente com a letra, um dos “atrativos” da musica. Isto nos leva a crer serem estes os principais
motivos da cancdo ser a mais lembrada pelos alunos.

" As Pastorinhas é de autoria do compositor carioca Noel Rosa e Jo&o de Barro. Negrinho do
Pastoreio € uma lenda meio africana, ligada ao tema da escraviddo. Esta musica foi composta em
1957 e um dos maiores sucessos do escritor e compositor gatcho Barbosa Lessa.

™ \er AnexoC, Foto 2, p. 144. Na capa desse diario os termos indicativos normais foram riscados, e
substituidos por “Relatério, Entrevistas e Observagdes”, Devido a auséncia da folha com o nome dos
alunos e de registros de frequiéncia, suponho que nao havia controle nesse sentido.
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Ao analisar a cultura docente, Pérez Gomez reconhece que € um fendmeno
complexo - atentando para a necessidade de questionar “regras explicitas e ocultas”
que regulam os comportamento desse grupo. Para o autor, a cultura dos docentes
pode ser definida como “[...] o conjunto de crencas, valores, habitos e normas
dominantes que determinam o que este grupo social considera valioso em seu
contexto profissional” (2001, p. 164).

Pelos diarios analisados entre 1976 e 1996 chega-se a soma de vinte e cinco
professores. Em alguns casos, 0 nome do professor é registrado apenas uma vez, ou
seja, em uma Unica turma, curiosamente ministrando no maximo duas aulas de
masica por ano; em outros casos, seu nome aparece duas vezes, ou, seja, em mais de
uma turma. Sendo assim, julguei relevante entrevistar o0s ex-professores que
permaneceram pelo menos mais de um ano na cadeira de Educacdo Artistica —
resultando um total de seis entrevistados.

Dos seis professores entrevistados, trés possuiam formacgdo na area e um,
apesar de ndo ter a devida formacéo, destacou-se por ministrar a maior quantidade de
aulas de mdsica em todo o periodo analisado. Os relatos obtidos através das
entrevistas foram, de certa forma, complementares, haja vista a diferenca dos
periodos em que lecionaram no Maria Constanca. Diante disso, a entrevista com ex-
professores que permaneceram apenas um ano ministrando a disciplina me pareceu
dispensavel, mesmo porque a maioria deles ndo havia trabalhado contetdo musical.
Dois professores que possivelmente dariam informagdes importantes, ndo foram
localizados.

O roteiro da entrevistas teve como eixo as atividades musicais realizadas nas
aulas de Educacdo Artistica, as atividades musicais extraclasse - que até 1980 eram o
Coral e a Fanfarra, na decada de 1980 os Festivais e na década de 1990 as
apresentacdes integradas de musica, danca e teatro — e o canto do Hino Nacional no
patio da escola. A partir dai, outras perguntas surgiram no sentido de compreender a
pratica pedagdgica e o0 motivo de tais atividades.

Observei dentre os professores entrevistados, que a maioria demonstrava um
certo orgulho do trabalho que realizaram. Apesar das anotacfes dos diarios de classe
serem muito objetivas e pontuadas, por vezes, revelam detalhes — que lhes parecem
muito vivos na memoria — de procedimentos, comportamentos e reacdes dos alunos,
gue conduz, na maior parte dos casos, ao sucesso da aula dada.

Além de passar a idéia de “dever cumprido”, os professores se sentem

honrados — principalmente aqueles com mais experiéncia — e saudosos de um tempo
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que, para eles, traz recordacfes valorosas. Por outro lado, ha casos de professores
que demonstram certo receio ou se sentem ameacados ao saber que seus diarios
foram encontrados e lidos sem o seu consentimento. A profé. Sueli, de maneira muito
simpatica, disse que ficou surpresa em saber que seus didrios estavam sendo
“vasculhados”. A prof'. Amanda reconheceu ter dificuldades em lidar com
indicacGes de contetdos, que nem mesmo sabe se ministrou.

Meu objetivo através dos relatos de ex-professores foi direcionado a
esclarecer os registros contidos nos diarios, o propdsito de seus contetidos e o sentido
dado por eles ao eleger e selecionar determinadas atividades musicais.

Antes de apresentar e comentar os relatos, torna-se oportuno o pensamento de
Julia que, de alguma forma, vem confirmar constatacdes desta pesquisa. Segundo ele,
“os professores dispdem de uma ampla liberdade de manobra” e ““ o professor nao € o
agente de uma didatica que Ihe seria imposta de fora. Mesmo se a corporacéo a qual
pertence exerce uma pressao [...] ele sempre tem a possibilidade de questionar a
natureza de seu ensino.” (2001, p. 33). Nesse sentido, os relatos serdo apresentados e
comentados, conforme sua relevancia para a analise.

O primeiro aspecto que chama a atencdo, é a concepg¢do que o professor com
formacdo académica em Educacdo Artistica possui da sua propria disciplina, e
conseqiientemente da sua pratica. Isto se revela na fala de duas professoras - Maria
Helena e Amanda, que assumem ndo ter o dever de abordar as trés linguagens
artisticas. A profé. Maria Helena justifica seu escasso trabalho com musica afirmando
ndo ter dominio da area, e procura legitimar sua falta de polivaléncia referindo-se ao

que Ihe foi transmitido na Universidade:

Quando a gente saiu da faculdade a professora falou: “-Vocé tem que
enfocar mais aquilo que vocé domina. Vocé ndo tem a necessidade de
dar tudo o que eles pedem. Vocé tem que dar uma no¢do”. Entdo eu
dava uma pequena nocdo, mas eu ndo me aprofundava. Era sé uma
nocgéo bésica do que é musica ou trabalhar mudsica com desenho, musica
com escultura, com teatro”.

Semelhantemente, a prof®. Amanda relaciona o seu curso de formagdo com

sua préatica pedagdgica:

Quando eu sai e me formei [...] Eu ndo me sentia assim... obrigada a ter
que trabalhar com musica, com teatro e artes plasticas. Eu penso que eu
fui... eu tive o gostinho de trabalhar com isso e eu ja tinha enquanto

> Anexo A, p. 102.
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familia, o gosto de trabalhar com a musica, eu gostava muito também de
trabalhar com teatro e com artes visuais [...] Mas era uma coisa minha...
nunca me foi imposto pela escola, nem pela Universidade Federal:
“Olha, vocé vai se formar, vocé tem que trabalhar Artes Visuais, Artes
Plasticas, Muisica e Teatro.” Nao. Nada disso. Foi uma visdo pessoal de
fazer o trabalho’.

Com base nessas falas, nota-se que mesmo o professor formado em Educacgéo
Artistica ndo se sente capacitado ou ndo assume como dever o trabalho na area
musical. Se ele o faz, é por outras razfes — mais pessoais que académicas ou
profissionais’’. Assim, a atuacdo no ensino de msica fica condicionada & disposicao
desse professor, que se torna figura determinante no processo de inclusdo ou
exclusdo de aulas de musica na Educacdo Artistica. Outro aspecto que chama a
atencdo ¢ que, mesmo que o curso de formagdo os “isente” da responsabilidade da
abordagem musical, os professores realizam dentro de suas possibilidades algum
trabalho musical.

Isso se confirma no depoimento da prof®&. Amanda, que apesar de ndo sentir o
“peso” colocado pela Universidade e de reconhecer sua limitacdo nessa area, sempre

planejou aulas de masica de forma a conciliar teoria e pratica:

Eu sempre tive a preocupagdo de dar atividades praticas e colocar
também a parte tedrica pra eles [...] E conversava bastante com eles
sobre isso... levava uma musica [...] eu tinha um radinho... radio-
gravador [...] eu lembro que ele era pequeno mas tinha uma poténcia
muito boa, e eu guardava no meu escaninho [...] Entdo a gente sempre
ouvia. Na época fita K7 que a gente mais ouvia, porque eu gravava a
musica [...] entdo eu trabalhava a parte tedrica, com o0s pequenos textos
[...] fazia alguns joguinhos musicais... as vezes a gente acabava fazendo
vibragéo de sons [...] era isso”.

Ao ser interrogada sobre o que os alunos ouviam, ela respondeu que ouviam
um pouco de tudo: do erudito ao popular — desde que ela tivesse o material.

De modo semelhante, a prof?. Sueli desenvolveu suas atividades. Afirmou ser
“apaixonada” por musica € por esse motivo, possuia em casa algum material de
musica. Depois de acumular anos de experiéncia docente, hoje é aposentada —
orgulha-se de ser formada em Artes Plasticas e de ter conseguido conciliar o ensino

das artes em sua pratica pedagogica.

’® Anexo A, p. 111.

" Segundo a prof* Amanda, o professor de Educagdo Artistica tinha mais uma “obrigatoriedade
moral” de trabalhar com musica, o que fazia com que ele tivesse que ir a busca de materiais.

® Anexo A, p. 111.
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Segundo o relato dessa professora, uma coisa é possuir penddo artistico e
outra coisa é impor sua presenca em sala de aula’. Como parte de sua filosofia
pedagdgica, a professora acredita na necessidade de dar sentido aos conteudos
ministrados para que os alunos saibam os motivos das diversas atividades
apresentadas. De suas experiéncias como aluna, profé. Sueli se recorda das extensas
biografias dos compositores que copiava em seu caderno. Para ela, esse tipo de
atividade € desestimulante. Para fazer sentido, os alunos teriam que ouvir a obra
desses compositores, compreender a masica segundo a época em que foi produzida.
A professora relembra que suas aulas de Audi¢cdo Musical eram acompanhadas de
algum tipo de escrita, como um questionario, direcionado ao género, a
instrumentacao e a outros aspectos sonoros. E isso ela diz ter procurado desenvolver
em suas atividades, embora, ao analisar seus contetdos, foi encontrada a audigéo
musical associada a simples reflexdo — como as aulas de relax, onde se percebe
claramente um caréter musicoterapéutico.®

Mais uma vez fica evidente na pratica do professor de Educacdo Artistica
uma autonomia no que se refere a escolha do conteudo, e a relevancia da sua
experiéncia pessoal — habitos e gostos — no desenvolvimento de suas atividades. No
caso desta professora, sua concepcdo musical e suas motivacdes para as aulas de
relax, por exemplo, se mostram em sua vida pessoal: até hoje a musica pra mim é o
refrigério da minha alma, é a minha vida porque s6 a masica me da o conforto que
eu preciso nas horas de desesperanca®.

Esse fato nos remete ao pensamento de Pérez Goémez, quando aborda a
cultura docente. O autor afirma que os juizos, as decisGes e as propostas que 0
professor faz derivam de seu modo peculiar de interpretar sua experiéncia.
Entretanto, para entender seu modo de pensar e agir, “[...] sera necessario penetrar na
rede ideoldgica de teorias e crencgas, que determina o0 modo como o professor da
sentido a seu mundo em geral e a sua pratica docente em particular.” (2001, p. 189).

Ao ser questionada sobre o trabalho com os contetdos musicais, a profe.
Maria Helena afirma que fazia uso de tudo o que possuia em sua propria casa, além
do que obteve do seu curso na Universidade. Observa-se aqui, que mesmo 0
professor formado em Educacgéo Artistica tinha que se dispor a buscar as fontes caso

desejasse atuar na area de musica:

® Anexo A, p. 110.

8 Essas aulas apenas “sinalizam” uma inten¢do musicoterapéutica, nio sendo levado as tltimas
consequeéncias.

81 Anexo A, p. 108.
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Entdo a gente tinha que procurar o professor da universidade, a gente
tinha que procurar em livro, ai naquele tempo ainda era LP, entdo a
gente procurava LP , gravava, trazia.... [...] Entdo era assim: através de
pesquisa, através de auxilio de professores, do meu pai — que entende
muito de musica - dos professores de piano...e assim a gente ia. Os
proprios alunos que tocavam piano, que faziam aulas de canto, que ja
eram profissionais®.

Com base nesse relato, o “pensamento pratico” do docente é algo a ser
considerado. Segundo Pérez Gdmez, esse pensamento € que direciona 0s modos de

interpretar e agir sobre a realidade da aprendizagem. Pois,

mais do que teorias cientificas sobre os processos de aprendizagem, ou
sobre os métodos didaticos [...], o pensamento pratico se forma nestes
tacitos, obscuros e, ao mesmo tempo, simples intercambios de
significados no contexto escolar (2001, p.194).

Outro aspecto observado no discurso dos professores € o direcionamento
minimo por parte destes — no que se refere as atividades musicais — e
conseqiientemente ao carater “democratico” das aulas de musica. Os professores
sempre fazem referéncias aos alunos que estudavam instrumentos ou faziam aulas de
canto, de danca, porque de certa forma estes alunos eram “uteis” e “eficientes” no
bom andamento das aulas. Relatos, como o da profé. Maria Helena, mostram que
havia um condicionamento do trabalho aos alunos habilitados — ou seja, o professor

sO atuava na area de musica se houvesse interesse ou habilidade por parte dos alunos:

Porque os meninos naquela época... 0s meninos tocavam e tinha muitos
grupos de musica. Bandas, né? E tinha meninas que dancavam.... nés
tinhamos dois grupos de danca e um de ginastica ritmica. Ent&o aquilo
propiciou a musica, entendeu? A abertura pra misica... Entdo eles se
interessavam mais gostavam de masica de baile, samba, disso, né?%

Diante dessas afirmacdes, conclui-se que os alunos influiam no “destino” das
aulas de mausica nesse periodo, mesmo porgue, diante da falta de dominio do
professor, esses alunos, além de preencher as lacunas deixadas por esta deficiéncia,
dao a ilusdo de que o ensino da musica esta sendo realizado de alguma maneira — 0
que ndo é verdade. Assim, ao privilegiar determinados grupos ou alunos, o carater

excludente é demonstrado nas praticas musicais escolares.

82 Anexo A, p. 102.
8 Anexo A, p. 102. A época a que a professora se refere é a década de 1990.



63

Esse “privilégio” dado a determinados alunos ¢ um indicador importante para
outro aspecto: o da competitividade — que sera tratado mais adiante. A diferenciacao
e a énfase nas “habilidades musicais” dos alunos parecem conduzir ao
individualismo, que segundo Pérez GoOmez, se concretiza na concepgdo da

aprendizagem como um fendmeno individual. Para o autor,

a maioria dos estudantes e das escolas aceita que a aprendizagem é uma
experiéncia essencialmente individual, de modo que a preocupacdo
fundamental da atividade docente é orientar e estimular o progresso
individual. Neste sentido, a aprendizagem individual e isolada apéia e
reflete a0 mesmo tempo uma concepg¢do competitiva da aprendizagem,
criando na sala de aula e na escola um ambiente de competitividade e
falta de solidariedade (2001, p. 170).

Afirma a profé. Bernadete, que possui formacdo em Histdria, mas que
lecionou concomitantemente Educacdo Artistica no Maria Constanga: Sempre tinham
aqueles alunos que tocavam violao, né? Teclado... e n6s faziamos apresentacdes.
Muitas vezes assim... no final do bimestre (Entrevista realizada em 24/03/04)*. Esta
seletividade continuara sendo abordada mais adiante, quando os alunos falardo sobre
o Coral e a Fanfarra , que integraram as atividades musicais da escola na década de
1970, e quando, na década seguinte eram promovidos os festivais de musica do
Maria Constanca.

Se, por um lado havia seletividade ou participacdo de determinados grupos,
por outro, observa-se uma maior participacdo, condicionada a competitividade.
Nesse sentido, os professores promoviam apresentagdes e trabalhos em grupos, e
mesmo que a competicdo ndo fosse anunciada ou oficializada, o espirito competitivo
era provocado. Segundo a profd. Sueli, que varias vezes dividia a sala em grupos,
cada equipe trabalhava, uma queria ser melhor que a outra®.

Essa realidade é compartilhada por outra professora que afirma que em alguns
casos, o0s alunos do turno matutino ficavam depois da aula, dancando e cantando,
com o intuito de apresentar-se para a turma da tarde. A prof®. Maria Helena diz que
avaliava as turmas, e cada turma sabia que estava sendo comparada com outra. Ela
incentivava para ver quem se saia melhor. Entdo, assim... eles ficavam acirrados,

né? - afirma a professora®®.

8 Anexo A, p. 106.
8 Anexo A, p. 108.
8 Anexo A, p. 103.
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Mas o espirito competitivo mesmo parece se “oficializar” nos festivais de
musica. Denominado de Festival da Cantoria®’, o evento reunia msicas selecionadas
previamente em sala de aula, e 0s alunos participavam tanto cantando como
dancando. Segundo depoimento do prof. Raul, esses festivais refletiram a realidade

musical do pais:

E como havia nacionalmente um periodo em que houve aquele
entusiasmo com a mdsica, no ambito do Brasil, também Campo Grande
tinha no Maria Constanca, e os alunos procuravam ao maximo brilhar,
ndo é? Ensaiavam muito bem e realizava-se no Saldo (Entrevista
realizada em 03/12/03)%,

Com base nesse comentéario, pode-se afirmar que a motivacdo e a busca pelo
“prilho”, se fundem e se transformam em forca propulsora dos festivais escolares.®

Outro aspecto a apontar, € no que se refere a liberdade dada aos alunos no
periodo de realizacdo dos festivais. O prof. José Carlos deixa bem claro que partia
dos proprios alunos as ideias e o direcionamento das aulas, e apesar de nao ser
licenciado em Educacdo Avrtistica, foi o professor que mais desenvolveu atividades
musicais no Maria Constanca, no periodo estudado®.

Segundo prof. José Carlos, a fonte de pesquisa naquela época eram dificeis,
fazendo com que ele se colocasse a frente do trabalho, realizando aquilo que viesse
da parte dos alunos — respeitando a vontade deles. Nesse sentido, as aulas parecem
ser bastante “democraticas”, na medida em que se permite fazer o que a classe
sugere: Ai eles diziam: ‘Professor, hoje vamos sé tocar violdo, cantar’. Entdo a
gente fazia mais um relax, com relacdo aos nossos alunos, nas nossas aulas
(Entrevista realizada em 04/03/04)".

Apesar da prof. Sueli e do prof. José Carlos fazerem mencgdo ao relax, ndo
tomei estas aulas por regra, mas procurei considerar o tipo de musica ouvido nas
aulas. Nesse sentido pode-se afirmar que o repertério era eclético. Os professores

apresentavam desde musica erudita — universal e brasileira — até musica regional e

87 Os registros do Maria Constanca fazem referéncias a esses Festivais no ano de 1981, embora eles s6
aparecam nos diarios de classe nos anos de 1982 a 1985, posteriormente em 1988, sob 0 nome de
Festival de Biologia. Outro nome utilizado para denominar o Festival, era Festival de Mdsica
Cientifica — por se tratar da tematica que envolvia as disciplinas de Ciéncias e Biologia.

8 Anexo A, p. 99. Prof. Raul lecionou no Maria Constanga no periodo de 1967 a 1991.

8 Nos registros encontrados, um professor dedicava grande parte de suas aulas de Educagdo Artistica
ao ensaio para os Festivais, mas esse professor é falecido.

% prof.José Carlos possui formagdo em Economia e ministrava aulas de Educacéo Avrtistica e OSPB.
Lecionou no Maria Constanca nos anos de 1979 e 1980. Das 72 aulas de Educacdo Artistica
ministradas durante o ano de 1979, 29 foram destinadas & MUsica.

%1 Anexo A, p. 100.
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folcldrica. A proft. Sueli afirma que eles ouviam de tudo, as diversas expressdes [...]
Tinha musica que eles gostavam... cada equipe buscava o seu gosto.

A questdo do “gosto” esta presente e pode ser tomada como problematica,
pois cabia ao professor administrar esta questdo. E é no relato da profé. Amanda que

isto se evidencia:

Eu n&o me lembro que tipo de musica tinha na época comercialmente [...]
Entdo eu buscava musicas que eles ouviam na época [...] e ai eu ia
“negociando” outros tipos de musica: Villa-Lobos ...entdo, era eclético
[...] Porque eu comegava ndo com uma imposi¢do , chega |4 e vocé
coloca [..] mas havia toda uma preparacdo e uma mudanga
devagarzinho de um tipo de musica pra outro tipo [...] Eu acho que os
jovens gostam muito de mdsica.... entdo vocé ia pondo uns pequenos
textos, umas atividades... %

A professora ainda justifica a resisténcia a “musica classica”, alegando que os
alunos ndo tinham acesso, portanto ndo estavam familiarizados com o estilo.

Julgo importante considerar nesse contexto, embora com uma certa ressalva,
a prética do canto do Hino Nacional. Embora ndo se caracterize como atividade
musical ou pratica que envolva aprendizado especificamente musical, acredito ser
um elemento da cultura escolar e que portanto, possui um sentido proprio no
ambiente escolar. Além disso, nos diarios de Educacdo Artistica encontrei
referéncias ao canto do Hino, principalmente no més de setembro — certamente por
ser 0 més em que se comemora o Dia da Patria.

Embora o canto do Hino Nacional tenha sido realidade no Maria Constanca,
certifiquei através das entrevistas, que essa pratica ndo foi ininterrupta. Em uma
reunido do conselho de classe realizada em 1982, 1é-se: “Determinar, pelo menos 1
vez na semana cantar o hino nacional a cargo do prof. De educacdo Artistica, 5
minutos antes do Recreio, que sera no 3° tempo”®. Com base nesse trecho, concluo
que existiu tal pratica — mesmo porque foi confirmado por alguns alunos, mas por
algum motivo deixou de existir durante um periodo. Sendo assim, em 1982, tornou-
se necessario determinar e registrar o retorno do canto do Hino, e atribuir ao
professor de Educacdo Artistica a responsabilidade desse momento — levando-me a
concluir que, independente se suas habilidades musicais, esse professor deveria

assumir o momento civico simplesmente por se tratar de entoacéo e audi¢do musical.

% Anexo A, p. 112. Aqui ela faz referéncia ao “O Trenzinho Caipira”, de Heitor Villa-Lobos. Nesse
tipo de aula - Apreciacdo Musical - , os alunos ouviam, fechavam os olhos, conversavam sobre a
musica, ouviam novamente e desenhavam. Ver 5% Mat., 1989. Anexo B, p. 140.

% Ata da reunido n° 03/82, realizada no dia 9 de fevereiro de 1982. Anexo C, Foto 3, p. 144.
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Percebi nos relatos dos professores, que o canto do Hino Nacional no pétio
representava, de fato, um momento civico, uma situacdo que exigia respeito.
Observa-se por parte de alguns professores, como a prof®. Bernadete, que era
necessario haver uma conscientizacdo para que os alunos ndo s6 vivenciassem o

momento, mas o compreendessem. Conforme profé. Bernadete,

eles até colaboravam muito porque a coordenadora também ajudava
inclusive eu dizia assim, que o Hino Nacional é o mesmo de nos estarmos
fazendo uma oragdo para Deus. Entdo naquele momento nds estavamos
fazendo uma oracdo para nossa patria. E eles aceitavam, sabe? Todos
ficavam em fila, ninguém com boné, numa posicdo de bom brasileiro...
era muito bonito®.

Talvez essa visdo pareca romantica, mas é a visao compartilhada por outros
professores — como o prof. José Carlos, que ao ser interrogado sobre indisciplina no
momento do canto do Hino, respondeu: Nada. Nada [...] Eram colocados em filas
duplas, por série, e tinha a participacdo dos professores, com a mao no peito, com o
respeito a nossa Bandeira Nacional e ao canto do Hino Nacional®.

De outro lado, h& aqueles professores que reconhecem ser um momento
dificil para os alunos, por requerer “imobilidade” corporal e concentragdo. A prof®.
Maria Helena admite casos de indisciplina, e nesses casos, 0 aluno era chamado a
atencdo. Se houvesse insisténcia, ele ia pra frente e conduzia o canto do Hino. Mas
admite que isso aconteceu poucas vezes: depois ninguém mais queria cantar o Hino
Nacional sozinho®.

Diante da voz dos professores, posso afirmar que sua expressdo se manifesta
desde suas experiéncias mais particulares a sua filosofia de vida. Ou seja, o sentido
de sua préatica esta naquilo em que ele acredita, naquilo que ele conhece e no que ele
deseja que seus alunos saibam. Assim, a voz dos professores é ouvida, fazendo com
que seja percebido o sentido das praticas musicais propostas e realizadas por eles.
Mas outras vozes sdo ouvidas — agora dos alunos - e cabe a nés compreender outros

sentidos atribuidos as atividades musicais vivenciadas na escola.

% Anexo A, p. 106.
% Anexo A, p. 101.
% Anexo A, p. 105.
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3.3 AVOZ DOS ALUNOS

Os relatos das experiéncias dos ex-professores expressam uma realidade
particular, pois a propria condicdo de professor é carregada de sentidos que sao
formados ao longo de sua vida académica e profissional e que se refletem em seu
exercicio docente. De modo semelhante, os alunos, na sua condicdo de aprendizes,
possuem uma maneira também propria de ver as coisas, de vivenciar 0s
acontecimentos e de avaliar as diferentes situacoes.

Nessa perspectiva, Pérez Gomez ressalta um ponto da cultura institucional, ao
afirmar que “a compreensdo que os alunos tém da situagdo escolar pode ser
substancialmente diferente da que os professores tém”, mesmo porque ambos podem
ter definigdes opostas da situagdo escolar. No entanto, para o autor, “[...] a cultura
dos alunos se mostra dependente da cultura dos docentes, se encontra
substancialmente mediada pelos valores, pelas rotinas e pelas normas que 0s
docentes impdem” (2001, p. 165). E importante considerar aqui, concomitantemente
a cultura institucional, a cultura experiencial dos alunos - bem como a dos
professores - , que para Pérez Gomez esta ligada a vida paralela a escola, e aos
processos evolutivos de construcdo de significados, estruturas de pensamento,
sentimento e atuagéo (2001, p. 205).

Diante desse pressuposto, Hentschke e Del Ben atentam justamente para a
necessidade de “conhecer as realidades dos nossos alunos e compreender como eles
se relacionam com musica fora da escola — em quais situacdes, sob que formas, por
quais processos e procedimentos, com que objetivos, com quais expectativas e
interesses” (2003, p. 181). Com base nessa afirmacéo, procurei ouvir os alunos que,
utilizando vocabularios e maneiras particulares, me ajudaram a encontrar e encaixar
as “pecas do jogo”, possibilitando a compreensdo do sentido das praticas musicais no
contexto da Educacéo Acrtistica.

Como entrevistei ex-alunos de diferentes periodos, percebi realidades que se
diferem, mas que como efeito, se complementam. Se na década de 1970 os alunos
mencionam o Coral e a Fanfarra, na década de 1990, enfocam as apresentagdes
musicais incentivadas pelo professor de Educacdo Artistica, nas quais grupos de
alunos dedicavam-se aos ensaios de pequenos espetaculos para serem exibidos para
toda a escola. Portanto, nos relatos se revelam os sentidos que tais praticas tiveram

para os estudantes do Maria Constanca.
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O Coral pode ser caracterizado como “a expressdo da musica vocal” da
Escola Maria Constanca na década de 1970%. Ele participava das aberturas dos
eventos da Escola, além de se apresentar em outros locais. Nos relatos de ex-alunos,
percebe-se claramente que o Coral funcionava como um divisor, que separava 0S
“escolhidos” e os “nao escolhidos”.

O processo de sele¢do foi mencionado por todos os alunos entrevistados que
estudaram na Escola no periodo em que o Coral esteve atuante. Segundo eles, os
candidatos que demonstravam interesse se reuniam, em determinado dia e horério®,
para a realizacdo de um teste vocal, no qual cantariam um trecho de uma musica ja
conhecida. Quanto ao resultado, Isabel Teresa relembra: A gente cantava e esperava
uma semana o resultado. Ai saia uma lista pregada la no vidro. Quem ficava e quem
ndo ficava (Entrevista realizada em 15/03/04).

Ao descrever o teste, um aluno explica que, se vocé tinha afinacdo, sua voz ja

190 'O fato de nio

era identificada e classificada por naipe - se ndo servia, ndo servia
servir, ndo significava derrota para todos — embora os alunos que se submetiam ao
teste, expressassem desejo e interesse musical. Segue-se o relato de um dos “ndo

escolhidos”, que guarda na memoria os detalhes do dia do teste.

Eu lembro que eu fiquei muito nervoso na hora de fazer, porque era a
primeira coisa que eu participava [...] Era muita gente... no dia...
fazendo. Eu lembro que estava bem tumultuado no inicio... [...] ela foi

fazendo e liberando as pessoas. E foi... a medida que ia cantando, ela ja
101

dizia se servia ou ndo (Entrevista realizada em 03/04/04)~".

Ao ser interrogado sobre seu sentimento com relacdo ao resultado, Pedro diz
que ndo ficou frustrado. E essa afirmacdo parece fazer mais sentido na sua resposta
quanto ao conteudo musical ministrado nas aulas de Educacdo Artistica: Ndo me
lembro muito porque ndo era uma coisa que eu gostava, né? Eu gostava mais de
esporte, entdo a parte artistica assim... [...] Eu tinha muita atividade fisica, jogar
bola...1%?

E importante ressaltar que, apesar de haver os “ndo escolhidos” e os

desinteressados, os “escolhidos” sabiam muito bem o que significava ser integrante

% Encontramos registros do Coral apenas no ano de 1976, mas segundo relatos de alunos, ele existiu
antes deste periodo. A professora responsavel pela organizacdo e pelo funcionamento do Coral foi
localizada, contatada, mas nao foi possivel colher seu depoimento.

% O Diario de CORAL I registra um “teste vocal (para sele¢do dos alunos do Coral)”, no dia 20/03/76.
% Anexo A, p. 124. Isabel Teresa estudou no Maria Constanga de 1974 a 1979.

100 Apnexo A, p. 119. Os homens classificados em tenor e baixo, e as mulheres em soprano e contralto.
101 Anexo A, p. 126.

102 Anexo A, p. 126.
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do Coral. Sabiam que participavam de um grupo diferenciado. Sair da sala de vez em
quando para ensaiar, sair da Escola para apresentar e ter acesso ao Auditorio, foram
motivacdes apontadas por um dos integrantes. Para Renan, o Coral era simbolo de
status, uma possibilidade de sair da rotina. Mas reconhece que 0 ensaio ndo era uma

atividade muito prazerosa:

[...] agradavel ndo era ndo [...] ndo tinha esse prazer em estar la [...]
Vocé entrava, se posicionava, ficava repetindo...vocé repetia... ndo tinha

nada assim que era prazeroso, tipo assim: Vou sair pra fazer uma coisa
103

prazerosa. N&o tinha isso (Entrevista realizada em 04/02/04)~".

Ao falar dos ensaios do Coral, Isabel Teresa faz referéncias a professora e a
metodologia do ensaio: Era interessante. Ela era extremamente perfeccionista. Ela
fazia com que a gente buscasse a perfeicdo. Repetia, repetia, repetia. Repetia muito,
muito mesmo'®.

Diante dessas consideragdes, parece claro que o aspecto prioritario eram as
apresentacdes publicas — dentro e fora do Maria Constanca. Segundo os alunos
coristas, nos ensaios ndo havia nenhum tipo de referéncia a teoria musical, nem
contato com a partitura. Ao se dirigir para o ensaio 0 aluno sabia que se dedicaria
apenas ao trabalho vocal, ou seja, aprender a melodia referente ao seu naipe. O
estimulo e o sentido para alguns eram de fato as apresentacdes'®.

Se o Coral foi “a expressdo da musica vocal”, a Fanfarra constituiu, por sua
vez, “a expressdo da musica instrumental” do Maria Constanca na década de 1970.
Segundo Consani (2004), “o fim do Estado Novo ¢ do movimento orfednico deixou
um véacuo que foi parcialmente preenchido pelas Bandas e Fanfarras [...] Estas
passaram a encabecar os desfiles civicos, observados em varias datas™'%.

Ao entrevistar Marco Antonio, ex-instrutor da Fanfarra, percebi claramente
gue esta ndo apenas fez parte da vida da Escola, mas marcou sua prépria vida como
aluno e masico. Marco Antonio relata com orgulho: Apresentacdo de Fanfarra nos
sempre tivemos todo dia 26 de agosto, que € aniversario da cidade. E... 7 de

setembro, como normalmente a gente era bem classificado [...] a gente era sempre

103 Anexo A, p. 123. Renan estudou no Maria Constanca de 1974 a 1978.

104 Anexo A, p. 124.

105 Esse aspecto vai ao encontro da colocacdo de Swanwick, quando o autor aponta 0 objetivo
principal [apresentacdes publicas] e a metodologia marcada pela repeticdo — “dando origem ao tédio e
a saciedade”. Ver p. 45 deste trabalho.

106 Convenciona-se que as Fanfarras s&0 grupos instrumentais compostos exclusivamente por
instrumentos de percussdo e sopros de metal; jd as Bandas possuem também, além dos ja citados,
instrumentos de sopro de madeira (CONSANI, 2004).
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chamado pra 7 de setembro (Entrevista realizada em 31/03/04)'”". Essa classificagio
estd relacionada com os concursos de Fanfarras que premiavam as melhores
Fanfarras escolares da cidade nesse periodo. Nesse aspecto, ele lembra que o grupo
do Maria Constanca conseguia melhor classificagdo que muitas escolas particulares
de Campo Grande'®,

Ao contrario do Coral, a Fanfarra “trocava de uniforme” praticamente todo
ano. Em tom de brincadeira Marco Antdnio afirma que os uniformes eram
patrocinados pelos “paitrocinadores”, ou seja, os proprios pais dos alunos se uniam
para adquirir um novo uniforme — ou, como aconteceram algumas vezes, 0s pais que
possuiam lojas financiavam material ou mercadoria com o intuito de divulgar suas
marcas'%.

De modo semelhante ao Coral, durante um periodo era necessario passar por
uma selecdo para participar da Fanfarra. Primeiramente o aluno demonstrava
interesse por determinado instrumento, depois era submetido a um teste de ritmo.
Conforme relato de Marco Antdnio, a grande maioria dos integrantes da Fanfarra
eram homens — as poucas mulheres tocavam instrumentos menos pesados™*°. Lembra
também que a Fanfarra possuia elementos “alegoricos”, que compunham o grupo e
se apresentavam nos desfiles. Dentre eles, o Corpo Coreografico — formado
geralmente por alunas que faziam coreografias durante a execucdo das pecas
musicais executadas pela Fanfarra, Pelotdo Civico — grupo de alunos portando a
bandeira nacional, estadual, municipal e a da escola, e Baliza — aluno ou aluna,
escolhidos dentro do conjunto que realizavam evolucdes, malabarismo e coreografias
livres ou coordenadas & frente da banda ou fanfarra™*.

Segundo Cibele, que participou da Fanfarra sob a direcdo de outro instrutor, o
teste era dispensavel. Expressa seu prazer em participar tocando prato, depois, em
outro tempo, 0 bumbo™?: era uma coisa que a gente gostava... Geralmente, naquele
tempo, os melhores alunos, aqueles que tiram a melhor nota, né? Que vai participar

da Fanfarra (Entrevista realizada em 13/04/04). Nao se recorda de haver algum tipo

97 Anexo A, p. 119. Marco Antonio estudou no Maria Constanca de 1973 a 1976.

198 Em uma reunido realizada no dia 22/06/77, ha registros com referéncia aos ensaios, a proibicao de
participacdo de alunos que ndo estudassem no Maria Constanga e ao excesso de faltas, que
automaticamente eliminaria o instrumentista da Fanfarra.

199 Anexo A, p. 120.

19 As mulheres tocavam, na sua maioria, pratos e marimba. Conforme relato, a Fanfarra ja chegou a
ter aproximadamente 70 integrantes — o0 que é considerado um grupo grande. Ver Deposito da
Fanfarra. Anexo C, Foto 10, p. 148.

11 Anexo A, p. 119. Sobre este aspecto, ver Consani (2004).

12 v/er Cibele em desfile civico. Anexo C, Foto 9, p. 148. Cibele estudou no Maria Constanca de 1974
a1980.
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de “papel”, ou seja, musicas eram aprendidas “de ouvido” e depois memorizadas,
seguindo as orientacdes do instrutor''*.

Se o Coral ¢ a Fanfarra foram, como mencionado anteriormente, “as
expressdes musicais” da década de 1970, os Festivais de Musica se destacaram na
década seguinte. Como reflexo dos festivais que aconteciam no Brasil e eram

divulgados pela televisao'*

, a Escola Maria Constanca mobilizava alunos e
professores no sentido de “incrementar” suas atividades musicais.

E Cibele que recorda alguns aspectos do Festival da Cantoria, também
denominado de Festival de Musica Cientifica. Conforme seu relato, as musicas
compostas deveriam se direcionar para 0s contetdos de ciéncias e biologia. Nesse
caso, era permitida a parddia, desde que esta ndo fugisse ao tema proposto pelo
Festival. A média de alunos participantes era dois ou trés por sala, e o resto fazia

torcida'®®

. A paroddia, que ja foi comentada anteriormente, aparece agora em uma
situagdo especifica: “motivando” um Festival de Mdsica Cientifica que parece ter
como objetivo principal o trabalho com contetudos da area de ciéncias. Novamente
“motivos extramusicais” para uma atividade considerada “musical”.

Outra lembranca desse periodo é relatada por Ana Cristina, que conta dos
grupos de dangas compostos por meninas e formados por iniciativa delas mesmas. Se
a competicdo ndo era “o motivo”, por certo era “o resultado” do trabalho
desenvolvido pelos grupos de alunas. Ana Cristina admite ter havido uma certa
competicdo entre os grupos, mas ressalta que ndo levavam para o aspecto pessoal — 0
que existia era o intuito de fazer o melhor®,

Em outro momento, a aluna lembra que os meninos se dirigiam mais ao
canto, e as meninas formavam grupos de danca: Eu apresentei danca. Eu dancei [...]
A gente que montava tudo. A gente queria essa autonomia de produzir, de fazer a
117

coisa (Entrevista realizada em 25/03/04).
Sobre o0 aspecto da competitividade, ela diz:

E até hoje existe isso... em todos os setores, né? Nao so na escola... a
competitividade, né? Pra nds era serissimo aquilo. Vocé podia dar um

3 Anexo A, p. 128.

14 Ao analisar os festivais realizados em Campo Grande nesse periodo, Guizzo — autor da mdsica
vencedora do | Festival de musica Popular Brasileira de Campo Grande — admite que estes “surgiram
em decorréncia dos que estavam acontecendo em Sé&o Paulo, na Rede Record. Isso ndo é novidade, a
provincia sempre gostou de copiar a metropole” (ROSA ,1981, p. 14).

15 Anexo A, p. 128.

116 Apa Cristina estudou no Maria Constanga em 1979.

17 Anexo A, p. 130. Os relatos indicam que os primeiros Festivais da Cantoria envolveram apenas
masicas cantadas, incluindo posteriormente, grupos de danca.
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pedaco de papel rasgado como prémio. Mas se era prémio a gente tinha
que ganhar aquele prémio, entendeu?''®

Vale destacar aqui, dois aspectos: a autonomia dos alunos ao desenvolver as
composicdes e as performances, e a seriedade com que enfrentavam a “competicao”.
O Festival era uma competicdo. E a principio uma competicdo onde o professor
pouco intervinha, cabendo aos alunos formar seus grupos, ensaiar e entrar no
processo eliminatorio, como em todos os festivais.

Outro aspecto oportuno de se ressaltar, com base em uma observacao feita no
relato da aluna Ana Cristina, € que sincronizado com o espirito competitivo, parecia
estar o0 espirito exibicionista. Segundo ela, os meninos aplaudiam e admiravam a
danca das meninas, e estas, torciam para eles quando cantavam. E interessante
perceber nas proprias atividades musicais, a existéncia de uma natureza
“extramusical”, pois assim como a performance era valorizada, outros elementos
coexistiam e eram buscados dentro do contexto do “espetaculo”.

Motivos extramusicais estdo presentes também, embora este evento nao seja
estritamente musical, na Festa da Primavera. Apesar desse evento ndo constar nos

diarios de classe, a aluna Sofia recorda:

Tinha Festa da Primavera... ai podia escolher, né? Quem quiser escolher
uma musica pra cantar la na frente, vai; quem quiser apresentar uma
peca de teatro, vai... assim, era livre né? A gente escolhia o que a gente
queria fazer...ai no dia ia |4 e fazia [...] era tema livre assim... entdo ia
um ou outro ia la, tocava violdo... Eu participei uma vez, s6 que foi de
danca (Entrevista realizada em 16/04/04).**

Ao ser interrogada sobre o repertdrio tocado, ela ndo se lembra, mas sabe que
era musica “da moda” — musica que tocava bastante nas radios, na época. E
acrescenta que as apresentacOes na Festa, era aquela coisa dividida: um grupinho
tocava e os outros ficavam escutando™?°.

Procurando compreender 0 que representava o0 momento do canto do Hino
Nacional para os alunos, serdo apresentados alguns relatos nesse sentido. A maioria
dos alunos entrevistados deixa claro que ndo eram momentos muito agradaveis ou
significativos.

Conforme a descricdo feita por um dos alunos, além da disciplina que era
muito pesada, vocé ficava em formacao de fila, olhando pra nuca do outro, enfim,

18 Anexo A, p. 130.
19 Anexo A, p. 131. Sofia estudou no Maria Constanca de 1992 a 2002.
120 Anexo A, p. 131.
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aquela coisa bem militarista'?'. Sua colega compartilhou conosco outras lembrancas
desses momentos, onde destaca o aparelho de som utilizado na época. Ao ser
interrogada sobre o que significava cantar o Hino Nacional no patio da escola ela
responde: Eu ndo gostava. Virava muita bagunca [..] tinha um toca-discos
marrom... mas o disco s tinha o som dos instrumentos e as criangas cantavam o

hino. E o toca-discos era um horrivel, I4... tinha uma perninha'®

. Apesar do tom
bem-humorado da resposta, ela ndo esconde que, na sua condi¢do de aluna, aqueles
momentos passados ali — no patio — ndo faziam muito sentido para grande parte dos
alunos.

Por outro lado, alguns alunos percebiam que, mesmo ndo sendo agradavel
estar em fila, cantando um Hino do qual ndo se compreendia o conteudo da letra,
existia naquele gesto uma intencdo civica — que mesmo ndo sendo totalmente aceita,
era percebida. Segundo Marco Antbnio, entrava também a Educacdo Moral e
Civica. Ter a idéia do que é o Brasil, de amar a patria, respeitar as flamulas, a
bandeira.... respeitar em si todo o contexto™®.

Observa-se que os sentidos dados pelos alunos as diferentes praticas musicais
podem ser semelhantes, porém, tém um carater muito particular. E ao perceber o
sentido, os alunos revelam elementos que, para eles individualmente, foram
marcantes e por isso sdo lembrados — seja a posicdo da fila ou o aparelho de som
utilizado no momento do Hino. Para uma outra aluna, cantar o Hino no péatio era uma
coisa assim... entediante”’, um “ritual mondtono. E ao falar do aspecto disciplinar ela
lembra: “a presenca em si do professor, a presenca em si da direcéo, ali em frente,
do lado dos mastros... aquilo ja impunha uma certa... um certo respeito, um certo
receio .

E pertinente aqui, a analise de Pérez Gémez, quando trata dos rituais no

contexto da cultura experiencial:

Embora, as vezes, tenham a aparéncia de comportamentos indcuos,
ingénuos e pouco importantes, os ritos devem ser considerados como
meio de controle social, crengas coletivas e formas de comportamento.
Por isso, os ritos sdo chave para enriquecer a compreensdo da vida de
qualquer instituicdo, para entender o que significa participar na vida do
grupo social (2001, p. 237).

121 Anexo A, p. 122.
122 Anexo A, p. 124.
123 Anexo A, p. 118.
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Vale comentar aqui, um dos registros de reunido de Conselho de Classe,
datado de 1988, que aponta para uma insatisfacdo por parte dos alunos. Eles
reclamam, unénimes, que nao ha participacdo dos professores no canto do Hino.
Mesmo desconhecendo a profundidade do problema, esse tipo de queixa me leva a
acreditar que, por mais que os alunos ignorem o significado desse momento civico
ou se recusem a participar com o devido envolvimento, parecem esperar a
participacdo de todo o grupo.

Assim, através da pratica do canto do Hino Nacional, dos Festivais, da
Fanfarra, do Coral e das demais apresentacbes musicais, 0s alunos expressam 0S
varios sentidos que tais praticas adquiriram na sua vida escolar. E certo que, ao
confrontar com os relatos dos ex-professores, as divergéncias parecem “afastar” as
experiéncias, mas em vez de transformar em duas realidades diferentes e distantes,
acredito que, apesar das “dissonancias”, as vozes se somam, resultando em um
contraponto harmonioso. E é nesse contraponto que reside o sentido maior, pois sdo
as vozes “divergentes” de professores e alunos que “convergem” para a compreensao

das préaticas que integram a cultura escolar.

3.4 O CONTRAPONTO DAS VOZES

Ao me dispor a ouvir ex-professores e ex-alunos, previ que em algum
momento os dados poderiam gerar uma certa “confusao” — na medida em que me
deparasse com a multiplicidade de percepcdes e relacdes estabelecidas pelos
entrevistados — desafiando-me a “ajuntar as pegas” e coloca-las de forma coerente e
mais verdadeira possivel. O desafio se intensifica, quando alunos de um mesmo
periodo mostram aspectos diferentes de um mesmo fato, fazendo surgir
questionamentos no que se refere a fidedignidade das informacdes.

Entretanto, na medida em que transcorrem os relatos, em que os detalhes
omitidos por um sdo revelados por outro, em que 0s elementos lembrados e
ressaltados sdo diversificados, tomei consciéncia de que lidar com aspectos culturais
é lidar com a ambiguidade e com a multiplicidade de fatores que interferem nas
manifestacbes humanas. No caso especifico da escola, essa multiplicidade passa,
dentre outras coisas, pela cultura experiencial e pela cultura social, abordadas no

capitulo anterior.
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Sobre cultura experiencial, é oportuno relevar suas contribui¢des para
interpretacdo da realidade, pois apesar de estar constituida por esquemas de
pensamento fragmentario, carregados de lacunas, erros, contradigdes e preconceitos,
“[...] é a plataforma cognitiva, afetiva e comportamental sobre a qual se assentam
suas interpretagdes acerca da realidade [...] uma cultura poderosa para o individuo,
porque foi gerada ao longo de sua existéncia.” (PEREZ GOMEZ, 2001, p. 205).

Mas como interpretar a “polifonia” de vozes? Como elaborar, a partir das
diferentes falas, um discurso que expresse a cultura institucional? O que ficou
constatado através dos relatos e que pode ser tomado como aspectos relevantes da
cultura escolar?

Né&o pretendo aqui, responder de forma definitiva as questdes levantadas, mas
convém nesse momento tratar especificamente daquilo que colhi como informacéo
através dos dados empiricos — refiro-me as vozes dos professores e dos alunos que
tive a oportunidade de ouvir. Portanto, tentarei elaborar, a partir de alguns elementos,
um discurso que, em primeira instancia, tomarei como o discurso institucional*?*.

Um dos pontos ressaltados no contexto da Educacdo Artistica é a influéncia
exercida pelos alunos com relagéo a determinadas atividades musicais. Por mais de
uma vez ficou claro que o professor, em seu pouco dominio na area musical,
outorgou aos alunos uma liberdade que nem estes sabiam possuir. Como
conseqiiéncia dessa dindmica, os alunos com certas habilidades ou conhecimento
musical sdo vistos de modo diferenciado pelo professor, sendo com freqléncia,
solicitados por este, a auxiliar os trabalhos que envolviam musica. E nesse ponto que
as diferencas sdo reforcadas: quando muitas atividades privilegiam aqueles que ja
possuem conhecimento musical ou tocam algum instrumento.

Assim como os alunos usufruem certa liberdade, interferindo no processo de
selecdo e efetivacdo das atividades, de modo semelhante, o professor ndo perde sua
”ampla liberdade de manobra”. Ao mesmo tempo em que este permite e possibilita
algumas praticas aos alunos, seleciona, como convém a sua filosofia de ensino,
determinados conteudos e atividades.

Como foi percebido nos relatos, nem sempre alunos e professores captam o0s
mesmos elementos da mesma realidade. Ao descrever e tecer comentarios a respeito

do canto do Hino Nacional, as divergéncias de percepc¢des e de sentidos ficam ainda

124 Nesse sentido, Pérez Gomez infere que “para entender a peculiaridade dos intercimbios dentro da
instituicdo, é imprescindivel compreender a dindmica interativa entre as caracteristicas das estruturas
organizativas e as atitudes, os interesses, 0s papéis e os comportamentos dos individuos e dos grupos”
(2001, p. 132).
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mais evidentes. Se para os professores, ir para o patio e entoar o Hino Nacional
Brasileiro era uma demonstracdo de patriotismo e civismo, para 0os alunos, era um
“gesto imposto”, distante de seu verdadeiro sentido.

No que se refere as atividades musicais extraclasse, estas expressam,
concomitantemente, a necessidade dos professores e o desejo dos alunos — a
necessidade, ocasionada pela falta de materiais adequados e pelo desconhecimento
de contetdos musicais, e 0 desejo, objetivado na liberdade e dinamismo que as
atividades musicais proporcionavam. Por um lado os professores “cumprem sua
missdo” ao “oficializar” um momento adequado para manifestagdes musicais,
mesmo que estas os isentem de orientagdo especifica. Por outro lado, os alunos se
realizam ao expressar suas habilidades e poder apresentar, como em um espetaculo,
para os colegas ou para toda a escola.

O contraponto é percebido através das diferentes vozes que, aparentemente
vém de lados opostos, integram a “mesma musica”. As diferentes atividades musicais
escolares no contexto da Educacdo Artistica conduziram a reflexdes, levando-me a

algumas constatacGes, que serdo pontuadas a seguir.



CAPITULO IV

A DINAMICA DAS PRATICAS MUSICAIS ESCOLARES: ESPETACULO E
COMPETICAO

4.1 O ESPETACULO NA ESCOLA

A partir das vozes de professores e alunos, conclui-se que diferentes sentidos
podem ser dados as experiéncias musicais vivenciadas na escola. No entanto, as
diferentes lembrancas e as formas de aborda-las possibilitam a identificacdo de
aspectos importantes na dinamica das praticas musicais escolares — especificamente
nas décadas de 1970 a 1990.

O que se observa no cenario musical escolar, no inicio desse periodo, é a
transformacéo das formas de expressdo — influenciadas pelos meios de comunicacao
de massa. Diante disso, os efeitos do espetaculo consistem um traco importante nas
praticas musicais escolares — percebido em determinados eventos evolvendo
apresentacdes musicais, mas principalmente nos festivais promovidos pela Escola
Maria Constanca. Outro traco que parece estar bastante atrelado ao primeiro — e
sobre o qual abordarei a seguir — é o espirito de competicdo que permeia 0S
“espetaculos” escolares, bem como determinadas atividades musicais cotidianas.

A presenca de uma forte influéncia dos meios de comunicagdo no ambiente
escolar é incontestavel. Por um lado, os alunos demonstram interesse em reproduzir

0 que é transmitido pela midia'®®

- mesmo porque ficam, na maioria das vezes,
restritos as experiéncias apresentadas por ela. Por outro lado, os professores, ndo
possuindo dominio da linguagem musical, optam, por conveniéncia, pela utilizagdo
de recursos tecnologicos, servindo-se do repertorio que é imposto pelos meios de
comunicagdo, que ndo raro coincide com o restrito repertorio conhecido e cantado
pelos alunos.

Esse fato conduz inevitavelmente a algumas questdes que invocam reflexao:
como a escola tem recebido ou interagido com as novas formas de comunicagdo?
Como os alunos se expressam musicalmente diante das formas propostas

apresentadas pelo radio e pela televisdo?

125 0 termo midia refere-se ao conjunto dos meios de comunicacdo. No caso especifico desta anélise,
foi dada énfase ao radio e a televisdo.
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Reconhecendo a amplitude e a complexidade das questfes, sera analisado
inicialmente, o processo que envolve a musica na “sociedade do espeticulo” —
enfocando as transformaces tecnoldgicas e as novas formas de comunicacéo -, até
chegar aos efeitos percebidos nas atividades musicais realizadas no espaco escolar.

Ao discorrer sobre cultura, Santos afirma que

[..] cada realidade cultural tem sua logica interna, a qual devemos
procurar conhecer, para que fagam sentido as suas praticas, costumes,
concepcdes e as transformacBes pelas quais estas passam. E preciso
relacionar a variedade de procedimentos culturais com os contextos em
que sdo produzidos (1986, p. 8).

Nessa perspectiva, torna-se fundamental considerar alguns fatores para
compreender a “logica interna” da cultura atual — como 0s avancos tecnoldgicos e as
formas de comunicacdo préprias da sociedade capitalista.

Os efeitos da televisdo, do radio e do computador, bem como a acelerada
“rotatividade” das musicas apresentadas pela midia, tém modificado as formas de
comunicacgédo e de socializa¢do, levando a uma transformacgé@o no que se refere aos
gostos, as tendéncias e praticas musicais. E se, no capitalismo, tudo se transforma em
mercadoria e a mercadoria é vendida e comprada, a musica soma-se a “[...] grande
enxurrada de produtos que incluem também tranquilizantes e televisores, detergente
em po e sopa instantinea” (STEWART, 1987, p. 36). Como mercadoria, a musica é
anunciada, promovida e vendida. O show se realiza em funcdo de promové-la e assim
tudo parece se transformar em espetaculo.

A légica que acompanha a realidade cultural do nosso tempo é analisada por
Pérez GOmez, que aponta a televisdo como transformadora de habitos perceptivos, na
medida em que oferece uma hiperestimulagdo sensorial, que gera insatisfacdo e

necessidade constante de mudanca. Segundo o autor,

[...] obedecendo a légica infernal do espetaculo a servigo da publicidade e
do mercado, a sintaxe dos meios audiovisuais deve se saturar de
movimento, cores, formas mutaveis e sons diversificados e estrondosos
para manter a atencéo sensorial da audiéncia (2001, p. 112-113).

Um ponto importante levantado por Pérez Gomez e que afeta diretamente as
experiéncias musicais individuais e coletivas, é o da hiperestimulacdo. Os estimulos
sonoros concomitantes as imagens em movimento e as performances de cantores e

dancarinos confundem freqlientemente os sentidos do ouvinte que parece nao
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perceber neste complexo sonoro, nenhum dos elementos musicais. Assim, a
hiperestimulagdo resulta em um paradoxo, pois 0 excesso de estimulos acaba por
conduzir a passividade e quase a uma paralisacdo dos sentidos e das expressdes. O
acentuado “estimulo emotivo” resulta em uma suplementacdo da emogao sobre a
reflexdo, afetando as formas de percepcao e expressdo musicais.

Ao fazer uma andlise do “esmagador poder de socializagdo” dos meios de
comunicacdo de massa, Pérez Gomez identifica dois efeitos antagbnicos, mas

convergentes: a superinformacao e a desinformacdo. Para ele,

o individuo ndo pode processar a quantidade de informacao que recebe e,
em conseqiiéncia, se enche de “ruidos”, de elementos isolados,
relativamente sobressalentes, que ndo pode integrar em esquemas de
pensamento para compreender melhor a realidade e sua atuacéo sobre ela.
Mas, como, a0 mesmo tempo, deve enfrentar um contexto cada dia mais
complexo como conseqiiéncia deste incremento de informacéo circulante,
é facil compreender sua tendéncia a se submergir na perplexidade e a se
deixar seduzir pelo que, mesmo ndo compreendendo, Ihe apresenta como
atrativo (2001, p. 106).

Dessa “informagao circulante”, a musica também participa - e “circulante” ¢
um termo bem adequado para expressar a rotatividade das cangdes consideradas “de
sucesso” e que se repetem nas radios e nos programas musicais televisivos. Essas
cancles seduzem e, como afirma Pérez-Gomez, sdo apresentadas como “atrativo”
para uma sociedade que, mesmo ndo compreendendo os elementos que compdem a
cancdo, consome o que lhe é apresentado.

Assim como os produtos sdo industrializados e vendidos no mercado, ha
também uma induUstria que promove a mdsica, impondo gostos e tendéncias e
movimentando o mercado artistico. A industria cultural comercializa a musica, bem
como outras producdes artisticas, caracterizando-se pela “[...] producdo em série de
mercadorias, com énfase na repeticdo, na técnica e no consumo.”*?® (FREIRE, 1999,
p. 12).

Desse modo, pensamentos, comportamentos e gostos também s&o produzidos
em série, tornando os individuos cada vez menos diferenciados e “individualizados”.
A convergéncia ou a homogeneidade imposta e aceita, acaba por aniquilar a

individualidade de tantos, que sem compreender a realidade, ndo tém condi¢fes de

126 Em seu estudo sobre a industria fonografica no Brasil, Dias afirma que, independentemente dos
formatos — fondgrafos, gramofones, toca-discos elétricos, discos de vinil, fitas magnéticas — a técnica
é a propulsora de todo o desenvolvimento da industria fonografica (2001, p.198). Nesse contexto, a
autora destaca o compact-disc, que no inicio da década de 1990 permitiu a indudstria fonogréfica
faturar milhdes de délares (p. 205).
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atuar sobre ela. Além disso, estes trés elementos — repeticdo, técnica e consumo —
estdo interligados de tal forma, que seria dificil tornd-los independentes quando se
trata de inddstria cultural, pois a repeticdo s6 é possivel gracas a técnica avancada
para tal; e 0 consumo acontece na medida em que os produtos tecnologicamente
desenvolvidos sdo oferecidos para a sociedade que estd disposta e motivada a
consumir.

Ao analisar a industria cultural, Adorno afirma que a producdo padronizada
dos bens de consumo, além de oferecer os mesmos produtos a todo cidadao, “[...]
conduz a manipulacdo do gostol[...], a qual forcosamente aumenta na propor¢do em
que se agiganta o processo de liquidacdo do individuo.” (1980a, p. 174). O autor
defende a idéia de que a musica s6 sobrevive com a protecdo da inddstria cultural, e
que a musica ¢ “[...] nivelada ao tipo de producdo de mercadorias que se justifica
com a vontade dos consumidores, vontade naturalmente ja manipulada e
reproduzida, que converge com a tendéncia da administragéo.” (1980b, p. 268).

E notéria a uniformidade dos gostos musicais, que nos leva ao
guestionamento sobre a aparente uniformidade de expressdo dos individuos. Se a
vontade, segundo 0 mesmo autor, é naturalmente manipulada, parece que tanto as
escolhas quanto o comportamento sdo previsiveis. Nesse contexto, a liberdade
individual é questiondvel quando o que se espera é sempre uma atitude coletiva ou
mesmo padronizada.

A critica de Certeau aos meios de comunicacdo de massa faz-se importante
neste ponto, pois o autor aponta a linguagem como algo que tem sido modificado na

“sociedade do espetaculo”:

Produz-se uma divisdo entre aquilo que se diz, mas ndo é real, e aquilo
que é vivenciado, mas ndo pode ser dito. A linguagem torna-se ficcdo
com relacdo a uma realidade cotidiana que ndo tem mais linguagem. Na
sociedade do espetaculo, a superabundéancia dos significados resulta na
impossibilidade de encontrar uma expressdo prépria. As mensagens sao
abundantes, saturam a atmosfera e a cada dia € preciso limpar as cidades
de montes de lixo; mas seu burburinho cria uma auséncia de palavra
(1995, p. 138-139).

Nesse caso, a superabundancia e a saturagdo das mensagens parece produzir
um resultado inversamente proporcional no individuo, explicitado na
“impossibilidade de encontrar uma expressdo propria” ou na “auséncia de palavra”.
Nesse contexto, observa-se uma distancia significativa entre o que se ouve e 0 que é

dito ou expressado. Ao descrever uma situacao especificamente escolar, ndo é raro
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presenciar um “aparelho” que fala por todos, uma imagem que diz por si s6, um
espetadculo que agrada a todos, enquanto a expressdo de cada um é omitida ou
subestimada. E a escola se torna palco do que se vé e se experimenta fora dela.
Assim, as vozes dos estudantes se emudecem em detrimento de uma voz que soa por
todos, e a expresséo corporal, por sua vez, expressa movimentos de outro.

Ao discorrer sobre as préaticas culturais, Certeau afirma que, para que tais
praticas verdadeiramente se constituam cultura, é necessario que tenham significado
(1995, p. 141). Portanto, pode-se concluir que para determinados individuos, ouvir
um Concerto apresentado por uma orquestra pode ser uma experiéncia altamente
significativa, enquanto que para outros, tal musica é vazia de significado. O sucesso
de um musico ou de um ““astro pop ” se explica, entre outros fatores, pelo fato de que,
tanto as mdsicas que interpreta quanto sua performance, tém significado para um
determinado grupo.

Nesse aspecto, a afirmacdo de Schmidt torna-se oportuna, pois segundo a
autora, a escuta de uma mausica ndo se da no vazio, mas na interacdo com o meio
social. E essa interacdo acontece de forma pessoal, proporcionando a cada um dos
individuos experiéncias que servirdo de referéncias para novas experiéncias.

Segundo Schmidt,

quando estamos lendo ou ouvindo mdsica, ndo conseguimos ser
totalmente imparciais e ndo fazer alguma espécie de juizo a respeito do
que é lido ou ouvido. Ao contrario, o que lemos ou ouvimos €
automaticamente, num processo pré-reflexivo, computado, comparado
com as nossas referéncias passadas e presentes. Assim &, que podemos a
principio, encontrar na leitura ou audicdo um elemento de identificacéo
positiva ou negativa, que nos conduza a uma imediata atracéo ou repulsa
ao objeto apreciado (1995, p. 71, grifo do autor).

N&o constitui propoésito aqui, discutir as qualidades das musicas ouvidas,
muito menos a performance dos artistas; mas admite-se que, nessa realidade, € o
individuo que estabelece direta ou indiretamente os valores a todos 0s aspectos que
envolvem tanto a musica, quanto os artistas.

Em sua anélise sobre os valores nas diversas culturas, Salvador acredita que,
através de um sistema organizado de valores e de significagdes, os individuos “[...]
revelam sua visdo de mundo e sua concepgdo de vida. Os individuos e as
comunidades encarnam-se nas obras que constituem sua cultura.” (1971, p. 29).

Diante disso, conclui-se que as manifesta¢des culturais revelam muito mais do que o
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que estd materializado ou expresso nas obras — 0 que faz com que seja necessario
ampliar o campo de analise.

Partindo do pressuposto de que a escola é um lugar de producdo,
manifestacdo e reproducdo cultural, ao interpretar as expressées musicais escolares,
deve-se atentar para o fato de que tais expressdes refletem as diversas praticas sociais
— 0 que ressalta mais uma vez o papel reprodutivo exercido pela escola.

Williams adverte para o fato de que

[...] devemos falar do processo educacional geral como forma precisa de
reproducdo cultural, a qual pode estar vinculada & reprodugdo mais
abrangente das relagdes sociais em vigor, a qual é garantida pelo direito
de propriedade e por outras relagfes econdmicas [...] e formas religiosas e
familiares existentes e autoperpetuadoras (1992, p. 184).

E como se ja ndo bastasse o aspecto reprodutivo, a escola tem omitido sua
fungdo, deixando de oferecer “modelos de interpretacdo e analise critica para as
novas geragdes”. Este é o pensamento de Ferres, que aponta a televisdo como “[...] 0
instrumento privilegiado de penetragcdo cultural, de socializacdo, de formacgdo de
consciéncias, de transmissdo de ideologias e valores, de colonizagéo.” (1996, p. 10).
Dessa forma, o autor reconhece que a instituicao escolar estd assistindo ao “processo
de penetracdo da cultura audiovisual, sem oferecer sequer modelos de interpretacéo e
analise critica para as novas geragdes” (1996, p. 10). No caso especifico das praticas
musicais, a escola incorpora os efeitos do espetaculo, assimila as novas formas de
expressao, mas ndo proporciona aos alunos uma educagdo musical condizente com o
papel educativo que Ihe cabe.

Nesse aspecto, Tourinho afirma que a escola “admite a contemplagdo e, no
maximo, a execucao ou audicao passiva”. Isso faz com que se produzam “““medrosos
culturais’ para os quais, a arte ¢ um mito” (1993, p. 113). Parece redundante, mas
novamente a escola € chamada a cumprir uma de suas fungdes: preparar oS
estudantes para que sejam capazes de ouvir ativamente.

O siléncio, componente sinalizador da passividade, passa a compor a cultura
escolar de forma inofensiva, pois afinal o som € ouvido, principalmente o0 som que se
estd acostumado a ouvir; mas o que ndo se tem consciéncia é do significado e do
efeito desse processo contraditorio - entre 0 som que se escuta e o siléncio que se
“produz” nos proprios intérpretes. E assim a escola integra o processo de

“silenciamento” do qual a sociedade ¢ participante.
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Tal “silenciamento” priva o individuo de suas proprias experiéncias —
considerando que o que ele vive consiste na experiéncia do outro, no gesto do outro.
Assim, 0s sons e as imagens se confundem em um processo de realidade e
imaginacdo que ndo deixam sequer margem para o dialogo.

Segundo Pérez Gomez, a interacdo com a cultura é produtiva quando o
estudante estabelece um dialogo criador com ela, “[...] aceitando, questionando,
recusando e assumindo” (2001, p. 298). Diante de tais condig¢des, as atividades
musicais escolares precisam se realizar de forma a proporcionar aos estudantes
condicbes de didlogo e questionamento; caso contrario, ndo passardo de
reproducdes™®’ e, conseqiientemente, de mondlogos que emudecem cada vez mais as
VOZes que precisam ser ouvidas.

Outro ponto importante é destacado por Certeau, ao identificar uma
problematica que, certamente, ndo é privilégio da escola: o tédio. O autor justifica o
tédio escolar, relacionando-o com o tédio dos adultos no trabalho profissional, o qual
seria prolongado com a passividade das atividades de lazer. Nao € dificil aqui
estabelecer ligacdo entre atividades de lazer e atividades musicais escolares, haja
vista a énfase dada hoje a musica de entretenimento.

Sabe-se que a musica de entretenimento — ou “musica de lazer”, como

denomina Certeau —, constitui a cultura de consumo, que

[...] desenvolve nos espectadores a passividade da qual ele ja é o efeito.
Ela representa o setor onde se acelera, mais do que em qualquer outro
lugar da nagdo, o movimento que reduz o ndmero dos atuantes e
multiplica o dos passivos (1995, p. 201-202).

Pensar que a escola contribui para 0 movimento de multiplicagdo dos
passivos € um tanto contraditorio — considerando que sua funcdo é promover um
individuo atuante, portanto, ativo. Entretanto, a realidade que muitas vezes se vé nas
praticas musicais escolares confirma o papel de ouvintes e espectadores desprovidos
de qualquer capacidade critica sobre o que ouvem e véem'?. Esses alunos, mesmo
quando assumem a posi¢do de intérpretes, reproduzem o gesto de seus idolos,

realizando-se, muitas vezes, com o simples fato de “fazer igual”.

127 Nesse aspecto, Sacristan acredita que “as situagdes escolares ndo se limitam a reproduzir cultura
para os alunos e cultura profissional para os professores, pois também contribuem para a recriagao
destas culturas” .Para o autor, toda mudanc¢a educativa deve ser antes, uma mudanga cultural (1991, p.
73).

128 por capacidade critica entende-se: “Kritein, de onde vem a palavra critica, que significa julgar,
distinguir, analisar, separar. Sendo assim, o cidaddo critico “tem que dominar o conhecimento daquilo
que vai criticar (RODRIGUES, 1992, p. 69).
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Essa tendéncia a padronizagdo, a imposi¢ao de um “modelo” — como se fosse
possivel modelar todos os individuos — parece pertencer mesmo a sociedade atual,
tendo na escola seu reforco. A cultura escolar, através de suas atividades musicais,
caracteriza-se nao so6 pelo “fazer igual”, mas pelo “ouvir igual”, “reagir igual” ¢

“gostar igual”. Nesse aspecto, a critica de Caldas torna-se relevante:

Hoje, pode-se dizer que a sociedade de massa apresenta caracteristicas
como o isolamento, a perda de individualidade, a padronizagdo, a
atomizacdo do individuo e uma cultura estandardizada cujo objetivo é
agradar ao gosto médio de uma audiéncia indiferenciada (1986, p. 30).

A compreensdo de uma cultura estandardizada passa por uma unificagdo de
habitos e comportamentos que fatalmente conduz a perda de individualidade
colocada pelo autor. Ao valorizar o bem-estar, essa cultura nao reflete os valores que
poderiam representar as expressées genuinas de cada individuo, nem desenvolvem
nele o espirito inventivo, critico e apreciativo. Na ilusdo de que todos sdo iguais ou
com o propésito de unifica-los, as musicas sdo apresentadas pela midia e
“apreciadas” pelo ouvinte que, sem compreender os elementos que a constituem,
apreendem os “modelos musicais” impregnando em si valores culturais diversos.*?

Ao conceber a arte como “momento privilegiado de fermentacdo de posturas
divergentes”, Nogueira acredita que a falta de interesse do “sistema’ em favorecer a
musica na escola parece convergir no interesse da industria cultural, “[...] que
necessita dessa massa de doceis consumidores” (1994, p. 84). Nesse contexto, 0s
efeitos da industria fonografica sdo evidentes, pois a cada verdo uma nova “onda”
aparece [com forca!], vendendo milhdes de discos. Na andlise da autora, 0
crescimento da industria fonografica brasileira e a utilizacdo do marketing cultural
marcam a faixa etaria dos 20 aos 25 anos, afirmando que “se o nosso foco se voltar
para os adolescentes e criancas, teremos um quadro ainda maior de submissédo aos
preceitos do mercado.” (2001, p. 188)*.

Mas como a escola se posiciona diante de tal realidade? Em parte, mostra-se
amarrada pelo lago de gostos musicais que envolvem alunos e professores, “vitimas”

da cultura de consumo; em parte, deve assumir sua funcdo de desenvolver o senso

129 Entende-se por estandardizagdo, padronizacdo e homogeneizacdo como uma tendéncia de
comportamentos e gostos, ndo como fator de igualdade dos grupos sociais. Nesse sentido, ver
Nogueira e Catani (2000, p. 41-42).

130 segundo Dias, no ano de 1979, a indUstria fonografica brasileira atingiu o nimero recorde de
64,104 milhdes de unidades vendidas — a quinta posi¢cdo no mercado mundial. Em 1995, 71 milhdes
de unidades foram vendidas (2001, p. 203, 206).
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critico e promover as experiéncias necessarias a educagdo musical dos alunos. Ao

discutir o ensino da musica nas escolas, Zagonel constata uma realidade ambigua:

Parece que nos encontramos diante de um impasse. De um lado ha a
midia, um enorme dragdo soltando fogo por todos os lados, e deixando
suas marcas por onde passa. E de outro ha as escolas e os professores de
mdsica, pequenos, pouco numerosos, desejosos de desenvolver um
trabalho de qualidade, que eleve tanto a musica quanto o ser humano
(1998, p. 76).

Relatando uma de suas aulas sobre “géneros musicais”, o compositor €
educador musical Murray Schafer, conversa com seus alunos sobre suas preferéncias
musicais. Ao perceber que a maioria admitia gostar de mais de um género musical,
Schafer adverte os alunos que “a apreciagdo artistica ¢ um processo acumulativo;
vocé descobre novos pontos de interesse, porém isso ndo quer dizer que precise
negar o que gostava antes.” (SCHAFER, 1991, p. 21). Ao se dirigir aos alunos,
encoraja-0os a buscar sua individualidade, e ndo se moldar pelos outros. Nesse

sentido, afirma que

ouvir masica é uma experiéncia profundamente pessoal, e hoje, com a
sociedade caminhando para o convencional e uniforme, é realmente
corajoso descobrir que vocé é um individuo com uma mente e gostos
individuais em arte (1991, p. 24).

A experiéncia e as palavras de Schafer nos fazem refletir sobre o papel do
professor, no sentido de ele ter consciéncia de sua propria realidade, e conscientizar
os alunos das possibilidades que existem e que ndo estdo postas pelo meio social.
Promover uma transformagao de “habitos musicais” ¢ um trabalho arduo, mas ¢
urgente que todos os professores — ndo apenas os de mdusica ou de Educacdo
Artistica-, estejam preparados para essa tarefa.'*!

E dificil se ter a real dimensdo do poder dos meios de comunicagio, mas é
imprescindivel considerar esse poder, para que se possa vencer o ‘“dragdo”, que
continuara soltando fogo e deixando suas marcas. Adorno acredita que € necessario
considerar a influéncia dos meios de comunicagdo, e diante disso chama atengéo

especificamente para os efeitos da musica de entretenimento:

[..] para quem a musica de entretenimento serve ainda como
entretenimento? Ao invés de entreter, parece que tal musica contribui

131 Sobre a relagdo escola e formagéo de ouvintes, ver Nogueira (1994).
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ainda mais para o emudecimento dos homens, para a morte da linguagem
como expressdo, para a incapacidade de comunicagdo. A musica de
entretenimento preenche os vazios do siléncio que se instalam entre as
pessoas deformadas pelo medo, pelo cansaco e pela docilidade de
escravos sem exigéncias. Assume ela em toda parte, e sem que se
perceba, o trdgico papel que lhe competia ao tempo e na situacdo
especifica do cinema mudo. A musica de entretenimento serve ainda — e
apenas — como fundo (1980a, p. 166).

Adorno parece reafirmar alguns elementos ja tratados. O “emudecimento” -
representado na passividade - e o estado de paralisia do ouvinte sdo, de uma forma
ou de outra, vividos e reforcados pela escola. A situacdo do ‘“cinema mudo”,
relembrada pelo autor, ilustra muito bem o papel atribuido a musica nos dias de hoje.
Ao projetar na mente as cenas de um cinema mudo, facilmente aparece a imagem dos
atores, com movimentos silenciosos, por sua vez preenchidos ou acompanhados por
uma musica, que “sustenta” e inspira a cena, mas nao fala “pelos” e nem “com” os
autores. N&o h4, portanto, interacdo entre musica e individuo.

Como no cinema mudo, a expressao musical, vista muitas vezes na escola, é
“coreografada”, ndo proporcionando uma interacdo do aluno com a musica. Em
nome de uma boa imagem, ou de um bom espetaculo, sacrifica-se a expressdo
individual e a criatividade. Simula-se uma atividade que poderia ser chamada de
“pouco ativa”, na qual o aluno “participa ndo participando” e ‘“‘expressa nao

expressando”. Adorno denomina esse tipo de atividade de “pseudo-atividade”:

Toda vez que tentam libertar-se do estado passivo de consumidores sob
coacdo e procuram tornar-se ‘ativos’, caem na pseudo-atividade [...] O
ritual do éxtase revela-se como pseudo-atividade através do momento
mimico. N&o se danga nem se ouve musica ‘por sensualidade’, muito
menos a audicdo satisfaz a sensualidade, mas o que se faz é imitar gestos
de pessoas sensuais (1980a, p. 185).

Parece que diante da ‘“auséncia de sentidos” resta também aos alunos na
escola, imitar e participar de um “momento mimico”. Nesse ponto, o “fazer igual”
passa pelo “fazer o que ¢ do outro” ou o que ¢ pior, “ser o outro”, desconhecendo ou
ignorando sua propria individualidade. Essa “vida imaginaria” € identificada por
Silva (2000) como uma das consequiéncias dos meios de comunicagdo — meios que,
para ele, afetam diretamente a percepcdo do individuo diante da realidade.
Musicalmente, os individuos também vivem no mundo imaginario quando projetam
suas vozes e suas expressdes na pessoa dos artistas e nas cangdes que eles divulgam.

Através dos diversos programas musicais - televisivos e radiofénicos — a masica é
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posta e imposta como algo distante e imaginario, fazendo com que telespectadores e
ouvintes contemplem igualmente sem compreender ou assimilar os elementos que a
constituem.

Nesse contexto, o que se observa, ¢ a falta de sentido “musical” para as
praticas musicais. E na busca de sentido — e de “estimulo”, a competi¢do é vista
como recurso. Premiar ou conhecer “quem ¢ o melhor” passa a ser “a forma”
encontrada dentro e fora da escola, para mobilizar e dinamizar grupos de qualquer
idade - que desejando provar ou experimentar a sensagdo de “poder”, se empenham
em busca do melhor resultado. Isso foi constatado em momentos especificos de
algumas entrevistas, que ressaltam esse aspecto nos diversos eventos promovidos

pela escola e nas atividades musicais cotidianas em classe.

4.2 COMPETICAO E EXCLUSAO

Se os efeitos do espetdculo revelam-se na dindmica das praticas musicais
escolares, o espirito competitivo, por vezes, a movimenta. Ao apontar e abordar este
aspecto — a competicdo — nao infiro sua presenca de forma unanime ou predominante
nas atividades musicais do periodo analisado. Infiro que, a partir de relatos de
determinados professores e alunos, a competi¢do é um aspecto significativo, de modo
que, ao tracar o “perfil” da musica na escola, este aspecto deve ser considerado
importante e merecedor de analise.

A ligacdo entre espetaculo e competicdo parece emergir especialmente nos
Festivais de Musica — conforme os relatos do prof. Raul e da profe. Antonieta™*.
Entretanto, a competicdo é vista por outros professores, como recurso de motivacdo
para o trabalho em equipes e para determinadas apresentagéesl33.

O que foi percebido nos relatos sobre as atividades musicais desenvolvidas
em classe, é que tanto alunos como professores se sentiam motivados a participar de
uma atividade na qual estaria em jogo “o melhor”.

Conforme depoimento de uma ex-aluna do Maria Constanca, o prazer de

pertencer a uma escola que possuia uma “boa fanfarra” era um estimulo para todos

132 Ele, quando se recorda do “entusiasmo com a misica” e do empenho dos alunos em ensaiar e
“brilhar” diante de uma comissdo julgadora; ela, ao defender o espirito competitivo nos festivais e ao
atribuir a ele a motivagdo desse “jogo”. Ver entrevistas, Anexo A: com prof. Raul, p. 99 e com prof.
Antonieta, p. 114.

133 \er entrevistas com prof.. Maria Helena e com profe. Sueli. Anexo A, p. 101 e p. 107,
respectivamente.
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0s alunos — mesmo os que diretamente ndo faziam parte dela: N&s tinhamos um
orgulho daquela fanfarra, alias, todas as escolas tinham. [...] Essa competicéo entre
fanfarras era absolutamente clara [...] Essa competicdo entre escolas era muito
forte®,

Nesse sentido, orgulho e competi¢cdo pareciam andar juntos, servindo como
estimulo e bandeira para as escolas. Os desfiles civicos transformavam-se em
passarelas, em um espaco de auto-afirmacdo, onde as escolas se projetavam, 0s
instrumentistas e alunos se orgulhavam. Juntamente com a mdsica, outros aspectos
eram considerados e tidos como importantes. N&o se percebe por meio dos relatos,
que o aspecto competitivo possuia algum efeito maléfico — mesmo porque fazia
parte, estava perfeitamente assimilado pela escola, constituindo parte integrante da
cultura escolar.

Nunes (2004) considera a competicdo como “a maquina impulsionadora da
humanidade que aprimora os processos na busca da qualidade”. Nessa perspectiva,
ele acredita que a falta de competicdo gera a estatica e a acomodacdo. No entanto,
reconhece gue a palavra-chave da competicdo é a comparacao.

Nessa idéia de comparacao, gostaria de me ater — mesmo porque o que fica
aparente nos discursos, ¢ que, ao promover “que € o melhor”, premiando a melhor
Fanfarra no desfile, ou o melhor aluno ou grupo no Festival, a comparacdo de
desempenhos é inevitavel. Desse modo, pode-se afirmar que a dinamica das praticas
musicais no periodo estudado aponta para o “recurso” comparativo € compensador,
utilizado pelos professores e legitimado pela escola.

Nesse contexto, uma questdo: como fica a aprendizagem “em musica” nas
atividades “de musica” na escola? A resposta parece conduzir novamente para o
pensamento de Pérez Gomez apresentado no capitulo anterior — quando o autor
expressa sua preocupacado com a concepg¢do da aprendizagem como um fendmeno
individual. Para ele, “a obsessdo pela eficiéncia aparente e a curto prazo” se

apresenta como exigéncia da sociedade de mercado, e penetra na escola, que

esmagada pelo ritmo vertiginoso da sociedade do éxito e da aparéncia, e,
embora seja contraditério com sua finalidade educativa, se preocupa
obsessivamente pela obtencdo de resultados a curto prazo, pela exibicdo

134 Anexo A, p. 117.
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de rendimentos académico, pelas manifestagGes observaveis do éxito,
embora sejam meras e efémeras aparéncias formais™**® (2001, p. 178).

Diante das consideracGes, € oportuno avaliar acerca da competicdo em
determinadas atividades escolares, pois, além de reforcar o individualismo, esta se
configura como algo aparente e passageiro.

E na analise de Adorno, que é revelada a “inutilidade” da competicdo - que

para ele, € um principio contrario a educacdo humana:

Em minha prdpria época escolar, lembro que nas chamadas humanidades,
a competicdo ndo desempenhou papel algum. O importante era realizar
aquilo que se tinha aprendido; por exemplo, refletir acerca das debilidades
do que a gente mesmo faz; ou as exigéncias que colocamos para nés
mesmos ou a objetivacdo daquilo que imaginavamos; trabalhar no sentido
de superar representac@es infantis e infantilismos dos mais diferentes
tipos (1995, p. 162).

A analise do autor sobre o aspecto da competicdo, se insere no contexto da
educacdo contra a barbarie, que para ele, consiste no atraso das pessoas em relacdo a
sua propria civilizagdo — “[...] por se encontrarem tomadas por uma agressividade
primitiva, um 6dio primitivo ou, na terminologia culta, um impulso de destrui¢ao”
(ADORNO, 1995, p. 155).

De fato, as atividades escolares podem ocupar os alunos fazendo com que se
voltem para determinados fins ou se envolvam em outros meios, que ndo sejam a
competicdo. Mas independente da énfase que lhe é dada, seus motivos e efeitos ndo
podem ser negados, ou neutralizados, pois produzem resultados que nem sempre sdo
benéficos.

Se por um lado, a competicao “visa” ou resulta em estimulo, por outro, ela
seleciona e exclui. Segundo relatos, para fazer parte do Coral ou da Fanfarra da
Escola Maria Constanga era necessario passar por um processo de selecdo e

avaliacdo, e conseqiientemente, de eliminacéo**®

. Esse “efeito excludente” acaba por
privilegiar os mais aptos, privando a maioria de uma aprendizagem musical

satisfatoria, ou pelo menos de uma expressao musical significativa.

135 Aparéncias que, para o autor, escondem um enorme vazio e auséncia de aprendizagem relevante
(Ibid.).

136 Entendo por selecdo, a situacio que envolve escolha, obedecendo a algum tipo de critério. Portanto
se avalia, para “escolher”, para formar um “grupo seleto” — como, por exemplo, o Coral. J& a
competi¢do deve ser compreendida aqui, como um “jogo”, no qual se premia “o melhor”. Ambas —
selecdo e competicdo — redundam em efeitos excludentes.
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N&o pretendo insinuar a existéncia de dois grupos: escolhidos e ndo
escolhidos, privilegiados e ndo privilegiados, ou ainda: felizes e infelizes. Mas torna-
se importante apontar para o fato de que a avaliacéo era realizada seguindo critérios
estabelecidos, e como resultado, muitos ficavam “de fora”. Ao passar pelo teste do
Coral e ser eliminado, a reacdo de Pedro — conforme comentado no capitulo anterior
— chama a atencédo: apesar de afirmar ndo ter ficado frustrado e que ndo era uma
coisa de que ele gostava, suas “outras” lembrangas revelam um certo prazer pela
musica. Por fim, reconhece que apreciava as apresentacfes dos colegas, achava
bonito e ia pelo espetaculo™®.

De modo semelhante ao espetaculo, a competicdo nas atividades musicais
escolares também recebe influéncias dos meios de comunicacdo. Sabe-se que 0s
festivais de musica promovidos e divulgados pela televisdo, nas décadas de 1960 e
1970, se fizeram conhecidos nacionalmente, marcando a historia do Pais. José
Octavio Guizzo admite que os trés primeiros festivais de musica na cidade de Campo
Grande / MS*® surgiram “em decorréncia dos que estavam acontecendo em Sdo
Paulo, na Rede Record”, alegando que “a provincia sempre gostou de copiar a
metrépole” (Apud ROSA, 1981, p. 14).

Analisando os festivais, Guizzo acredita que, por causa do espirito
competitivo, eles “[...] muito pouco tém a ver com as manifesta¢@es culturais. E é por
ser um evento meramente episddico, ao esgotar-se, pouco ou quase nada deixa de si.”
(1982, p. 5).

Esse comentério parece evocar o tema apresentado no Capitulo 2, no qual a
cultura é definida, entre outros termos, como expressdo dos homens e como uma rede
de significados compartilhados. Com base nisso, pode-se afirmar que, se as ordens
culturais se fazem ativa e continuadamente, as motivacdes competitivas que
sustentam os festivais ndo sdo suficientes para perpetuar seus frutos. Segundo a
memoria dos alunos entrevistados, a imagem que marca os festivais € de um pequeno
e restrito grupo que se apresenta, e de um grande grupo gue apenas assiste, formando
uma grande torcida.

Destaco novamente o aspecto da competicdo como incentivo para as
atividades musicais na escola e seu inevitavel carater excludente. E tanto um como

outro aspecto — competicdo e exclusdo — ndo se revelam instrumentos proficuos e

37 Anexo A, p. 126.

138 0 1° Festival de Musica Popular em Campo Grande aconteceu em 1967. Em 1973, acontecia o |
FEMACRIM - Festival Mato-Grossense de Criatividade Musical e em 1979, o FESSUL — Festival
Sul-Mato-grossense de Musica (ROSA,1981).
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promovedores da educagao musical na escola. Nesse contexto, os alunos “talentosos”
se sobressaem de forma especial, enquanto os “menos talentosos” continuam alheios
ou & margem do ensino musical. Diante disso, os professores se colocam de maneira
pouco estratégica, pouco incentivadora no sentido de contribuir para uma educacgéo
inclusiva™’.

Dayrell acredita que

na relacdo entre professor e aluno existe um discurso e um
comportamento de cada professor que termina produzindo normas e
escalas de valores, a partir das quais classifica os alunos e a prdpria
turma, comparando, hierarquizando, valorizando, desvalorizando” (1996,
p. 153).

De modo semelhante, a competicdo se coloca estreitamente associada a
comparacao e a hierarquizacdo — consequentemente ligada a idéia de valorizacdo e
desvalorizacdo. No caso especifico das atividades musicais escolares, pessoas e
cancdes sdo comparadas, julgadas, e muitas vezes selecionadas ou eliminadas, em
nome de uma estratégia “justa” de motivagdo. A competi¢do passa entdo, a constituir
uma pratica “traicoeira”, ultrapassando o carater incentivador e revelando-se
concomitantemente como mecanismo de exclusao.

Conforme exposto neste capitulo, os efeitos do espetaculo chegam a escola,
silenciando muitas vezes a cultura que Ihe é prépria — impedindo a expressdo musical
dos alunos e estandardizando gostos musicais. Igualmente, a competicdo marca as
atividades, simulando uma prética participativa e democratica, que pouco tem a ver
com as propostas de uma educacao para a musica.

Pérez GOmez acredita que a escola deve converter-se num “[...] espaco de
vivéncia no qual se reproduzem tanto como se transformam, criticam e
experimentam os contetidos da cultura.” (2001, p. 272). Nesse sentido, a fungdo
educativa da escola passa por uma conscientizagdo de que ela integra um sistema que
estd em constante producdo, cabendo a instituicdo escolar colocar em evidéncia as
varias produgdes culturais desse sistema, com o intuito de promover nos estudantes
0s conhecimentos necessarios para uma analise e uma critica da producdo musical de

seu tempo. Portanto, despertar a sensibilidade musical, ampliar as experiéncias

139 Para Loureiro, “o acesso as praticas pedagdgico-musicais néo esta ao alcance de todos e, o que é
pior, as oportunidades se abrem apenas aqueles que dispdem de instrumentos apropriados para a sua
apreensdo. Isso significa que a escola vem priorizar aqueles alunos que ja possuem uma educacao
cultural e socialmente diferenciada, privilegiados de uma classe cultivada, para a qual vem direcionar
um ensino elitista e excludente “(2003, p. 167).
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musicais dos alunos e propiciar praticas que favorecam a formacdo de um cidad&o
critico, constituem uma das funcbes da escola. Para isso, torna-se necessario “ver
além dos meios de comunicagdo”, transpor as barreiras da industria cultural, e

compreender a amplitude, a beleza e a riqueza da linguagem musical.



CODA FINAL

A comecar pelo titulo dado a ultima parte deste trabalho, ratifico — como fiz
na introducdo — minha forte ligacdo com a musica e com seu ensino. Como o proprio
termo “Coda” sugere no campo musical, ao concluir esta “composi¢do” acrescento
aqui algumas consideragdes que vém apenas pontuar “temas ja desenvolvidos” nesta
“obra”. O que antes de adentrar aos muros da escola nido passava de suposicdes,
agora sao fatos analisados e podem ser apontados como tragos das praticas musicais
escolares no periodo de 1971 a 1996.

Procurei, no decorrer de cada capitulo, “tecer os fios” de modo a construir
uma pesquisa coerente e fundamentada naquilo que julgo importante no estudo da
cultura escolar. Diante do desafio que me foi colocado, procurei “mergulhar num
processo permanentemente de indagagdo, reflexdo e comparagﬁo”“o - 0 que me
levou a algumas constatacGes. Espero atraves delas, contribuir para uma maior
compreensdo dos usos da musica na escola e motivar novas pesquisas nesse sentido.
Assim, ao concluir este trabalho uma certeza é real: a certeza de que muito foi feito e
muito mais podera ser realizado no sentido de compreender as praticas musicais na
escola.

A questdo principal desta pesquisa se dirigia no sentido de identificar e
compreender as praticas musicais na Educacdo Artistica. Foi considerada nesse caso,
a atuagdo do professor “polivalente” através das atividades realizadas na dentro e
fora da sala de aula. Como questdo complementar, procurei considerar a escola como
produtora e produto de cultura, o que me instigou a analisar os sentidos dados as
praticas musicais na escola - tomando como lécus, a Escola Estadual Maria
Constanca Barros Machado, em Campo Grande / MS.

As constatagOes a seguir, representam o resultado de todo o processo de
pesquisa — estudos bibliograficos e analise das fontes —, fato que ndo nega o
surgimento de novas questoes.

Com base nos registros escritos e nos relatos de ex-professores e ex-alunos,
pode-se concluir que as praticas musicais identificadas no contexto da Educacéo
Artistica foram:

Coral — “a expressao da musica vocal” da Escola Maria Constanga na década

de 1970.

140 Conforme citacdo de Pérez Gomez , a p. 5 deste trabalho.
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Fanfarra - “a expressao da musica instrumental” na década de 1970.

Festivais de Musica — manifestacdo musical marcante na década de 1980.

Apresentacdes Musicais (danca e canto) — expressdes predominantes na
década de 1990.

Canto do Hino Nacional Brasileiro — pratica que une musica e civismo, e que
permeia todo o periodo pesquisado.

Identificadas as atividades, parece ser possivel relaciona-las com o que
acontecia fora do espaco escolar. A Fanfarra parece mesmo ter preenchido a lacuna
deixada pelo espirito civico e patriotico que caracterizou o0 movimento orfednico. Na
década seguinte, os Festivais de Musica do Maria Constanga refletem claramente os
eventos realizados no eixo Rio — Sdo Paulo - apresentados e divulgados pela
televisdo — e os festivais realizados em Mato Grosso do Sul. Enquanto estes
aconteceram no final da década de 1960 e se estenderam até a década seguinte, 0s
festivais da Escola tornaram-se efervescentes na década de 1980. Na década de 1990,
observa-se novamente uma forte influéncia dos meios de comunicacdo, dado ao
carater de “espetaculo” presente nas apresentagdes musicais escolares. No que se
refere ao canto do Hino Nacional, constata-se que, embora tenha sido uma prética
constante, teve suas “pausas”. A auséncia de sentido, por parte dos alunos, foi um
dos fatores relacionados a essa pratica.

O que se observou no ambito especifico da Educacdo Artistica € que embora
a “disciplina” seja destinada ao trabalho integrado das trés linguagens artisticas —
educacdao musical, artes plasticas e artes cénicas —, o professor formado na area nédo
se sente responsavel ou ndo esta capacitado para ministrar conteddos musicais.

Os relatos dos professores com formacdo em Educacdo Artistica apontam
para uma problematica: o aluno egresso desse curso ndo adentra a sala de aula com a
intencdo, ou melhor, com o dever de atender os objetivos da disciplina. A Educacéo
Artistica entdo, deixa de ser “polivalente” para se tornar “unilateral”, na medida em
que, “orientada” pela capacita¢do do professor, privilegia apenas uma linguagem. De
acordo com os dados registrados nos diarios de classe e conforme os relatos de ex-
professores e ex-alunos, a Educacdo Artistica se confunde com as Artes Plasticas — e

mesmo que a musica seja praticada de alguma forma, esta pratica ndo é determinada
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pela concepgdo pedagdgica que o professor adquire na Universidade, mas suas
“experiéncias pessoais” e seu “gosto” pela musica’*.

Diante das estratégias pedagogicas reveladas, e da voz de determinados
alunos sobre algumas atividades musicais, pode-se inferir que enquanto a competicao
é forca propulsora dos festivais escolares, a selecdo marca o grupo Coral e a
Fanfarra, resultando em um efeito comum: a exclusdo — que se caracteriza pelo
reforco & habilidade musical de poucos, impossibilitando a participacéo de todos**2.

Ligadas diretamente, a competitividade e a exclusdo permeiam as praticas
musicais escolares — motivo pelo qual pode-se afirmar que, muitas vezes, ao
passarem pela proposta de “quem sera o melhor”, determinadas atividades adquiriam
sentido. Pelo que foi apresentado como “voz dos professores”, essa “estratégia”
visava servir de incentivo para que os alunos se envolvessem e se empenhassem em
busca de um melhor resultado.

Ao constatar a selecdo para o Coral ou para a Fanfarra, mediante um teste
eliminatdrio, conclui-se que uma preocupacdo sobrepujava o préprio proposito da
educacdo musical: possuir um Coral integrado por alunos com certa facilidade e
habilidade visando um “produto musical” de melhor qualidade. No caso da Fanfarra,
essa preocupacédo consistia em manter o grupo bem preparado para as apresentagdes
civicas, conquistando prémios nos concursos realizados na cidade — o que fazia com
que a Escola se projetasse no cenario municipal e estadual. Nesse contexto, pode-se
afirmar que os alunos que eram “excluidos” ou reprovados nos testes, perdiam a
oportunidade de aprender e de se capacitar em determinada area musical — seja ela
vocal ou instrumental. Desse modo, a exclusdo parece resultar da preocupagdo com o
“espetaculo” que deveria ser apresentado pela minoria e assistido pela maioria.

Diante das consideracfes, pode-se concluir que a musica no contexto da
Educacao Artistica se justifica mais pelas atividades extraclasse que por sua pratica
em sala de aula. Através da Fanfarra, do Coral, dos Festivais de Mdusica e de
apresentagdes especiais, a musica se fez presente no cotidiano escolar no periodo da
Lein®5.692/71.

Com base nessa constatacao, torna-se possivel refutar a afirmagéo de que a

musica, no contexto da Educacdo Artistica, esteve ausente na escola. De fato, a

141 Ao serem interrogados a respeito do que lhe vem primeiramente & meméria quando se menciona
Educacdo Artistica na escola, todos os alunos fizeram referéncias as atividades manuais ou as artes
plasticas.

142 A exclusdo se revela na discrepancia entre as “memoérias” dos alunos. Ao serem abordados, quatro
alunos afirmaram ndo ter nada a contribuir para a pesquisa, pois de nada se lembram no que se refere
as atividades musicais no Maria Constanca.
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proposta da Lei n°® 5.692/71 foi carregada de dificuldades e impedimentos para que a
educacdo musical se efetivasse, e 0 curso que se propunha a formar o professor que
atendesse a essa area ndo conseguiu capacitar de forma a viabilizar o ensino da
musica. Como efeito, 0 ensino da musica constituiu-se mais por “pausas” do que
“sons” — “sons” constituidos por manifestagcdes esporadicas, inadequadas, e muitas
vezes, desprovidos de qualquer sentido musical.

O estudo das praticas musicais na escola me fez debrucar sobre a Lei n°
5.692/71, cuja vigéncia delimita esta pesquisa. Como meu intuito ndo consistiu em
“denunciar” essa Lei responsabilizando-a exclusivamente pela transformacgédo de
habitos e valores no espaco escolar, no decorrer deste trabalho outras vertentes se
apresentaram, se assumindo como fatores importantes nesse “tecido” que ¢ o ensino
da musica na escola. As colocacdes de Dermeval Saviani foram pertinentes nessa

visdo e ratificam aqui uma de minhas conclusdes:

Dependendo das condi¢fes imediatas ou dos pressupostos a partir dos
quais se aborda a legislagdo, ela pode ser considerada seja como uma
panacéia, alimentando uma visdo ufanista, seja como o “bode expiatdrio”
sobre o qual recaem todas as culpas pelas deficiéncias da organizacao
escolar [...] A organizagdo escolar ndo é obra da legislagdo. Ambas
interagem no seio da sociedade que produz uma e outra (1983, p. 154).

Parafraseando: a problematica que cerca a musica na escola ndo € obra da
legislacdo, pois ambas sdo produtos da sociedade. E nessa interacdo, todos somos
participantes — Estado, escola, “musicos ¢ leigos” — 0 que faz com que tenhamos
responsabilidade sobre as praticas musicais escolares. Se a musica na cultura escolar
¢ praticada de forma “duvidosa” ou pouco eficiente, devem ser considerados a
legislacdo, o curriculo, a formacdo e capacitacdo dos professores, bem como o lugar
da musica em nossa sociedade.

De modo semelhante, este estudo me fez refletir sobre as “interferéncias”
sofridas pelas atividades musicais escolares. Se nas décadas de 1970 e 1980 os
efeitos do espetaculo foram percebidos por meio dos festivais de musica na escola,
de 1990 até nossos dias, esses efeitos continuam presentes™**. E concomitantemente &
competi¢ao, ndo devem ser ignorados ou interpretados como “inevitaveis”, pois

mesmo que a presenca dos efeitos dos meios de comunicagdo de massa seja

143 A distingéo feita entre as décadas de 1970 e 1990 se justifica pelo fato de que esse Gltimo periodo é
caracterizado por uma maior énfase ao consumo e pelo crescimento da industria cultural.
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“consentida” no espago escolar, deve ser revista e transformada ao longo do processo
educativo.

Reconhe¢o que a problematica que cerca o ensino da masica na escola ndo é
restrita ao periodo da Educacdo Artistica. Por certo, muitas outras questdes sdo
merecedoras de reflexdo e andlise. Por esse motivo, este trabalho buscou
compreender melhor o processo de insercdo da musica na escola — motivo hoje, que
pode se configurar como um pretexto para que educacdo musical seja vista como
elemento importante na cultura escolar e na formagdo humana. Por fim, é importante
atribuir a escola, a funcdo de proporcionar uma educacdo musical significativa e

estendida a todos.
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ENTREVISTAS * - PROFESSORES

PROFESSOR: Raul
Entrevista realizada em 03/12/03
Periodo em que lecionou na escola: 1967 a 1991.

Festival da Cantoria: onde se realizava? Como era?

Raul:Era um periodo bastante movimentado; os alunos faziam ensaios sob a orientacdo dos
professores. E como havia nacionalmente um periodo em que houve aquele entusiasmo com a mdsica,
no ambito do Brasil, também Campo Grande tinha no Maria Constanga, e os alunos procuravam ao
maximo brilhar, ndo é? Ensaiavam muito bem e realizava-se no Saldo. Havia comisséo julgadora...

O Auditorio: como era a utilizagéo do auditério? Em que circunstancias era utilizado?
Raul: Reunibes entre pais e mestres, ndés iamos para o auditério. Festivais, Dia das Maes, quando
celebrava o dia das mées, outras celebragdes — eram todas no auditdrio.

E o piano? Alguém tocava?
Raul: Quando havia professores de musica que tocavam, ele era usado.

Em 1973 tem algo escrito em documento que nos recreios da escola havia muasica. Aconteceu de
fato?

Raul: Durante um periodo, sim. Eram postas ali na frente do Saldo Nobre, ali naquela &rea coberta e
Ia em cima nos dois lados que subia pra junto da secretaria [...]

Em uma ata de 1982 encontrameos o seguinte registro: “Cantar Hino Nacional antes do recreio,
uma vez por semana”. Como foi isso?

Raul: Houve uma resolucgdo por parte da direcdo, com acordo também dos professores, que num dia
na semana, os alunos ja desciam, formava-se ali naquela area coberta, havia o hasteamento da
bandeira e o canto do Hino Nacional [...]JE os professores ja desciam com seus alunos e ficavam ali
junto para atender, alids, mais para supervisionar, porque havia sempre os indisciplinados que
cutucavam os outros, puxavam, etc. Cada turma ficava em fila.

Vocé utilizou varias vezes o termo Saldo Nobre ao fazer referéncia ao Auditorio...

Raul: Anteriormente nos usavamos “Auditorio” ou “Saldo Nobre”, que é um termo antigo. Depois de
um certo tempo passou a se denominar “Auditério” e caiu o nome. Mas eu, as vezes, ainda uso “Saldo
Nobre” porque é uma coisa que vem de muito que se usava isso.

144 Os nomes dos professores e alunos sdo ficticios.
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PROFESSOR: José Carlos Entrevista realizada em: 04/03/04'%
Periodo em que lecionou na escola: 1979 a 1980.
Formacédo Académica: Economia.

Como vocé trabalhava e conciliava os contetdos de Educacéo Artistica: musica, teatro e artes
pléasticas?

José Carlos: O planejamento era feito juntamente com a parte pedagdgica da escola, junto com os
alunos - voltado para o que eles gostariam de fazer. A gente adequava dentro do planejamento e
procurava desenvolver nas atividades educacionais.

Entéo deu pra dividir: trabalhar durante o ano, um pouco de cada area dessas...
José Carlos: Com certeza. Cada area a gente desenvolvia de acordo com a vontade dos nossos
alunos.

Em uma de suas anotacoes no diario, vocé realizou muitas aulas sobre “Confeccao de
instrumentos”. Como foram estas aulas?

José Carlos: Me lembro bem que a gente fazia tudo aquilo que tinha vontade com relagéo ... é...a0
artesanal. A gente fazia violdozinho, a gente desenhava o violdo, fazia um violdozinho na madeira,
com serrinhas, enfim, montava os instrumentos. Eu me lembro até uma época em que um menino — eu
ndo me recordo o nome dele agora -, ele montou uma bateria, com todos 0s instrumentos [...]

Entdo os alunos ficavam motivados, né?
José Carlos: Motivados e eles criavam a sua prépria arquitetura de instrumentos.

Mas este contedo, especificamente, foi tirado de algum livro, ou uma idéia sua?
José Carlos: Idéia deles [...] a gente procurava muito trabalhar com a criatividade do proprio aluno.

O interesse dos alunos era diferente quando se trabalhava esse tipo de contelido, e quando a
aula era direcionada a “Evolucio da Musica”, por exemplo?

José Carlos: Sim. Nds dividiamos muitas vezes a aula pratica, também, tipo assim: tinha um garoto
que tocava violao. Ai eles diziam: “-Professor, hoje vamos s6 tocar violdo, cantar.” Entdo a gente

fazia mais um relax, com relacéo aos nossos alunos, nas nossas aulas.

Com relacéo as avaliagdes.
José Carlos: De acordo com a participacdo de cada um. Eles sabiam que estavam sendo avaliados o
tempo todo.

Com relagéo a Mdsica descritiva. Vocé te uma aula com este titulo. O que vem a ser?
José Carlos: Musica descritiva? Ndo vou me lembrar... mas... ndo vou me lembrar... Se ndo me falhe
a memdria, seria com mimica. Mas ndo vou te garantir que era isso dai

Quais foram suas maiores dificuldades como professor de Educacao Artistica?

José Carlos: Fonte de pesquisa. O material didatico que nds tinhamos na época era muito pouco... nés
tinhamos que formar nosso planejamento[...] entdo a fonte de pesquisa naquela época era muito
dificil. Por isso que nés colocamos a frente, trabalhar com os alunos — o que viessem da vontade deles,
no6s iriamos fazer o nosso trabalho [...] e quando nds terminamos o ano, ficou muita coisa para o
acervo da prépria escola.

Adotou algum livro de Educagédo Artistica?
José Carlos: Eu pesquisava alguma coisa, sim. Mas eu nao usava como o carro-chefe. Eu pegava as
idéias e levava para o grupo dos alunos e nés desenvolviamos a melhor maneira que a gente achava.

1% No final da entrevista, ao nos despedirmos, agradeci novamente sua disponibilidade e atengéo. Ele
me disse: “- Eu é que te agradeco, por fazer me lembrar dessas coisas.” O professor demonstrou
saudade ao comentar determinadas coisas, principalmente aquilo que se referia as respostas dos alunos
com relagdo as aulas. Ao falar do canto do hino, percebi uma alteracdo na entonacdo de sua fala:
orgulha-se de ver a Escola cantando o Hino, e demonstra certa indignacdo quando constata que esta
pratica ja ndo se vé mais na maioria das escolas.

Obs: Deu aulas no lugar de sua esposa, durante um ano, na disciplina Educacdo Artistica. Alega que
havia falta de professores na escola: ele mesmo chegou a dar aulas de Educacdo Artistica, OSPB e
Histdria.
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Com relagéo ao canto do Hino Nacional uma vez por semana, no patio. Lembra-se de isso ter
acontecido?

José Carlos: E isto dai eu me lembro muito bem que nos, professores, todos do corpo docente 14, é..
no6s tinhamos uma cobranca na Secretaria de Educacdo, que isso é uma pratica , um ensinamento das
escolas que deveriam permanecer até hoje. Porque isto faz parte da histéria do Brasil. E tanto nos,
numa reivindicacdo feita 1a, que foi colocado o canto do Hino Nacional na entrada dos alunos, com o
hasteamento da bandeira e o arreamento no final das aulas. Porque isso dai, a meu ver, é... € uma
educacdo muito grande [...] Se vocé procurar hoje, alunos do ensino fundamental, do ensino médio,
vocé ndo vai encontrar um aluno que cante o Hino Nacional todinho. E isso era uma préatica para
realmente nds fazermos com que os alunos cantassem nosso Hino, que representa nossa pétria.

Mas no momento do canto, havia algum problema de indisciplina?

José Carlos: Nada. Nada. Era com a participacao de todos os professores. Eram colocados em filas
duplas, por série, e tinha a participagdo dos professores, com a mao no peito, com o respeito a nossa
Bandeira Nacional e ao canto do Hino Nacional.

No auditério tem um piano. Lembra de vé-lo sendo tocado?
José Carlos: Nunca. Sempre naquele cantinho ali. Sempre representando as suas notas, paradinho...
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PROFESSORA: Maria Helena Entrevista realizada em 10/03/04
Periodo em que lecionou na escola: de 1990 a presente data.
Formacdo: Educacao Artistica — Hab. Artes Plasticas.

Como vocé planejava o conteldo de Educacdo Artistica, de forma a conciliar masica, teatro e
artes plasticas?

Maria Helena: No comeco, eu dava mais artes plasticas porque... assim... especificamente pintura,
desenho e escultura - porque era o que eu tinha mais habilidade, certo? Musica eu ndo dava porque
além d’eu ndo ter o dominio sobre isso, né? Quando a gente saiu da faculdade a professora falou: -
Vocé tem que enfocar mais aquilo que vocé domina. Vocé ndo tem a necessidade de dar tudo o que
eles pedem. Vocé tem que dar uma nocdo. Entdo eu dava uma pequena no¢do, mas eu hao me
aprofundava. Era s6 uma nogao basica do que é musica ou trabalhar misica com desenho, musica com
escultura, com teatro.

Com relacdo ao contelldo de musica, vocé pesquisava em que fontes? A escola apresentava
algum projeto ou dava algum direcionamento para o professor de musica?

Maria Helena: Ndo. Entdo a gente tinha que procurar o professor da universidade, a gente tinha que
procurar em livro , ai naquela tempo ainda era LP, entdo a gente procurava LP , gravava, trazia.... A
dificuldade, é que ndo tinha um espago especifico... entdo a gente ndo podia trabalhar com a mdsica
em um certo volume, né?  Entdo tinha que ser baixinho. Geralmente eu trabalhava musica depois
gue todo mundo ia embora, no corredor, no horario de almogo. Porque os professores de antigamente
eram muito severos, e eles ndo admitiam que vocé fizesse barulho porque tava atrapalhando a aula
deles. Entdo era assim: através de pesquisa, através de auxilio de professores, do meu pai — que
entende muito de muasica - dos professores de piano...e assim a gente ia. Os proprios alunos que
tocavam piano, que faziam aulas de canto, que j& eram profissionais, tinham até Cds gravados, né? De
musica evangélica. E eles me auxiliavam.

A gente observa no ano de 1995, uma acentuada alteracdo na quantidade de aulas de musica.
Entao foi dado “origem da miusica”, “qualidades do som”, “ritmos bindrio, ternario e
quaternario”, “samba”, “discoteca”. O que ocasionou esta mudanca? Por que esse tipo de
contetdo?

Maria Helena: Porque os meninos naquela época... 0s meninos tocavam e tinha muitos grupos de
musica. Bandas, né? E tinha meninas que dangavam.... nds tinhamos dois grupos de danca e um de
ginastica ritmica. Entdo aquilo propiciou a mdsica, entendeu? A abertura pra musica... Entdo eles se
interessavam mais gostavam de mdsica de baile, samba, disso, né? Entdo eu peguei essa turma ... e a
gente comecou entdo a trabalhar teoria da masica e outros é assim, de ouvir... eles dancavam em sala
de aula, eles me ensinaram alguns passos de dan¢a ... [...] porque eles deram abertura pra isso,
entendeu? E ai a professora, que hoje é diretora, ela também me auxiliou em varios materiais de
musica [...] porque nos fizemos uma pesquisa — teve até um projeto no Maria Constanga — e a gente
fez um trabalho com todos os tipos de musica, de 1800, que a gente pode... assim.. achar em LPs,
essas coisas, das quadrilhas até 1995: foi até a discoteca. Entdo a gente teve esse trabalho de mdsica,
pra saber com a musica tinha mudado, como ela tinha chegado até ali...

E as suas aulas de cantigas de roda, musicas folcloricas, foram também nesse sentido? Ter
audicdo e um pouco de histdria...

Maria Helena: Um pouco de histdria, ai ja entrava o folclore porque ja era 52 série, 62 que era
especifico pro matutino, né? Entéo era também incentivar o folclore porque era minha matéria .... na
época desenvolvemos um projeto do folclore, pra ser apresentado em agosto. As festas , as musicas,
né? Tudo o que envolvia o povo, o que era popular.

Entdo os meninos brincavam muito com isso, cantavam, dangavam. Faziam até parédia em cima das
cantigas de roda...

Como eram as parodias? Como era a dinamica da aula?

Maria Helena: Olha... uma aula, eles ficavam em grupos reescrevendo — fazendo um letra pra uma
melodia que ja era conhecida Porque a gente fez um projeto a tarde, também a noite, pra que eles
apresentassem — teatro, musica — pra que eles apresentassem no matutino. Entdo tinha mais a parédia
[...] pra eles apresentarem no matutino. Geralmente era um assunto que estava em vigor na época —
ndo me recordo qual que era. Ou era um assunto politico, ou era um assunto social. Geralmente eu
sugeria mais de um tema, pra eles escolherem [...]

Eles deviam achar esta aula muito divertida...
Maria Helena: Sim... [...] tanto, que o interesse era muito, que depois do almoco, eles ficavam até
meio dia e meia, dangando, cantando e fazendo as parddias aqui no corredor, pra poder apresentar pras
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outras salas, a tarde. Porquel...] eu também avaliava uma sala e outra. Quem se saia melhor. Entdo,
assim... eles ficavam acirrados, né?

Vocé observava diferencas de interesse por parte dos alunos, quando dava determinados
contetdos?

Maria Helena: Sim. Na aula de musica eles gostavam, aulas de teatro, eles gostavam, aula de artes
plasticas, muitos gostavam. Porque na hora do desenho, eles se retraiam, porque foram muito
reprimidos, ndo gostavam de mostrar seu desenho, sua pintura [...] Na mdsica, s6 algumas resisténcias
isoladas, como 2 ou 3 de uma sala inteira, entendeu?

Em relagéo as aulas de musica e danga...

Maria Helena: E no noturno tinha a historia da gente lidar com os baileiros, com os roqueiros ...
entdo havia muita briga... uns ndo queriam ouvir os outros. Entdo eu tinha que trabalhar isso tambhém —
gue a gente tem que ouvir todo tipo de musica e aprender a apreciar, e respeitar o préximo. Entdo a
gente trabalhava a cidadania [...] Eles tem horror aos baileiros — os roqueiros: “-Ah, isso ai € coisa
brega..” entdo eu dava aula de musica e danca [...] entdo quer dizer, quem era do grupo do baile, ia
mostrar como era o baile:eles iam a carater. Eles traziam a muisica, traziam todos os objetos tipicos
Na hora dos roqueiros também, eles traziam todos os objetos, a roupa, o cabelo, tudo, né? [...] pra
poder um respeitar 0 outro. Tanto que n6s acabamos integrando , € uns rogqueiros passaram a ser
baileiros, e uns baileiros passaram a ser roqueiros. Foi bem interessante.

Como foi pra vocé e para os alunos as aulas de “notas musicais” e “partitura”?

Maria Helena: Foi meio dificultoso, ta? Meio dificultoso... Por qué? Eles queriam ouvir logo, eles
queriam cantar logo, queriam a pratica. Eles ndo tem muita paciéncia pra teoria. Eu dizia: “- Mas tem
que ter essa teoria pra gente ter a nogdo se isto aqui ndo est4d combinando, isto daqui t& destoando [...]
Entdo eu dei a teoria pra eles — eles tiveram essa resisténcia no comego, depois ndo. A Unica
dificuldade muito séria que eu tive também, foi que quando a gente ia marcar 0 compasso, com a méao,
0 ritmo [...] fazia muito barulho na sala — todo mundo batia ao mesmo tempo, 30, 40 numa sala... — e
vinha um professor, a coordenadora reclamava... Entdo eu parei de dar isso... Entdo a gente vinha aqui
pra trds, na arvore...Eles faziam pesquisa sonora em casa: pente, panela, essas coisas, e faziam
também, fora, com sons da natureza e depois com sons produzidos pelo homem, e ai eles montavam
uma estoria. [...] Entdo. A dificuldade é .. aceitacéo, é... 0 ambiente. Mas se a turma se interessa nisso,
voceé fica mais propicio, vocé trabalha mais com isso. Quando a turma é mais de desenhar, esculpir e
pintar, vocé coloca mais isso.

Com relacéo ao contetdo dado em musica, onde vocé conseguiu material e idéias para as aulas?
Maria Helena: Do meu curso, do meu pai, da minha professora de piano. [...] E ai eu pegava os
meninos que estudavam viol&o, que estudavam flauta, e eles eram meus monitores. Entdo eu passava a
teoria, 0s que ja sabiam musica, que eram uns 5, 6, 8, eles trabalhavam comigo na sala de aula [...]
Mostrei pra eles como era a escala, o piano, como era o do, ai outros meninos trouxeram flauta, pra
mostrar como era na flauta, violdo, que é diferente [...]

Como eram suas avalia¢Bes?

Maria Helena: Era o trabalho final, a participacdo, o interesse do aluno, e a auto-avaliagdo — como é
que eles se saiam, né? Eu ia fazendo as perguntas e eles iam respondendo: eu participei da aula, eu fui
buscar o material, eu fiz 0 meu trabalho, fiz a minha pesquisa... qual a nota que eu me dou...era
sempre a auto-avaliacdo e a avaliacdo do todo, né? [...] Na teoria eu dava uma prova teérica,
especifica pra isso. Entdo era prova especifica, trabalho final, a participacdo e interesse, e a auto-
avaliacdo.

Com relagéo ao piano, que esta no auditério, lembra de vé-lo sendo tocado alguma vez?

Maria Helena: Olha... eu ja vi 3 alunos tocarem. N&o me recordo o nome deles [...] O que foi tocado
foi na ocasido do projeto sobre o Colégio Maria Constanga, teve uma apresentacdo sobre a Maria
Constanca — ela estava viva ainda, ela veio aqui [...] E o outro aluno foi ... tinha um projeto que era do
pessoal de Pedagogia, que veio fazer aqui ... eles estavam fazendo teatro e acabou entrando musica
também, e foi uma semana cultural, e esse aluno também apresentou duas musicas no piano — por
conta dessa semana cultural.

Com respeito ao Canto do Hino Nacional no patio da escola? Como era esse momento?

Maria Helena: Olha, os alunos realmente resistiam um pouco de ficar em fila, ficar quieto, respeitar —
os da 5% série, pois 0s do 1° cientifico ndo faziam gracinha [...] mas o diretor colocava todo mundo, e
cada professor tinha que cuidar da sua fila, da sua sala [...]
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E os casos de indisciplina?

Maria Helena: Quando acontecia, o aluno seria chamado a primeira vez, a atencdo, na segunda vez,
se houvesse resisténcia, ia 14 pra frente e ele “puxava” o Hino Nacional . E isso aconteceu umas 3 ou 4
vezes, depois ninguém mais queria cantar o Hino Nacional, sozinho, entdo houve uma paz
maravilhosa.

Quais foram suas maiores dificuldades como professor de Educacéo Artistica?

Maria Helena: Olha, a maior dificuldade mesmo é a falta de ambiente propicio pra ter aula de artes.
Se for no campo da musica, é porque faz barulho; se for no campo da danca, porque também faz
barulho e porque o espaco é pequeno em sala de aula; se for artes plasticas é porque ndao tem uma pia,
ndo tem agua, tem que levar balde d’agua, tem quer levar vasilhinha, tem que sair o tempo inteiro pra
lavar pincel — tudo isso os professores reclamam [...] Entdo o dificil é a estrutura — é o maior
empecilho. O segundo, é o material didatico [...] uma vez eu pedi o livro didatico. As vezes a gente
nem via os pais de alunos... acho que foram uns 300 pais aqui pra reclamar porque eu tinha pedido
livro didatico, porque qualquer um pode, menos a professora de Artes. Entdo, eu ndo podia ter o0 meu
material didatico e eu tenho que arranjar, tirar xerox, passar para os alunos [...] é uma dificuldade
também, porque a gente ndo tem xerox [...] Quando vocé pede tinta, quando vocé pede roupa a
carater, € uma reclamacdo geral. De manhd e a tarde ainda se consegue... a noite € uma dificuldade
tremenda... é pior. Porque eles trabalham, eles quase ndo tem dinheiro, eles quase ndo vao trazer: “-
Ah, ndo tem como trazer no Onibus, ndo sei o qué...” [...] E aqui nds ndo temos um espaco pra guardar
o trabalho dos alunos pra que eles voltem na préxima aula pra terminar, entendeu? [...] E na musica, a
musica € mais facil, a gente leva pra quadra, no caso da musica e da danga...
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PROFESSORA: Bernadete Entrevista realizada em 24/03/04
Periodo em que lecionou na EMCBM: de 1984 a presente data.
Formacao académica: Historia.

Como vocé planejava o conteldo de Educacdo Artistica, de forma a conciliar masica, teatro e
artes plasticas?

Bernadete: Olha, tive muita ajuda de umas alunas da Faculdade, faziam estagio aqui no Maria
Constanca, e elas me ajudaram muito, sabe? Elas traziam material pra mim [...] o que elas aprendiam
na Faculdade elas me mostravam , e em cima daquilo eu trabalhava aquilo que eu podia trabalhar com
0s meus alunos. Era muito bem aproveitado minhas aulas.

Com relagédo ao contelildo de musica, vocé pesquisava em que fontes? A escola apresentava
algum projeto ou dava algum direcionamento para o professor, na area de masica?

Bernadete: Nos trabalhdvamos assim, com musica de criangas. Folcléricas, tipo de... roda, cantar em
roda.

Vocé observava diferencas de interesse por parte dos alunos, quando dava determinados
contetdos?

Bernadete: Pintura, eles gostavam muito de pintura. Assim, muitas vezes eu trabalhava com
geometria, sabe.... desenhos na geometria, eles gostavam muito.

Como eram suas avaliacBes? As notas eram dadas com base em que critérios?

Bernadete: Uma vez eu pedia algum trabalho, né? Sobre algum pintor... Eu dava avaliagdo conforme
aquele contetido que eu tinha passado, né? Porque muitas vezes vocé tem que dar teoria pra eles, né?
E dava nota conforme eles me apresentavam seus desenhos - eles tinham cadernos de desenho [...] O
aluno muitas vezes até via que ele ndo gostava da aula, sabe? Ele ndo tinha dom, assim, pra desenhar...
mas também ndo me apresentava nada [...] Agora aquele que falava:”-Professora, eu ndo gosto de
desenhar”. Muitas vezes ele se esforcava, desenhava, ou ele pegava de outro e o outro desenhava para
ele, mesmo assim eu dava notas.

Quanto as reprovacodes que vocé deu no ano de 1984, vocé acha que esses alunos foram de fato
reprovados?

Bernadete: Muitas vezes reprovou de mim, reprovou de matematica, portugués, histdria... Mas sé da
minha matéria eu nunca deixei nenhum, s6 da minha néo.

Como era a experiéncia do canto do Hino Nacional no patio da escola?

Bernadete: Eles até colaboravam muito porque a coordenadora também ajudava inclusive eu dizia
assim, que o Hino Nacional é o mesmo de nos estarmos fazendo uma oragdo para Deus. Entdo naquele
momento nos estdvamos fazendo uma oracdo para nossa pétria. E eles aceitavam, sabe? Todos
ficavam em fila, ninguém com boné, numa posicéo de bom brasileiro... era muito bonito [...]

Fora das aulas de Educagéo Artistica, os alunos participavam de alguma atividade musical?
Bernadete: Sempre tinham aqueles alunos que tocavam violdo, né? Teclado... e nés faziamos
apresentacdes. Muitas vezes assim... no final do bimestre.

Musica “Constanca, bela Constanca”. Cantaram com algum proposito especial? (julho, 1984)
Bernadete: Olha, se ndo me falhe a memoria foi numa época assim [...] a Maria Constancga parece que
ela era viva, sabe? Eu lembro uma vez, dando aula aqui a tarde, ela compareceu a tarde aqui. Mas se
ndo me falhe a memoria acho que esta musica era referida a ela.

Como os alunos participavam da aula de composi¢do musical - “compor uma musica poesia”?
Como era proposta esta atividade e quais eram os resultados?

Bernadete: Era muito bom, inclusive eles faziam até satira dos nossos professores [...] Eles que
compunham. A idéia era deles. Era muito bonito, viu?

Como foram as aulas sobre “brinquedo cantado”? Por que este conteudo? A aula teve uma
tendéncia prética, ou foram ministrados os principios?

Bernadete: Esse brinquedo cantado eu sempre sugeria assim para eles um dia eles iam ser pais, eles
iam ser mées, entdo precisavam saber algumas musiquinhas de crianga, de ninar... ou de cantigas de
roda.



113

Consta em seu diario de 1986, uma aula dirigida a Lei 5.692 e a obrigatoriedade da Educagéo
Artistica.O que te levou a tratar deste tema?

Bernadete: Nesse aspecto, eu dizia assim pra eles, “porque muitas vezes vocé que estd aqui na sala
de aula, vocé tem dom pra ser um artista, pra ser um pintor e mais tarde vocé vai precisar freqiientar
uma faculdade. Vocé ja vai descobrindo o seu dote, né? O seu dom [...]

Como era a utilizacdo de auditorio? O piano era utilizado por quem, em que ocasido?
Bernadete: Era aluno mesmo que tocava... Em evento... preparavam e apresentavam.

Diante do trabalho realizado como professor de Educagéo Artistica, quais foram suas maiores
dificuldades?
Bernadete: Material. Porque muitas vezes o aluno trazia... uns traziam, outros néo.
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PROFESSORA: Sueli Entrevista realizada em: 24/03/04
Formacao académica: Artes Plasticas.
Periodo em que lecionou na EMCBM: 1979-1980.

Como vocé planejava o conteldo de Educacdo Artistica, de forma a conciliar masica, teatro e
artes plasticas?

Sueli: Em primeiro lugar é um prazer estar aqui com vocé e uma surpresa porque eu ndo sabiam que
meus diarios de classe estavam sendo rebuscados, né? E pudesse trazer alguma coisa para o0 seu
conhecimento, para demonstrar o que foi feito durante os anos apaixonantes que eu Vivi como
professora: porque eu sou professora leiga, entdo eu tive que ter uma busca muito grande pra deixar
algum conhecimento para os meus alunos e também conhecer com eles muita coisa que eu
desconhecia, e ver que o professor, ele tem uma responsabilidade muito grande na personalidade, na
feitura da personalidade do aluno, ndo e? E isto dai é muito bom porque enriquece a gente enquanto
vocé precisa de algum conhecimento. E para conseguir essa conciliagdo eu tive que, além de buscar,
me envolver com técnicas, com livros, com pesquisas também, porque a aula de Educacdo Artistica
gue eu conhecia era uma aula muito baguncada , era uma aula sem dominio do professor, era uma aula
em que, muitas vezes, eu via o professor sair desesperado sair da sala de aula jurando que nunca mais
queria entrar numa aula daquela porque o aluno exigia muito, ndo queria aprender nada, e era tudo
baguncado. E eu, gracas a Deus, consegui uma disciplina porque eu unia afetividade com a arte de
educar. E buscava trazer para o aluno, transmitir para o aluno essa afetividade, porque sem afetividade
ndo existe professor. Gragas a Deus eu consegui.. porque a maior gléria do professor €, passado 0s
anos, os alunos, hoje pessoas ja atuantes na sociedade, virem conversar com a gente ¢ falar: “- A
senhora foi minha professora, a senhora me fez isso ou fez aquilo.” Entdo a gente vé que os anos se
passaram, mas nao te passaram em vao — alguma coisa ficou.

Com relagdo ao contelido de musica, vocé pesquisava em que fontes? A escola apresentava
algum projeto ou dava algum direcionamento para o professor, na area de musica?

Sueli: Olha, nos meus livros de escola, nos meus cadernos, eu fazia aquelas biografias dos grandes
mestres da musica, dos grandes compositores. Aquilo era tdo desestimulante — o que eu queria saber
da vida deles? -, mas se eu ouvisse a musica junto [...] sabendo da vida deles... por exemplo, vocé vé
Beethoven; surdo e conseguia compor. S6 depois de vocé ver a vida de Beethoven, que vocé conhece
a vida dele, é que vocé vai ver que ele tinha musica dentro dele e ele passava essa musica atraves da
escrita musical. Entdo como eu era uma “nula” em musica — de musica eu s6 gostava e sabia me
contentar com o0 que eu sabia, procurando ouvir boas musicas, procurando sentir as letras da musica
mais popular - , tudo isso me fez gostar de musica e sou apaixonada por musica... até hoje a musica
pra mim é o refrigério da minha alma, é a minha vida porque sé a musica me da o conforto que eu
preciso nas horas de desesperanca.

Entdo eu consegui passar para 0s meus alunos, através desse... eu fiz uma reciclagem promovida pelo
Estado, que me deu muito subsidio. E eu notei que eu podia trabalhar com eles com parodia, desde
que o tema interessasse a esses alunos [...]

Eu fazia pardédia com os alunos, desde que eles buscassem o tema que eles quisessem levar para a
parddia. E isso estimulava, porque eles reuniam em equipe: um falava uma palavra, outro outra [...] Eu
procurava fazer com que eles ouvissem a musica que iam parodiar e depois encaixassem as palavras
dentro da letra que iriam formar — porque assim a musica saia mais ou menos perfeita e estimulava a
criatividade deles.

Sempre eu dividia em equipes, né? Cada equipe trabalhava, uma queria ser melhor que a outra, e 0
neg6cio ia acontecendo. E eles faziam também... eu mostrava que 0 som j& nasceu com a natureza,
desde o comeco do mundo [...] Entdo a masica, ela estimulava os movimentos. E dai que comegou a
surgir danga, surgir as manifestacfes culturais de cada povo [...] E também os sons organizados, que
0 homem aprendeu a organizar pra fazer a sua musica, estimulando a sonoridade da palavra e dos
ruidos que eles ouviam.

Vocé observava diferengas de interesse por parte dos alunos, quando dava determinados
contetdos?

Sueli: Olha, eles adoravam fazer parddia quando era pra eles observarem as pessoas que 0s rodeavam
[...] e também o Hino Nacional — eu dava muita énfase ao Hino Nacional , dava questionario pra eles
responderem sobre o0 Hino, buscar palavras, porque o Hino Nacional é bem cléssico, né? A letra, né?
Entéo eles tinham que procurar no dicionério o valor de cada palavra [...]
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Nos registros de conteldo, constam algumas aulas de “Audi¢io Musical”’. Como eram essas
aulas?

Sueli: Eles ouviam de tudo, as diversas expressdes [...] Tinha musica que eles gostavam... cada equipe
buscava o seu gosto.

Esta audicdo era acompanhada de outro tipo de atividade?

Sueli: Sempre eu dei, porque eu acho que quando vocé prende a atencdo do aluno de alguma forma é
sO escrevendo que vocé prende mesmo a atencdo. Entdo eu fazia com que eles respondessem um
questionario, que eles fizessem uma dissertacdo sobre aquele tema, e a gente encontrava muita coisa
interessante porque mesmo com mdusica e longe do habitat deles a gente sentia que a familia estava
desenvolvendo. Isso eu achava 6timo porque de uma certa forma tava levando conhecimento pra sua
familia também. Entdo, tentei completar.

Com relagdo as aulas de relaxamento, como eram?

Sueli: A técnica de relaxamento é uma técnica que envolve afetividade entre vocé e o aluno [...] Entdo
nas técnicas de relaxamento vocé vai sentir o problema interior do seu aluno, porque as vezes na
técnica de relaxamento vocé vé lagrimas cairem, vocé vé uma cara de felicidade [...] P&e os alunos em
circulo, deitados no chdo — que eles ja traziam seu jornalzinho pra forrar o chéo... e ali vocé fazia uma
prelecio. Por exemplo: “-Vocés vao ouvir agora uma musica **® e através dessa musica vocés vao
fazer uma viagem, que é s6 vocé que vai viajar — ou num avido, ou num navio, ou num baldo — vocé
vai criar a sua prépria conducdo. E através dessa conducdo vocé vai viajar, e vai ver tudo de bonito
gue te cerca. Se € 0 mar, a montanha, as arvores e lembrar que Deus existe. E que Ele est4 perto de
vocé e que Ele fez tudo isso pra vocé. Porque sé vocé é importante, hoje, agora, nesse momento s
existe vocé. Porque vocé é filho de Deus, € um ser perfeito, que estid aqui, agora pegando a sua
conducdo para o seu mundo imaginario. Eu vou deixar vocés, vou sair daqui, vocés véo ficar sozinhos
ouvindo essa musica... Porque quem fez essa musica foi um grande filho de Deus. Ele fez a musica
para vocé [...] Daqui trés minutos eu vou voltar novamente com muita paz, com muita tranquilidade,
se der tempo vocés vao comentar a sua viagem. Se ndo der, vocés vao levar de tarefa, vdo por no
papel tudo o que vocé sentiram [...]

Entendiam perfeitamente, gostavam e faziam como a gente mandava. Entdo tinha alunos que nos
descobriamos através do relax, que tinha problema em casa com a familia [...]

Como eram suas avaliacBes? As notas eram dadas com base em que critérios?

Sueli: As atividades elas afloram, elas véem [...] Pra isso eu fazia o qué? Os desenhos ditado. Vamos
fazer um desenho ditado? Vamos. Entdo eu vou ditar as linhas e as formas e vocés vdo fazendo. Entdo
cada um pega o seu material e vamos fazer os desenhos ditado. O espaco é esse [...] Entdo eu
mostrava que o espaco era a folha de papel, que vocé ia ter limites [...] Se ele tem boa estética, ele vai
procurar colocar com estética, se ndo, ele vai depois olhar o do outro e ver que o do outro estd melhor,
ele vai procurar fazer. Com isto vai estimulando o gosto estético do aluno, e artistico também [...]

Como era a experiéncia do canto do Hino Nacional no patio da escola?

Sueli: Ah, eu mexia com os “brios” deles. “Gente, eu fui em tal colégio”, assim, inventava uma
historia. “Os alunos estavam péssimos, ninguém cantava direito”. Eu provocava a vaidade deles pra
que eles cantassem direitinho, né? Mas era dificil... mas no fim a gente conseguia alguma coisa.

Fora das aulas de Educacao Artistica, os alunos participavam de alguma atividade musical?

Sueli: Olha, eles tinham que fazer masica com instrumentos que faziam ruido [...] Tudo o que faz
ruido pode se transformar em sons organizados. E esses sons organizados é que faz a musica [...]
Entdo é isso que a gente fazia: eles procurarem através dos sons desorganizados, um som harmonioso

L]

Como era a utilizacao de auditorio? O piano era utilizado por quem, em que ocasiao?

Sueli: Olha, eu lembro desse piano, e eu admiro muito uma ex-professora que tinha 14, de Educacédo
Artistica, que eu ndo conheci [...] mas ela era professora de musica e ela usava esse piano. Quando eu
fui trabalhar 14 no Joaquim Murtinho eu tinha paixdo por aquele piano. Eu respeito qualquer
instrumento musical, mas o piano “mata” qualquer um, né? Entdo eu vi aquele piano, ele estava todo
arrebentado, todo estragado, os alunos iam |4, batiam no piano a torto e a direita, né? N&ao
respeitavam... Entdo nds fizemos um trabalho 14 de quermesse, fizemos um trabalho pra angariar
fundos pra poder arrumar ele . E tinha tido uma reciclagem la no colégio, sobre arte , que o professor

148 Depois de desligado o gravador, a professora se lembrou o compositor que ela mais utilizava nas
aulas de relax: Puccini — um dos grandes compositores da Opera italiana do século XIX.
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fazia ceramica [...] jogava o barro no chdo, no sinteco do colégio. E aquilo la acabou com o sinteco.
Entdo fizemos uma festa 14 pra melhorar aquilo Ia... depois veio a reforma que passaram o sinteco e o
saldo ficou lindo, né? E o piano, quem ocupava era alguma aluna que sabia tocar piano que eu
promovia fazendo tocar uma musica num dia de festa [...]

Diante do trabalho realizado como professora de Educacéao Artistica, quais foram suas maiores
dificuldades?

Sueli: Olha, ser professora pra mim, como leiga, ser professora pra mim foi a maior ... como se fala...
0 maior desafio que eu pude ter na minha vida. Porque a minha familia é uma familia de professores —
tem sobrinho, irméo, minha tia-avo... [...] eu tinha penddes artisticos artesanais: fazia tricozinho, fazia
bordadinho, fazia pintura em tecido... [...] Outra coisa é vocé impor a sua presenga em sala de aula. E
a primeira experiéncia minha foi dentro da Faculdade de Letras, que eu enfrentei uma turma “super
alimentada”, classe A, entdo eu tinha que buscar as necessidades delas e as minhas também. Entéo o
maior desafio da minha vida foi ser professora. Mas depois eu tirei de letra, sabe? Porque eu me
realizava através dos meus alunos e também dos colegas que me prestigiavam, né? [...]
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PROFESSORA: Amanda Entrevista realizada em: 25/03/04
Periodo em que lecionou na EMCBM: 1986-1990.
Formacéo académica: Educacdo Artistica — Habilitacdo Artes Plasticas.

Como vocé planejava o contetdo de Educacao Artistica, de forma a conciliar musica, teatro e
artes plasticas?

Amanda: Bom, na época que eu fui professora no Maria Constanca eu dividia minha carga horéaria
também no Joaquim Murtinho - tinha 20 horas/aulas. E fazia um ano e meio, mais ou menos, que eu
tinha terminado de fazer Educacgéo Artistica na Universidade Federal. L4 a gente teve as aulas de
musica e tinha as de teatro também [...] e artes visuais — artes plasticas que chamava na época. Quando
eu sai e me formei, e comecei a dar aula imediatamente, né? Eu ndo me sentia assim... obrigada a ter
que trabalhar com mdsica, com teatro e artes plasticas. Eu penso que eu fui... eu tive o gostinho de
trabalhar com isso e eu ja tinha enquanto familia, o gosto de trabalhar com a musica, eu gostava muito
também de trabalhar com teatro e com artes visuais e achava importante também trabalhar com isso
porque ndo tinhamos um professor especifico - e até hoje a gente ndo tem — pra trabalhar... Entdo a
Artes ficava com o professor de Educacao Avrtistica a obrigatoriedade moral até de vocé dar isso para
as criancas [...] Entdo quando eu fui ministrar as aulas, eu sentia a necessidade moral, como professora
de Artes, de trabalhar também a musica. Entdo eu fui em busca de materiais pra trabalhar. Mas era
uma coisa minha... nunca me foi imposto pela escola, nem pela Universidade Federal: “-Olha, vocé
vai se formar, vocé tem que trabalhar Artes Visuais, Artes Plasticas Musica e Teatro.” Ndo. Nada
disso. Foi uma visdo pessoal de fazer o trabalho.

Com relacdo ao contelldo de musica, vocé pesquisava em que fontes? A escola apresentava
algum projeto ou dava algum direcionamento para o professor, na area de masica?

Amanda: Entdo. Tinha alguma coisa de material da Universidade Federal, que a gente tinha,
instrumentos musicais, a parte de histéria da musica — que eu tinha algum material de la, ndo é? E
tinha livros [...] Eu tinha um livro, que eu considerava muito bom na época, era um livro até antigo —
ndo era um livro comercial, ndo era uma livro paradidatico, nenhum livro didatico que esta
comercialmente nas bancas. Entdo esse livro pra mim, ele foi realmente um livro que eu usei e tenho
até hoje [...] e dali eu tirava o basico, porque ele era muito simples — ao mesmo tempo que ele tinha
um conhecimento mais aprofundado, ele era muito simples de adaptar isso para o ensino fundamental:
para 5% 62, 72,

Suas aulas sobre musica envolviam alguma atividade pratica? Como preparava suas aulas sobre
“tipos de misica” ou sobre “qualidades do som”? De que forma os alunos participaram?
Amanda: Eu tinha uma parte pratica, eu sempre tive a preocupacdo de dar atividades praticas e
colocar também a parte tedrica pra eles [...] E conversava bastante com eles sobre isso... levava uma
musica. Geralmente eu levava... [...] eu tinha um radinho... radio-gravador [...] eu lembro que ele era
pequeno mas tinha uma poténcia muito boa, e eu guardava no meu escaninho. Eu guardava entdo no
escaninho da escola, e levava de uma escola pra outra [...] Entdo a gente sempre ouvia. Na época fita
K7 que a gente mais ouvia, porque eu gravava a mdsica [...] entdo eu trabalhava a parte teérica, com
0s pequenos textos [...] fazia alguns joguinhos musicais... as vezes a gente acabava fazendo vibragdo
de sons [...] era isso.

Qual a importincia de ministrar conteados como “Principais hinos brasileiros — musica, letra e
autor” e “Compositores da Musica Popular Brasileira”?

Amanda: A questdo do hino, entdo é uma questdo muito mais de informacdo. Eu ndo me lembro
especificamente de nenhuma aula, tipo... cantando o Hino [...] eu nem tinha o Hino gravado. Deve ter
sido algum tipo de informagdo na aula, talvez até para comparar alguma coisa de conhecimento da
musica ou mesmo alguma coisa que tivesse algum historico [...] ou fosse perto de alguma coisa ... de
alguma data... eu ndo sei [...] Agora MPB, eu sempre gostei muito de Musica Popular Brasileira. Eu
sempre tive assim... um acesso a diferentes tipos de musica, entdo eu gostava e conhecia muito.... e
isso eu levava pra eles sempre. Mostrava as diferentes musicas [...]

Vocé observava diferencas de interesse por parte dos alunos, quando dava determinados
contetidos?

Amanda: Eu ndo me lembro que tipo de musica tinha na época comercialmente. Eu ndo me lembro
mais, né? [...] Entdo eu buscava musicas que eles ouviam na época [...] € ai eu ia “negociando” outros
tipos de masica: Villa-Lobos ...entdo era eclético [...] Porque eu comegava ndo com uma imposi¢éo ,
chega 14 e vocé coloca [...] mas havia toda uma preparacdo e uma mudanca devagarzinho de um tipo
de musica pra outro tipo [...] Eu acho que os jovens gostam muito de musica.... entdo vocé ia pondo
uns pequenos textos, umas atividades...
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Em uma de suas anotacdes, consta o “Estudo das Leis e Diretrizes e Bases da Educacao” e
“Importincia e objetivos da Educacdo Artistica” — nas turmas de 5% Matutino. Qual foi o
propésito dessas aulas?

Amanda: Quando eu trabalhava com meus alunos eu ja tinha meu planejamento mais ou menos
estabelecido, entdo eu procurava falar nos primeiros dias de aula... uma conversa com eles mesmo —
ndo era nada daquela coisa escrita.... [...] E como eu j& sabia a importancia da arte, eu sempre
procurava falar pra eles por que que a gente ia trabalhar a quilo, por que que existia arte, entdo era
uma pequena conversa. Eu me lembro que mais adiante eu consegui até sintetizar — eu acho que eu
devo ter até hoje — um pequeno texto que tinha uns simbolos no meio e algumas palavras falando
sobre arte [...] Porque é como se fosse uma disciplina nova.

Lembra de como foi trabalhada a aula sobre “O trenzinho caipira”, de Villa-Lobos?

Amanda: Primeiro, que quando vocé tem ja a paixdo pela coisa acho que vocé transmite aos seus
alunos. Entdo eu tinha sempre essa paixdo: adorava trabalhar com artes, adorava Villa-Lobos, eu
adorava o Trenzinho Caipira... Entdo, quando eu trabalhava com musica, eu procurava trabalhar com
artes plasticas junto com eles. Entdo, eles ouviam, eles fechavam os olhos, eu colocava de novo;
conversava, falava sobre esse autor pra eles, da musica [...] e ai procurava trabalhar artes visuais... eles
desenhavam... era muito gostosa essa aula. Eles gostavam bastante.

Como eram os exercicios aplicados ao contetido “Instrumentos Musicais”?

Amanda: Olha, instrumentos musicais ndo tinha a pratica [...] mas o que a gente fazia, toda vez que
vocé ouvisse masica — eu procurava selecionar masica que tivesse som de instrumentos na musica -
entdo, vocé trabalhava o Trenzinho Caipira, vocé trabalhava uma outra musica que os instrumentos
estavam ali e que vocé poderia ouvir e conversar... com orquestra... [...] e levava visualmente alguns
instrumentos pra eles conhecerem. Mais ou menos na classificacdo cléssica ... [...] Mais para se ter
uma nogdo mesmo. Nada aprofundado.

Percebe-se em seu contedo uma amplitude quanto aos estilos musicais. Havia diferenca na
dinimica ou na “receptividade” dos alunos quando se trabalhava misica erudita e misica
popular, por exemplo?

Amanda: E, eles eram mais resistente & mésica classica porque quase ndo tinham acesso, ndo ouviam,
né?

Entéo exigia maior esfor¢o seu “entrar” com a musica classica...

Amanda: Com certeza. A questdo é vocé fazer a escolha certa da muisica cléssica que vocé vai
trabalhar com as criangas. Porque ndo adianta vocé pdr 14 uma mdsica que nem vocé mesmo tem
aquele habito de ouvir... vocé tinha que adaptar e buscar uma musica que realmente — como 0
Trenzinho Caipira [...] Igual Vivaldi: Vivaldi é maravilhoso trabalhar — e é musica classica.

Como eram suas avaliages?

Amanda: Eu lembro que a gente fazia algumas atividades préticas [...] A gente tinha muito a auto-
avaliacéo do aluno, dele mesmo falar e escrever, né? [...] E ai tinha alguns trabalhos em grupos, uma
apresentacdes... tinha uma época que tinha uns alunos maiorzinhos... eles formavam grupos ...
dividiam em géneros — cada um pesquisava um tipo de género, ai mostravam, entdo nao era dificil de
avaliar. N&o tinha essa intencdo punitiva, reprovativa [...] e depois vocé percebia que eles estavam
realmente aprendendo.

Como era a experiéncia do canto do Hino Nacional no patio da escola? Vocé se lembra desse
momento?
Amanda: J& ndo tinha mais aquele habito [...] Mas eu me lembro no Maria Constanca, sim. Teve
alguns... varios momentos durante o ano que as criangas ficavam no patio, juntos e que a gente
cantava [...]

Fora das aulas de Educagéo Artistica, os alunos participavam de alguma atividade musical?
Amanda: Néao lembro de muita coisa nesse sentido. Tinha as festas juninas que a gente fazia [...]
Também ndo tinhamos coral...

Como era a utilizacdo de auditorio? O piano era utilizado por quem, em que ocasido?
Amanda: Nao lembro. Lembro do piano, nossa, lembro do piano — é uma pena que nés ndo tinhamos
ninguém pra tocar o piano.
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Diante do trabalho realizado como professor de Educagéo Artistica, quais foram suas maiores
dificuldades?

Amanda: Imaturidade da gente enquanto profissional mesmo. Foi dificil porque vocé teve que correr
atras de materiais [...] Entdo nos tinhamos vérias dificuldades: a imaturidade da gente, a falta de
material, a falta de livro paradidatico, livros mesmo que hoje vocé tem [...] Entdo vocé acha varios
autores que fundamentam sua préatica e sua teoria [...]
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PROFESSORA: Antonieta 1/ Entrevista realizada em: 20/05/04

O Festival de Musica Popular em Campo Grande aconteceu em 1967. Em 1973, acontecia o |
FEMACRIM - Festival MatoGrossense de Criatividade Musical e em 1979, o FESSUL -
Festival Sul-Mato-Grossense de Musica.

Diante disso, quem participava desses festivais — estudantes ou representantes de alguma escola?
Como eram?

Antonieta: Olha, nesses festivais participavam a populacdo. O primeiro Festival talvez foi em 67 e
muitos estudantes participaram [...] Eu lecionava no Colégio Estadual [...] e na UCDB [....] e falava
dos festivais 14, os alunos do curso colegial, do cientifico, eles se interessavam... Tanto que chegamos
até a fazer festivais no proprio Colégio Estadual - pra angariar os alunos de 14, né? Mas eram
festivais assim... intramuro [...] Os festivais eram assim: as pessoas se inscreviam [...] as musicas
eram, muitas vezes, as pessoas apresentavam mdsicas gravadas em fita K7. As vezes, [...] havia muita
dificuldade de gravar. Em um desses festivais que eu fiz, o jari ficava reunido, e a selecéo era feita —
os candidatos apresentavam violdo, cantavam, mostravam a mdsica... [...] depois tinha eliminatérias,
prémios]...] havia torcidas...

A EMCBM, a partir de 1981 (até 1985) comeca a realizar sua série de festivais - Festival da
Cantoria. A senhora acredita que foi reflexo do movimento dos festivais realizados na cidade?
Antonieta: Ah, foi. Naquele tempo, o que se ouvia muito era radio. E as radios divulgavam, tocavam
as musicas [...] os alunos ouviam muito radio [...]

Nesse periodo, era notério o espirito competitivo? A motivacao era realmente ganhar?

Como era vista essa questdo da competi¢cdo?

Antonieta: Eu acho que foi super interessante porque, se é competicéo... Festival era um jogo, né? [...]
Se ndo houvesse essa competicdo, seria uma coisa morna. Tanto, que os festivais se desgastaram...
faltou esse espirito e alguns terminaram mornos. Mas era muito interessante a motivacao.... 0s alunos
entrando com faixas, cartazes...

Lembra o que era dado como prémio?

Antonieta: Olha, os prémios era em dinheiro [...] Dinheiro e troféus. Entdo nds saiamos, ter paciéncia
de ir nas lojas, batalhar os troféus... e os alunos ajudavam muito. Eles saiam, procuravam. E quem
dava esses troféus eram as autoridades: o governador, o prefeito... [...] O que atrapalhou muito os
festivais foi a censura [...] A gente tinha que levar as copias pra Censura Federal... As vezes ela lia e
achava que estava subversivo... isso é cansativo, né? E um entrave.

147 Esta entrevista foi realizada juntamente com um grupo de pesquisadores, que tinham como lécus a
Escola Estadual Maria Constanga Barros Machado. Por esse motivo, foram suprimidos alguns trechos
pouco relevantes ao objeto desta pesquisa. Em determinado momento da entrevista, a professora
afirma: [...] era um colégio [Estadual Campograndense] que preparava pra vida. Era um colégio
muito respeitado. Todo mundo queria — mesmo as familias mais ricas — faziam questdo que os alunos
estudassem |4, porque saiam bem preparados. Era uma escola publica que... dava gosto! E a gente
tinha prazer de ensinar, eles tinham prazer de aprender [...] Era uma escola muito criativa, dinamica
e respeitada.
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DEPOIMENTO ¢

PROFESSORA: Madalena Depoimento coletado em: 22/06/04

Periodo em que lecionou na EMCBM: 1963 a 1967.

Obs.: foi aluna na EMCBM no periodo de 1956 a 1962.

Madalena: Bem, em relacdo a questdo do espaco do Maria Constanca [...] o prédio era uma questdo
de tanto orgulho pra n6s... nds gostavamos de exibir a arquitetura [...] naquele tempo Colégio Estadual
Campograndense. E esse orgulho pra n6s... a gente gostava de mostrar, de falar que foi Niemeyer que
fez. [...] Naquele tempo, Campo Grande pequena, 0 Maria Constanca era [...] um espago onde nos,
adolescentes, nos reuniamos. Era assim: Domingo, que é que nds vamos fazer? Ou a gente ia pra casa
de alguém - dos colegas -, ou a gente ia no Maria Constanca — no Colégio Estadual Campograndense
-, passar la a tarde, brincar, brincar de cantar [...] e isto era muito forte. Quando eu fui aluna e ainda
enquanto professora, isso ainda persistia [...] Entdo o espago fisico [...] 0 meu conceito em relagdo a
esta questdo é que ele foi um espago fisico diferenciado... era uma escola que tinha auditdrio. Isso pra
nos era... tinha até palco.

As outras ndo tinham?

Madalena: Néo tinham. E ele era um espaco social, um espa¢o onde nds nos reuniamos... era um
espaco — eu posso dizer -, de efervescéncia cultural. Nos tinhamos aquela época alguns professores
muito comprometidos com essa questdo, entdo ali a gente fazia teatrinho, nés faziamos...
constituiamos grupos de canto. No meu colegial nds tinhamos o conjunto Zumzum [...] entdo era uma
efervescéncia... a gente tinha as representacfes. Os nossos professores de literatura ou de histéria... a
gente representava , por exemplo, a vida da Maria Antonieta. A gente levava para o palco.

[-]

Entdo a época de aluna... isso era muito marcante: essa efervescéncia cultural, nivel, qualidade de
ensino que tinha o Colégio Estadual Campograndense [...] Em Campo Grande nds tinhamos quatro
escolas principais: o Colégio Dom Bosco — que s aceitava homens - , a Escola Nossa Senhora
auxiliadora — que era privada também e s6 aceitava mulheres -, e tinha 0 Osvaldo Cruz [...] ... e tinha
0 Estadual Campograndense [...] Eu retomo aqui a questdo da qualidade de ensino. O Colégio
Estadual Campograndense era a escola para todos — a escola de qualidade para todos. Entdo ali era o
espaco da convivéncia social, da convivéncia entre todos 0s grupos sociais. Eu era filha de ferroviério,
uma pessoa que lutou muito pra estudar [...] e eu convivia no Estadual Campograndense com pessoas,
vamos dizer, da elite Campograndense. Entdo nds tinhamos os filhos dos médicos [...] os filhos dos
pecuaristas... Entdo havia ali pessoas de um potencial, de um nivel s6cio-econdémico muito alto, e nés
conviviamos todos [...] e 0os mais ricos sabiam dos nossos problemas e nos sabiamos dos problemas
deles.

[...] E o que era valorizado ali, era a educacdo de qualidade. [...]Bem, mas entdo esse espaco de
qualidade... a gente tinha esse espago da convivéncia. Entéo o teatro era |4, era o grupo de musica, era
0 convivio com as colegas...

[...] Mas enfim, é espaco fisico que eu quero colocar... nds gostdvamos tanto do espago, que nds iamos
domingo [...] nds cometiamos o “politicamente incorreto” [...]: a gente subia em cima do Maria
Constanca por aquela ... aquilo pra nds virou rampa, que era aquele arco. Aquilo se tornava rampa pra
no6s. Nés equilibrdvamos naquilo, subfamos 1a em cima e tiradvamos fotografia la de cima [...] Nos
tinhamos o grémio estudantil, a gente tinha o desfile civico... Nossa, tinha uma disputa na cidade pelas
melhores fanfarras. E eu tenho uma histéria muito interessante, que faz parte assim... da cultura da
época... da disciplina, da autoridade. E muito engracada essa histéria. Quando fui do Joaquim
Murtinho... [...] eu era boa aluna... e quando eu fui pr’o desfile... marchar... 1° ano no Joaquim
Murtinho... eu fiquei “morta” de vergonha porque era a ultima da fila. Porque toda fila eu era a
primeira, s6 que pra desfilar — vocés lembram que era por tamanho -, eu era a Ultima. Eu fiquei com
tamanha vergonha que eu dei um jeitinho de passar pra pentltima... e fiquei 14 quietinha “de
pemiltima”. Ai uma professora me pegou o brago [...] ¢ disse assim pra mim: “-Cresca e apareca!” e
me pds pra tras (risos) e eu desfilei. Quando eu fui para o Colégio Estadual Campograndense, 0 meu
professor de Educacdo Fisica era uma pessoa maravilhosa [...] e ele tinha uma disciplina serissima...
vocé tinha que realmente fazer a ginastica bem feita, e se esmerar [...] e dali pra diante, todas as vezes
que iamos ao desfile eu ia de mascote — eu ndo ia mais I trés, eu ia de mascote. Entdo o Estadual
Campograndense significou essa marca pra mim [...] E eu marchava como ele gostava: como militar

148 Ao contrario das entrevistas apresentadas até aqui, estes dados foram obtidos por meio de
depoimento. Semelhantemente a anterior, também havia outros pesquisadores presentes. Apesar da
Prof®. Madalena ter estudado e trabalhado na EMCBM em décadas anteriores a periodizagdo proposta
neste trabalho, julguei de extrema importancia seu relato, pois proporcionou o conhecimento de
alguns aspectos histdricos do Maria Constanc¢a, fundamentais a esta pesquisa.
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marcha, bem durinho assim, sabe? (risos) E ai os desfiles civicos eram pra nos... eram assim...
momentos muito importantes... ensaiava musica... a gente tinha grupo de ginastica ritmica [...] Eu
anotei pra ndo esquecer [...] a questdo da disciplina. A gente cantava hinos em todas as festas
solenes... a gente cantava hino. E no inicio... houve uma época em que todo inicio, pra entrar na
escola, vocé cantava o hino. E a gente sabia o hino e amava... [...] e a gente sabia a letra de todos: era
0 Hino da Republica, da Independéncia, da Marinha... Olha, enfim, todos: de Mato Grosso, que era
belissimo, que era letra do Dom Aquino... a gente cantava aquilo...[...] Eu custei muito para aprender o
do Mato Grosso do Sul, de tanto que eu gostava do de Mato Grosso. E ai, a questdo da disciplina. Era
uma questdo rigida, rigida, do horario... a questdo do uniforme... quisesse Deus que a gente entrasse
naquela escola sem uniforme. Néo entrava mesmo.

[...] Falando em espaco... [...] Veja, os prédios de Campo Grande tinham janelas formais, tradicionais,
aquela janela de duas folhas, de madeira [...] ai chega la, naquele espaco aberto do Estadual
Campograndense, claro... [...] ainda tinha aquele corredor vazado, de tijolo, vazado, que auxiliava a
ventilag&o... [...] E as janelas [...] eram feitas de vidragas basculantes, que deixavam uma ventilacéo
muito grande. Entdo aquele espaco pra nés, de claridade... era mito bom. E o laboratério? [...] No final
do corredor tinha o laboratdrio... onde s6 entravam eméritos, isto é, alguns do Colegial. Aquilo era
um espago misterioso. Os meninos entravam 14 e a gente ficava olhando aquelas pessoas tdo “sabias”
do colegial... (risos) que podiam entrar naquele laboratério. Vez por outra era nos concedido “meter o
nariz” 14 dentro e olhar aquele laboratério... depois sim, aquilo foi abrindo para o ginasio e tudo
mais...

E os alunos que ndo conseguiam entrar la, como € que fazia?

Madalena: [...] O ginasio era para poucos, era para “muito poucos” [...] Era o unico ginasio publico
de Campo Grande [...] E as pessoas ... aquelas pessoas passavam no exame de admissdo eram
“eleitas”. Os que ndo conseguiam passar, ficavam fora. E eu estava falando da cantina... [...] era um
espaco enorme 14 em cima. E vocé tinha o balcdo... [...] tdo alto... Mas aquela cantina era um orgulho
também. E os banheiros? E os banheiros, bateria de sanitarios que também ndo era uma pratica
naquela época.,.. [...] E tinha uma outra questdo: os inspetores de alunos - do setor masculino e do
setor feminino -, depois que batia o sino — tanto no comec¢o como depois do recreio - , eles
inspecionavam o0s banheiros pra ver se ndo tinha aluno escondido nos banheiros, que faltasse a aula.
Entdo, tinhamos a caderneta também, né? Quando vocé entrava carimbava a caderneta e na saida
também carimbava, para o pai para a mée terem a ciéncia que o filho esteve na escola... [...] Carteiras
individuais. Gente! [...] Nés vinhamos de escola onde tinha aquela carteira dupla [...] Entdo isso tudo
vocé imagina o orgulho. [...] Entdo tinha o auditério, tinha um palco, o laboratério, tinha a cantina,
enfim, tudo muito bonito, maravilhoso.

Sobre a Fanfarra...

Madalena: Nos tinhamos um orgulho daquela fanfarra, alids, todas as escolas tinham. [...]Essa
competicdo entre fanfarras era absolutamente clara. As principais fanfarras era a do Estadual
Campograndense, do Dom Bosco e do Oswaldo Cruz. Entdo tinha o floreio, tinha as balizas... Eu
lembro aquele momento apotedtico, eu fui durante algum tempo, mascote... entdo os rapazes ]...] me
agradavam, quando parava , queriam saber se eu queria dgua... preocupavam porque eu era muito
nova... mas eu me lembro deles parados naqueles palanques oficiais fazendo aqueles malabarismos
[...] Entdo isso era uma marca da escola. [...] Essa competi¢do entre escolas era muito forte... eu ndo
sentia [...] uma competicdo entre os alunos ali dentro. Ndo me lembro dessa questdo. Mas me lembro
dos nossos alunos viajando para outras cidades... [...] Eu ndo era da fanfarra, mas quando a nossa
Fanfarra ia pra fora, a gente ia a estacdo, a estrada de ferro despedir da fanfarra [...] Entdo a fanfarra
tinha essa magia...
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ENTREVISTAS - ALUNOS

ALUNO: Marco Antdnio Entrevista realizada em: 31/03/04%
Periodo em que estudou na EMCBM: 1973 — 1976.

Com relacédo as aulas de Educacao Artistica, o que te vém a memoria?

Marco Antdénio: Me lembro do primeiro professor [era maestro]e a professora, que foi a Ultima
professora de Educacdo Artistica que eu tive. As aulas eram tetricas dentro de sala, tinha caderno
pautado [...] e participei da Fanfarra do Colégio todo esse tempo que eu tive la... chefiei a Fanfarra
durante uma época.

Como foi sua experiéncia com relagdo aos conteddos ou atividades musicais no contexto da
Educacao Artistica?

Algum conteldo Ihe parecia mais interessante ou menos envolvente?

Marco Antdnio: Eu sempre gostei de misica, alias eu vivo com musica na cabega a vida inteira — até
hoje. Aos 15 eu ganhei meu primeiro violdo, do meu pai... aprendi por conta [...]

Na época dos FERSUL, que existia aqui em Campo Grande [...] vinha gente até de fora pra participar
do FERSUL [...] Eu néo participei do FERSUL, mas fazia arranjo para as mdsicas de gente que
precisava [...]

Lembra-se de cantar o Hino Nacional no patio? Como era esse momento pra vocé?

Marco Antdnio: Ia perfilado, né? Em fila de trés, depois viravam de lado e apresentavam pr’o
pessoal. Normalmente o coral apresentava pra todo mundo. O coral Unico que ia desde o pessoal da 52
série até o cientifico, né?

Vocé se lembra se tinha algum tipo de acompanhamento ou era sé vocal?

Marco Antdnio: S6 no vocal [...] As vezes colocava um disco s6 com a mdsica, né? S6 com 0s
instrumentos, e a gente cantava. Chegamos a apresentar com a orquestra sinfonica, né? Do Exército.
Isto nas festas civicas da cidade. E também com a banda da Policia Militar. Tinha uma banda muito
boa também, a do Corpo de Bombeiros, que nos ja cantamos muito com ela.

E com relagdo a indisciplina? Havia no momento do hino?

Marco Antbnio: Tinha... gurizada sempre tem... Mas na hora de apresentar .... porque existia também
ndo s6 a Educacdo Artistica, mas tinha Moral e Civica, né? Entdo tinha que aprender o civismo
naquela época. Entrava também a Educacdo Moral e Civica. Ter a idéia do que é o Brasil, de amar a
pétria, respeitar as flamulas, a bandeira.... respeitar em si todo o contexto, né? Que hoje em dia nao
existe mais, né? [...]

Havia atividades musicais extra-classe? Como eram?

Marco Antbnio: Apresentagdo de Fanfarra nos sempre tivemos todo dia 26 de agosto, que é
aniversario da cidade. E... 7 de setembro, como normalmente a gente era bem classificado [...] a gente
era sempre chamado pra 7 de setembro [...] Eu era na época como se fosse o técnico da Fanfarra, né?
Eu era o instrutor técnico... Eu ensinava como afinar... **°

Mas o que precisava para participar da Fanfarra?
Marco Antdnio: Fazia teste [...] Primeiro: “O, eu gosto de tal instrumento” — tinha garrafa, surdo
médio, surdinho, a caixa, o tarol, o fuzileiro naval, o bumbo, o prato, a marimba...

Quem te ensinou a mexer com isso tudo?

Marco Antdnio: N&o sei. Eu sempre gostei [...] Eu metia a mdo na massa e ia fazendo. Entéo eu que
ensinava e fazia também... mostrava pr’o pessoal como que colocava o couro, ai depois o couro né?
Colocava pra secar ... ndo podia apertar muito.... ai depois o couro, vocé colocava no sol pra secar,
pra esturricar mesmo, passava vela, né? Comprava parafina . Passava bastante parafina no couro,
deixava bastante no sol — que a parafina ajudava a selar, né? [...] Entdo vocé podia tocar até com um
pouco de umidade que ndo ia estourar o couro - sendo estoura mesmo! Ele amolece todo quando bate
a agua, né?

%% Marco Antdnio foi instrutor da Fanfarra da EMCBM. Vem de uma familia de musicos, e aos 15
anos iniciou seus estudos de violdo — dando inicio a uma formacao musical erudita.

130 por telefone, no dia posterior & entrevista, Marco Antonio fez referéncia aos elementos alegéricos
que compunham a Fanfarra: Corpo Coreografico, Pelotdo Civico e Baliza.
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[...] Depois que a D. Herminia Coelho, que foi uma das diretoras que mais permaneceu na diretoria la
do Maria Constanca — ela foi em S&o Paulo pra comprar uma Fanfarra nova, toda de nylon [...] Veio
um verba, parece do Governo Estadual e ela foi |4 e comprou a Fanfarra inteira. Sobrou instrumento,
de tanto instrumento que tinha [...] os pratos, as marimbas [...] os trombones, os trompetes, piston, né?
A parte de sopro, né? Tinha a parte de sopro também da Fanfarra.

Atividades musicais extra-classe que envolvesse a classe toda, praticamente néo tinha...
Marco Antbnio: Ai tinha no esporte, né? No esporte sim [...] nosso esperte era forte também; batia
tudo quanto era escola particular da época [...]

Como era a sele¢do para o coral?

Marco Anténio: O coral... [o prof. Jodo] fazia um teste de voz... primeiro pra ver se vocé era afinado
e tudo mais. Se vocé tinha boa afinacdo ele ja ia calcular pelas notas que vocé subia, qual seria a voz
ideal pra vocé: se vocé seria um contralto, um tenor, alguma coisa assim [...] e o teste basico era esse.
Se nao servia ndo servia [...] E tinha muitos que tinham boa voz e tinha que “pegar pelo pescoco”, né?
(risos) “-Vocé vai participar também” Porque tinha gente que ndo queria participar [...].

E os ensaios eram no auditério? Eram durante a aula, ou tinha horario especifico?

Marco Antdnio: No auditério, ou quando ndo tinha nenhum treinamento ou exercicio... ou aula de
Educacdo Fisica... ou mesmo algum treinamento de futebol de saldo, alguma coisa assim, a gente ia
pra quadra coberta [...] montava um coral 14, que dava um eco bom, né? A aculstica muito boa, e
treinava ali mesmo [...] j& chegamos até cantar no jardim de |4, porque 1& era muito grande, o jardim
era bonito [...] a gente cantava um pouco mais afastado pra ndo atrapalhar a aula... porque sendo
atrapalhava a aula, né?

Vocé percebia uma certa vaidade ou orgulho por parte daqueles que cantavam no coral? Dava
status?

Marco Antbnio: Dava. Dava. Principalmente eu que era o principal — era o destaque do coral. Mas eu
nunca gostei desse negécio... [...] Entdo tem uma parte de solo que é muito complexa: pra mulher tem
gue baixar muito, se ndo ela ndo vai conseguir; pra homem tem que subir muito, também néo vai
conseguir.... “Como vocé sobe e desce, vocé vai ser o solista do coral™[...]

Os ensaios eram agradéveis pra vocé? Por qué, ou especialmente em que momento era melhor?
Marco Antbnio: Eu sempre gostava [...] Dava sempre um “friozinho” na barriga, aquele no, né?
Quando eu tinha que solar[...] E tinha que cantar afinado, pois eu tinha sido escolhido... a
responsabilidade era grande [...]

Algum momento do ensaio era destinado ao ensino de teoria musical? Havia contato com
partitura (pauta, claves, notas)?

Marco Antonio: Chegamos a pegar... raro. E raro [...] Era mais com o diapasdo mesmo,pra afinacio
correta... Nao tinha muitos recursos na época também, né? Pra tirar copia ndo era facil: era so
mimedgrafo. A xerox naquela época era deficiente, né? E era muito cara a copia também, né?

Com relacéo ao uniforme... Fala um pouco sobre os uniformes do Coral e da Fanfarra.
Marco Antbnio: Na Fanfarra, praticamente todo ano tinha um uniforme diferente.

Mas quem financiava?

Marco Antdnio: Os “paitrocinadores” mesmo. Os pais tinham que ser “paitrocinadores”. As vezes
tinha gente que patrocinava ... conseguia as vezes um recurso até das lojas da cidade. Lojas que
vendiam tecidos para o colégio, vendia calcados... entdo as vezes cada uma dava um dinheirinho. E
gente que era as vezes dono de loja e eram pais de filhos que eram colegas nossos 1& mesmo [...]
Normalmente usava a calca e o sapato do colégio: a camisa é que mudava [...]

A Fanfarra era composta s6 de homens?

Marco Antbnio: Ndo, mas era mais homem do que mulher. As mulheres tocavam mais prato, a
marimba — que néo era tdo pesado, era de aluminio... bem leve - , sopro ™' que eu me lembro nio
tinha mulher, s6 tinha homem. O coral realmente tinha s6 uma capa que vinha por cima...

Desta lista de musicas que o Coral cantava, de quais se lembra?
(as musicas lembradas estdo em negrito)

131 Os instrumentos de sopro eram: piston, corneta, trombone e tuba.



Andorinhas do Brasil
Brasil — Cantar para viver
Ao dia do trabalho
Negrinho do Pastoreio
Linda cidade

Hino a Campo Grande

O Uirapuru

Hino de Mato Grosso

Bango-zi-balango
Hino Pan-americano
Hino do Centenario de Campo Grande
Sdo Jodo
Hino do Colégio
O balango da vida
A estrela d’alva
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ALUNO: Renan Entrevista realizada em: 04/02/04
Periodo em que estudou na escola: 1974 a 1978.

Escola Maria Constanca, aulas de musica. O que primeiramente te vem a memoria?

Renan: A figura da Lydia Ens... é que ela era o sinénimo da musica; e o coral, que era um simbolo de
status na escola, e que as pessoas faziam questdo de fazer parte do coral - até porque o coral fazia
muitas apresentacGes externas.

E o que da Lydia vocé se lembra?
Renan: Ah, uma professora tradicional; uma alemd, grande, magra, alta e com voz... como pode-se
dizer... a voz dela é muito atuante, assim uma voz ... ndo sei explicar... uma voz “dura”.

Como era a sele¢do para o coral?

Renan: Fazia um convite nas salas ... quem queria participar do coral. Ai n6s desciamos para o
auditorio e dividia - primeiro a Lydia conversava conosco. Ai ela dava algum exercicio de voz, ai ela
separava quem que era soprano, quem que era grave, agudo, sei la se estas sdo as palavras certas... Ai
ela dava algumas entonagdes de voz separados em grupos pelo seu timbre de voz, e ai vocé fazia um

a” , um “0”, mais grosso, mais grave, mais agudo, sei la. E ai ela ia selecionando e ai ela dizia: “-
Vem amanha ensaiar.”

Chegava a eliminar alguém?
Renan: Chegava a eliminar. Era um teste, era muito concorrido, era muito concorrido.

E os ensaios eram no auditorio?
Renan: Todos os ensaios eram no auditdrio, porque o auditério assim... ele ndo era uma coisa muito
acessivel. Mas quem fazia parte do coral tinha esse acesso — por isso também era um simbolo de
status. Porque vocé entrava no auditério; o audit6rio era um lugar meio... meio sacro. SO entrava
guem era do coral, e era sempre |a.

Mas além dos ensaios, o auditdrio era usado pra qué?
Renan: Para os eventos. Feira de Ciéncias, Semana da Arte Moderna — que durante dois ou trés anos
teve -, teatros ... na época tinham uns teatros que andavam pela cidade.

Tem um piano no auditério. VVocé se lembra de alguém toca-lo alguma vez?
Renan: Tinha um piano 14, mas... assim... ndo me lembro, ndo. Acho que eventualmente nos ensaios
do Coral...

Nem a propria Lydia?
Renan: Talvez ela batesse no piano, sim. Nunca vi ela tocar, mas tipo assim... dar o tom, puxar
alguma coisa assim...

Lembra de cantar o Hino Nacional no patio?

Renan: A sistematica era assim: nds chegdvamos na escola, tocava o sino que a... mulher que cuidava
14, tocava; nos entravamos em fila, nds tinhamos uma carteirinha, que ai ela recolhia essa carteira. Ai
a gente cantava o hino, e depois ia fila por fila pra dentro da sala — partindo sempre dos menores para
0s maiores. Nesta época, se eu ndo me engano... eu estava na 52 série.

Era dificil ficar “quietinho” na hora do Hino?

Renan: Tinha uma disciplina muito pesada. [...] Entdo vocé ficava em formacéo de fila, olhando pra
nuca do outro, enfim, aquela coisa bem militarista. Se vocé estivesse se mexendo vocé era retirado da
fila e ia pra frente [...] A pessoa era a D. Franga, que cuidava [...] ela te tirava da fila e vocé ia la pra
frente, se estivesse cutucando alguém...

Desta lista de musicas que o Coral cantava, de quais se lembra?
(as musicas lembradas estdo em negrito) **?

Andorinhas do Brasil Bango-zi-balango

Brasil — Cantar para viver Hino Pan-americano

Ao dia do trabalho Hino do Centenario de Campo Grande
Negrinho do Pastoreio Sdo Jodo

152 Ele ressaltou que um trecho de “O Guarani”, de Carlos Gomes, ¢ a que mais se lembra - embora
esta musica ndo conste nos registros da professora.
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Linda cidade Hino do Colégio
Hino a Campo Grande O balango da vida
O Uirapuru A estrela d’alva

Hino de Mato Grosso

Os ensaios eram agradaveis pra vocé? Por qué, ou especialmente em que momento era melhor?
Renan: Os ensaios eram feitos no teatro. Entdo era uma possibilidade de vocé sair da rotina também...
de sair da sala de aula. Mas, assim... agradavel ndo era ndo. Nao era uma coisa assim... ndo tinha esse
prazer em estar I. Era legal, assim, porque primeiro porque era misto; as meninas e 0s meninos; era
um pessoal “privilegiado”, porque ia pra la, tinha possibilidade de sair da rotina. S6 ndo me lembro se
0 ensaio era durante a aula ou em um periodo diferente da aula.

Mas quando vocé diz que o ensaio ndo era agradavel, vocé se refere ao estilo do ensaio ou a
alguma outra particularidade?

Renan: Ao estilo do ensaio. Vocé entrava, se posicionava, ficava repetindo, tom, sobretom,
entonacdo, essas coisas...vocé repetia... ndo tinha nada assim que era prazeroso, tipo assim: Vou sair
pra fazer uma coisa prazerosa. N&o tinha isso. Exceto vocé ensaiar.

Algum momento do ensaio era destinado ao ensino de teoria musical? Havia contato com
partitura (pauta, claves, notas)?

Renan: Nada, nada. Nunca. Sé lia partitura na aula [...] O ensaio era um condicionamento. Ela dava o
tom, e ai ela chamava o tom no comeco, dividido pelas vozes - ndo sei explicar isso. E ai ela dava o
tom e vocé acompanhava. E ai ela com a méo, hora que vocé entrava, hora que vocé ndo entrava, mas
vocé ndo sabia musica. Vocé sabia o que vocé era [...] Sabia porque ela falava pra vocé. Fazia um
teste inicialmente e vocé encaixava. Mas vocé ndo lia masica.

Havia alguma coer¢éo (ou castigo) - por parte da Lydia ou da escola -, caso alguém faltasse ou se
comportasse de maneira “indevida” no ensaio?

Renan: Nado. Ndo lembro disso. No coral ndo tinha nao. [...] Cantar no coro era um grande privilégio.
Qual que era o seu estimulo? VVocé sair da aula pra ensaiar e vocé sair da escola pra apresentar. Entdo
isso era um grande estimulo.

Usavam algum uniforme especial quando iam se apresentar? Lembra de alguma apresentacdo
dessas?

Renan: Eu lembro assim: era uma capa de veludo — ndo sei dizer qual é a cor — que encaixava pelo
pescoco. Tipo uma capa de super-homem [..] Toda vez que tinha um evento no teatro, ai
normalmente a abertura era feita pelo coral [...] e ai eventualmente fora da escola [...] Foi no Ldcia
Martins Coelho, a tnica que eu fui [...] pra abertura de algum evento deles Ia.
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ALUNA: Isabel Teresa Entrevista realizada em: 15/03/04
Periodo em que estudou na EMCBM: 1974-1979.

Com relacédo as aulas de Educacao Artistica, o que te vém a memoria?
Isabel Teresa: Primeiro sdo as bandeirinhas, né? As bandeirinhas das festas juninas , e nés faziamos
também flores — flores de plastico.

Como foi sua experiéncia com relacdo aos conteldos ou atividades musicais no contexto da
Educacao Artistica?

- Algum conteddo lhe parecia mais interessante ou menos envolvente? Por qué?

Isabel Teresa: O mais interessante foi a escala musical ... que ela ensinava... fazia a gente treinar e
descobrir a voz, né? Nessa época ja sabia que uns tinham tendéncia para uma voz, outros pra outra. Na
verdade ela ficava sondando para coral [... ] Eu lembro que os maiores, que ja tinham uma voz mais
firme... entdo eles eram os solistas.

Lembra-se de cantar o Hino Nacional no patio? Como era esse momento pra vocé?

Isabel Teresa: Cantava o Hino no patio... mas o que mais me marcou foi o significado, né? Que ela (a
professora) traduziu pra gente o que significava o hino — as palavras que a gente ndo sabia, ndo
entendia. Cantava sem entender... ¢ ela colocou ele “em pratos limpos”. Copidvamos as palavras e
depois procuravamos no dicionério.

E quanto ao momento do canto do Hino, vocé gostava?

Isabel Teresa: Eu ndo gostava. Virava muita bagunga [...] tinha um toca-discos marrom... mas o disco
sO tinha 0 som dos instrumentos e as criangas cantavam o hino. E o toca-discos era um horrivel, Ia...
tinha uma perninha.

Havia atividades musicais extra-classe? Como eram?
Isabel Teresa: Me lembro da Fanfarra e me lembro do Coral [...]

Como foi pra vocé as aulas com contetido musical e que sentido tinha as atividades musicais na
escola? Percebia a mesma reacéo por parte do grupo de colegas?

Isabel Teresa: Eu acho que vai muito do gostar ou ndo gostar. Muitas criangas ndo se interessavam.
Mas havia um interesse em cima do coral.

Como era a sele¢do para o coral?

Isabel Teresa: Ela chamava, marcava uma entrevista, uma prova. O ensaio do coral era depois das
aulas. E ai ela cantava um trecho da masica — uma mdsica que ja era conhecida, que ja tinha sido
passada na sala , as criangas da sala toda cantavam, e quem se interessava ia para a prova do coral. Ai
ela cantava[...] era de 5 em 5: ficava de pé, ai o primeiro cantava, 0 segundo cantava,... e ndo podia
errar o tempo, o tempo da musica — ela ensinava o tempo - , ... ela observava muito a voz, né? Ela
observava muito a harmonia e o tempo. N&o podia errar o tempo.

Chegava a eliminar alguém?
Isabel Teresa: Ah, sim. A gente cantava e esperava uma semana o resultado. Ai saia uma lista
pregada |4 no vidro. Quem ficava e quem néo ficava.

E os ensaios eram no auditério? Eram durante a aula, ou tinha horario especifico?

Isabel Teresa: Era fora do horario das aulas. Era depois das aulas. Depois das aulas geralmente eram
usados uns 40 min. Pra ndo ficar muito tarde [...] entdo era até 5:30. E quando tinha alguma
apresentacdo, ela marcava de manhd [...]

Mas além dos ensaios, 0 auditério era usado pra qué?

Isabel Teresa: As ocasides especiais; tinha versos, uma vez tinha uma prova de conto [...] mas a que
mais me marcou foi as pe¢as apresentadas pelo atual Secretéario de Educacéo [...] eles faziam com que
as criancas da platéia participassem [...]

Os ensaios eram agradaveis pra vocé? Por qué, ou especialmente em que momento era melhor?
Isabel Teresa: Era interessante. Ela era extremamente perfeccionista. Ela fazia com que a gente
buscasse a perfeicdo. Repetia, repetia, repetia. Repetia muito, muito mesmo.

Algum momento do ensaio era destinado ao ensino de teoria musical? Havia contato com
partitura (pauta, claves, notas)?
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Isabel Teresa: Nao, ndo. Pra nds, ndo. Uma coisa interessante é que ela conseguia envolver todo
mundo, mesmo os solistas... ndo privilegiava. Ela era muito séria...

Havia alguma coercao (ou castigo) - por parte da professora ou da escola -, caso alguém faltasse
ou se comportasse de maneira “indevida” no ensaio?

Isabel Teresa: Ela chamava a atencdo. Ela era dura... era uma pessoa séria, ndo brincava. Elogiava
sem tocar. Ela sempre tinha uma varinha (risos)... mas ndo abracava, ndo beijava... mas ela sempre
sorria. E ela tinha lindos olhos azuis.

O piano era usado em que momento?
Isabel Teresa: Raramente. O piano entrava quando ja estava tudo pronto...

Ela ndo usava o piano para a ensaiar cada voz?
Isabel Teresa: N&o. Ela batia aquela varinha...um bambuzinho... para marcar o tempo.

Mas para reger ela usava as maos?

Isabel Teresa: Regia com as mdos... Até a gente ndo prestava muita atencdo nas maos. A gente
prestava muita atengdo na boca, porque ela tinha muito movimento de boca. Ela fazia exercicios pra
relaxar os labios... era muito engracado, engracado mesmo. (risos)

Usavam algum uniforme especial quando iam se apresentar? Lembra de alguma apresentacéo
dessas?
Isabel Teresa: Um camisoldo azul, muito brilhoso, muito bonito, de cetim.

Lembra mais de alguma coisa?
Isabel Teresa: Eu lembro que o pessoal da Fanfarra, quando tinha jogos, tinham muitos instrumentos
de lata [...] uns canos que eles assopravam, fazia um barulho enorme.

Desta lista de musicas que o Coral cantava, de quais se lembra?
(as musicas lembradas estdo em negrito)

Andorinhas do Brasil Bango-zi-balango

Brasil — Cantar para viver Hino Pan-americano

Ao dia do trabalho Hino do Centenario de Campo Grande
Negrinho do Pastoreio S&o Jodo

Linda cidade Hino do Colégio

Hino a Campo Grande O balango da vida

O Uirapuru A estrela d’alva

Hino de Mato Grosso
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ALUNO: Pedro Entrevista realizada em 03/04/04
Periodo em que estudou na EMCBM: 1973 a 1976.

Com relagéo as aulas de Educacao Artistica na EMCBM, o que te vém a memoria?

Pedro: A gente lembra... sobre... na época de frio — as brincadeiras que a professora fazia dentro de
classe, pra gente aquecer e depois retomar as aulas. Cantava varios canticos, né? Acho que era
descendente de alemdo, se ndo me engano, né? Entdo ela cantava muitas musicas assim [...] ndo
lembro das musicas. Mas eu lembro que ela cantava as musicas muito gesticuladas, entdo fazia a gente
se aquecer rapidamente [...] Mas era cantoria... eu me lembro muito pouco da parte de pintura, mas a
gente chegou a fazer. Instrumento musical, por exemplo, eu fiz um pandeiro, uma época [...] eu usei
uma lata de marmelada, parece...[...]

Com relagdo a musica , havia conteddo ou alguma atividade musical que lhe parecia mais
interessante nas aulas? Por qué?

Pedro: Nao me lembro muito porque ndo era uma coisa que eu gostava, né? Eu gostava mais de
esporte, entdo a parte artistica assim...[...] Eu tinha muita atividade fisica, jogar bola... [...]

Lembra-se de cantar o Hino Nacional no patio? Como era esse momento pra vocé?
Pedro: Néao lembro... [...] s6 quando tinha algum evento, quando tinha que hastear bandeira... mas no
dia a dia ndo me lembro néo. [...]

A escola tinha atividades musicais extra-classe? Como eram?
Pedro: No auditdrio teve, além do canto, teatro... coral.

Vocé ia pra assistir...
Pedro: Mais pelos colegas de classe, né? Eu ndo tinha muito interesse assim... foi mais pra fazer
também... muita época de turma, né?

E o Coral? Como era a sele¢do? Vocé se lembra do dia da sua selecao?

Pedro: Como era muita gente ela nem fez la no auditério. Ela fez ali na quadra... naquela quadra de
vélei la. Ela chamava e fazia a gente cantar. Era uma musica... ndo me lembro a misica agora, mas era
o0 trecho de uma mdsica... [...] E dali ela fez essa primeira sele¢do, eu ndo acompanhei, né? Acho que
foi uma selecdo muito rapida, depois que ela foi selecionando tonalidade de voz...

E como vocé ficou sabendo o resultado?
Pedro: Ela fala na hora. Se ndo me engano foi uma pré-selecéo ali pra depois fazer no auditorio...

Vocé ficou frustrado?

Pedro: N&o... eu lembro que eu fiquei muito nervoso na hora de fazer, porque era a primeira coisa que
eu participava... SO que eu tenho a voz muito baixa, né? Na época era muito timido também, era mais
baixa ainda. Juntou isso ao nervosismo... [...]

Vocé se lembra de outros colegas que foram reprovados também?

Pedro: Nao me lembro se tiveram outros colegas... porque acho que eram misturadas as classes. Era
muita gente... no dia... fazendo. Eu lembro que estava bem tumultuado no inicio... [...] ela foi fazendo
e liberando as pessoas. E foi... & medida que ia cantando, ela ja dizia se servia ou ndo e ja selecionou
pra outro evento. Ai eu ndo acompanhei mais.

Mas na época vocé percebia uma “diferenca” entre os que cantavam no Coral e os que nio
cantavam? Havia algum tipo de exibicionismo por parte dos integrantes? Como Vvocés
“encaravam” isso?

Pedro: N&o... ia pelo espetaculo, a gente até gostava, achava bonito [...]

Vocé se lembra da prof® de musica com muita clareza. Porque vocé acha que se lembra dela
assim?

Pedro: Varias vezes eu fui na casa dela [...] Como a aula dela era muito agitada — ela ndo deixava a
gente ficar quieto — até pela 52 série ... entdo ela conseguia fazer a gente se focar na aula, participar da
aula. [...]
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ALUNA: Cibele Entrevista realizada em: 13/04/04
Periodo em que estudou na EMCBM: 1974 a 1980.

Com relacéo as aulas de Educacao Artistica na EMCBM, o que te vém a memoria?
Cibele: A pintura, muito recorte... muito trabalho manual [...] era mais bordado, pintura em tela...[...]
entdo era essa a idéia, né?

Com relacdo a masica, havia conteddo ou alguma atividade musical que lhe parecia mais
interessante nas aulas? Por qué?
Cibele: Eu gostava de fazer pintura em alguns quadrinhos ...[...] trabalhos manuais.

Vocé disse que foi aluna do prof. Vanderlei. Nos diarios dele constam muitos registros sobre o
Festival da Cantoria. VVocé se lembra disso?
Cibele: Isso. Junto com minha mée: era ele e ela.'*

Como era o Festival da Cantoria?

Cibele: Era a Cantoria da Musica Cientifica — dentro da area de Ciéncias. A minha mée é bi6loga, né?
[...] Porque cientifico era aquilo que envolvia biologia, ciéncias, né?

O tema era esse?! Nao era qualquer musica que valia...
Cibele: Eles poderiam fazer ... como é que fala quando um aluno pega alguma mdasica...

Parodia?

Cibele: A parddia, mas dentro do conteudo de ciéncias e biologia, entendeu? Ai ela chamava os
jurados, a Secretaria da Educacdo, o professor ajudava e tocava... entdo tinha todo aquele... 0s alunos
faziam torcida.

Entéo s6 tinha muasica cantada? Né&o tinha danga...
Cibele: Né&o, néo.

A classe toda competia?
Cibele: Quem quisesse na classe participar, participava.

Tinha prémio?

Cibele: Acho que tinha [...] Geralmente era uma coisa envolvida com educagdo, né? Um kit de
caderno, essas coisas. [...] Era s0... mais nota [...] era contado como a nota do bimestre aquela
participacéo.

Mesmo assim tinha gente que ficava “de fora”?
Cibele: Tinha. Dois, trés participavam o resto fazia torcida, né? [...]

E a Festa da Primavera?
Cibele: Sempre comeco de setembro, né? Dancas regionais - a escola apresentava — desfiles das
meninas.[...]

Vocé tinha grupo de danca?

Cibele: Tinha [...] e competia ali. Os grupos das outras salas.... Geralmente era mais nas aulas mesmo
— de educagao fisica: “no dia tal, vai ter apresentacao”. Tinha vez que ficava bom, a gente apresentava
no dia do estudante, no dia das mées...

Lembra-se de cantar o Hino Nacional no patio? Como era esse momento pra vocé?

Cibele: Quando eu fui aluna, hasteava a bandeira... O professor de Educacdo Artistica ensinava a
cantar o Hino dentro da sala... Naquele tempo tinha Educacdo Moral e Civica... [...] entdo a gente
aprendia todos os hinos e tinha que quase todos os dias hastear a bandeira...[...]

Vocé gostava desse momento?
Cibele: Gostava... gostava.

153 A mée da aluna foi professora de Ciéncias no Maria Constanca.
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E com relagéo a Fanfarra. O que vocé lembra da Fanfarra na Escola?

Cibele: Otimo, assim... era uma coisa que a gente gostava... Geralmente, naquele tempo, os melhores
alunos, aqueles que tiram a melhor nota, né? Que vai participar da Fanfarra. Tinham os ensaios, eu
tocava prato, depois uma época eu toquei aquele bumbo...

Tinha teste pra entrar?
Cibele: Nao. Nao tinha teste [...] Ai foi passando, né? Acho que eu fiquei um ano ou dois s6. Ai eu
sal.

Vocé que escolheu o instrumento ou...
Cibele: N&o. Eu quis.

E vocés liam algum ritmo na pauta ou vocés aprendiam por audi¢io?
Cibele: Eu acho que nao tinha papel, ndo. Era por ouvido, acompanhando... [...] “agora toca esse, 0

prato”...

Ensaiavam dentro do horario de aula, ou era fora...
Cibele: Era fora do horario de aula. Geralmente era depois das aulas.

Vocé lembra o que era tocado?

Tinha as balizas...
Cibele: Tinha. Tinha o porta- bandeira, o pelotéo...
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ALUNA: Ana Cristina Entrevista realizada em 25/03/04
Periodo em que estudou na EMCBM: 1979.

Com relagéo as aulas de Educacao Artistica na EMCBM, o que te vém a memoria?

Ana Cristina: A primeira coisa que me vem a memoria sdo as atividades desenvolvidas em sala,
primeiramente, né? Que sdo aquelas atividades bem tradicionais: em cima de pintura, em cima de
desenho, brincadeiras... Nés tinhamos também, é... algumas coisas assim... incentivado pela propria
professora, mas sem muita adesdo por parte dos alunos mesmo, ou até mesmo, na época, né? Por um
distanciamento, digamos assim, da propria direcdo que tinha tantas coisas a se preocupar. Entdo aquilo
ficava a critério estritamente da professora... e dos alunos que a apoiavam [...] Mas tinha assim, outras
festas, as datas comemorativas da escola, né? Onde sempre a professora a caca, digamos assim, dos
alunos, para envolvé-los em atividades artisticas, até pra apresentar no dia da festa. E ¢ onde nés
entrdvamos: eu, particularmente, sempre gostei desse tipo de atividade e estava sempre envolvida, né?
[...] Tinha as dangas que as meninas organizavam e eu estava sempre no meio também....Entdo tinha
essa parte, mas daquela forma que vocé ja viu e sabe que funciona até hoje [...]

Com relagdo a musica , havia contetdo ou alguma atividade musical que lhe parecia mais
interessante nas aulas? Por qué?

Ana Cristina: Eu lembro bem que a minha professora de Educagéo Artistica — eu ndo me recordo o
nome... a gente chamava ela muito de “baixinha”, e eu lembro das feigdes, mas eu ndo me recordo o
nome [...]-, mas ela era uma professora assim: ela tinha uma vontade que era de montar um coral. NG6s
até tentamos montar um coral da escola, mas ai é dificil e também esbarrava naquela questdo:
“fulano” ndo veio, “ciclano” ndo veio. Vamos fazer como? Ah, vamos montar s6 com um grupinho...

L]

Lembra-se de cantar o Hino Nacional no patio? Como era esse momento pra vocé?

Ana Cristina: Naquela época pra nés aquele ritual era mono6tono. Era uma coisa assim... entediante.
Porque vocé sabe: adolescente, crianga, né? No auge da coisa. Vocé quer algo agitado, vocé quer uma
forma diferente de fazer a coisa. Nem que seja cantando o Hino Nacional ao estilo rap, entendeu?
Porque ndo tinha naquela época que fosse alguma coisa diferenciada, que nao fosse tdo formal... Mas
aquilo fazia parte.

E quanto & indisciplina? Como era?

Ana Cristina: A presenca em si do professor, a presenca em si da direcéo, ali em frente, do lado dos
mastros... aquilo j& impunha uma certa... um certo respeito, um certo receio. Mas ndo que fosse
alguma coisa agressiva — de forma nenhuma.

A escola tinha atividades musicais extra-classe? Como eram?

Ana Cristina: Nos fizemos uma vez um festival... festival de musica.... [...] Eu apresentei danga. Eu
dancei [...] Teve uns meninos que cantaram, mas era uma coisa assim... diferente. Era um festival...
[...] La no Rio Grande do Sul, na 12 série, eu estudei num colégio de padre e de freira, e la nos
tinhamos balé, tinhamos jazz, entendeu? Fazia parte do curriculo - era obrigado a fazer. E era um
colégio s6 de meninas. Entdo a gente tinha que participar de coral, a gente era obrigada a cumprir
aquele curriculo, entendeu? Entdo eu cresci fazendo isso. [...] Entdo eu juntava. Quando eu percebia
alguma menina que queria dancar, eu juntava. E a professora nos apoiava [...] A gente é que escolhia
tudo. Deu o livre alguém depois se meter, entendeu? (risos) A gente que montava tudo. A gente queria
essa autonomia de produzir, de fazer a coisa.

Tinha um carater competitivo entre os grupos de salas diferentes, por exemplo?

Ana Cristina; Tem. E até hoje existe isso... em todos os setores, né? N&o s6 na escola... a
competitividade, né? S6 que ali vocé compete de uma forma diferente, né? Nao é uma coisa tdo
desgastante, tdo ultrajante, né? Ali, pra rapazeada, pra mogada era uma coisa assim... legal, porque...
“ah, o grupo da fulana fez tal coisa, foi legal”.

Falando em festival: tinha premiacéo? Era sério mesmo?

Ana Cristina: Pra nds era serissimo aquilo. Vocé podia dar um pedaco de papel rasgado como
prémio. Mas se era prémio a gente tinha que ganhar aquele prémio, entendeu? [...] Uma hora a gente
dancava, 0s meninos aplaudiam e admiravam e torcia, e outra hora a gente torcia pra eles [...]

Tem um piano no auditério. Vocé se lembra de alguém toca-lo alguma vez?
Ana Cristina: Eu lembro. Eu lembro sim. Teve um professor que uma vez fez uma apresentacao.
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Professor da propria escola ou convidado?
Ana Cristina: Da escola. Pelo menos na época eu achei bonito o que ele tocou... uma valsa... eu achei

muito bonito... [...]

Que sentido tinham pra vocé as atividades musicais na escola? Como vocé reagia diante dessas
atividades? Percebia a mesma reacdo por parte do grupo de colegas?

Ana Cristina: Eu ndo vou dizer que era uma aceitacdo unanime, porque ndo e [...] Poucos sdo
aqueles que vao se dispor independente do que acontecer. [...] Eu tinha aquele habito assim: “vamos
fulana, vamos dangar...”, “ah, eu ndo. Eu ndo vou fazer isso. Vocé acha que eu vou fazer isso? Depois

a fulana vai ficar rindo de mim.” Isso era o que a gente mais ouvia e continua ouvindo isso como
professora [...]
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ALUNA: Sofia Entrevista realizada em 16/04/04
Periodo em que estudou na EMCBM: 1992 a 2002.

Com relacédo as aulas de Educacao Artistica na EMCBM, o que te vém a memoria?
Sofia: A gente mexia muito com desenho... mosaico a gente fazia... [...] a gente via mais essas coisas:
pintura, desenho... [...]

No meio desses trabalhos nao lembra de ter visto “musica”?
Sofia: A gente via mais na literatura.

Com relagéo ao canto do Hino Nacional no patio. Como era esse momento pra vocé?
Sofia: A gente chegava na escola ... ai era um dia da semana, eu acho [...] ai era por ordem de série
[...] e era naquela quadra coberta, ali debaixo. Ai colocava o som...

Esse “som” era s6 com instrumento ou era gravado com voz?
Sofia: Era s6 instrumento, mesmo.

Tinha problemas de indisciplina?
Sofia: Bem... até conseguir quietar todo mundo... (risos) Depois que todo mundo quietava pra
comegava 0 hino, ai cantava... certinho.

O que vocé achava desse momento?
Sofia: Eu achava legal.[...] Depois foi comegando a ficar chato.

A escola tinha atividades musicais extra-classe? Como eram?

Sofia: Tinha Festa da Primavera... ai podia escolher, né? Quem quiser escolher uma musica pra cantar
I& na frente, vai; quem quiser apresentar uma pe¢a de teatro, vai... assim, era livre né? A gente
escolhia 0 que a gente queria fazer...ai no dia ia la e fazia [...] era tema livre assim... entdo ia um ou
outro ia la, tocava violdo... Eu participei uma vez, s6 que foi de danga [...]

Mas que estilo de musica os alunos cantavam?
Sofia: Era musica “da moda”. Aquela musica que tava tocando no radio, bastante... aquele grupo que
tava mais assim...

Era pra “agitar” mesmo?
Sofia: Era.

A gente pode dizer entdo, que o0 grupo que ndo participava ali na frente, participava
indiretamente...

Sofia: E dividido, né? Tem um grupinho ali que ficava, e os outros ficavam escutando... Aquela coisa
dividida.

Vocé disse ter participado de grupo de danga. Como era isso.

Sofia: Ah, ia ter um... ndo é tipo festival... uma apresentacéo, né? E cada grupo que queria... ai um
cantava, um apresentava uma poesia... Al a gente decidiu: “Vamos fazer... vamos dangar!” Ai a
professora ensinou a coreografia pra gente...

N&o tinha esse negdcio de competicéo...?

Sofia: N&o, porque ndo tinha esse negdcio de 1°. 2° lugar...Era mesmo pra apresentar ali para 0s
alunos da escola, né? Porque ai a gente ia para o auditério e apresentava la... [...] ai , as vezes ganhava
nota, né?

Que sentido tinham pra vocé as atividades musicais na escola? Como vocé reagia diante dessas
atividades?

Sofia: Foi uma época gostosa, né? [...] Eu sempre gostei muito de musica... Sempre gostei muito de
uma rodinha de violdo, participava |4, cantava... quando alguém la da sala levava [...] e foi aquela
época bem gostosa mesmo...



ANEXO B

LEVANTAMENTO DOS CONTEUDOS
MINISTRADOS
EM EDUCACAO ARTISTICA™

1% Os nameros entre parénteses indicam a quantidade de aulas direcionadas aos contetidos — que
foram transcritos na integra, como aparecem nos diarios.
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SERIE

CONTEUDO

1976

56

Canto: "D6-ré-mi" (1)

Miusica - claves, pauta, notas musicais (1)

Canto - 21 de abril (Tiradentes) (1)

86.

HINO NACIONAL - letra e musica. Canto no Auditério (1)

Trabalho de Compositores Nacionais ( 2)

2° Caol.

Composicdes de musicas - Parddia (1)

Instrumentos musicais - Orguestra Sinfénica (2)

1977

52 Mat.

nenhum

62 Mat.

nenhum

72 Mat.

Nenhum

1° Col.

Nenhum

62 Not.

"Mdsica e jogos" (1)

72 Not.

Musica no Periodo Colonial (2)

Instrumentos Musicais ( 6)

Audicao de discos (2)

82 Not.

Instrumentos de corda e percusséo

Audicao de discos

Musica Popular Brasileira

1° Col..Not.

Nenhum

1977

62 e 82 Vesp.

Mdusica - elementos, histéria e instrumentos

Musica na ldade Média (1)

Pierguiligi Palestrina (pré-classico) e Joao Sebastido Bach(classico) (1)

Jorge Frederico Haendel e José Haydn (1)

Wolfgang Amadeus Mozart e Ludwig Van Beethoven (1)

Chopin (vida, literatura, estilo para analise de suas musicas) (1)

Franz Liszt e Claude Debussy (1)

Pedro Thaikovsky e Rimsky Korsakof (1)

Francisco Manuel da Silva, Francisco Braga e CarlosGomes (1)

1° e 2° Col

Barroso Neto e Henrique Oswald (1)

Musica Popular Brasileira (1)

Rock (1)

Samba (3)

Instrumentos musicais folcléricos brasileiros (2)

1978

52 Vesp.

Expressdo Musical (1)

O som e suas caracteristicas (1)

O som e suas qualidades (1)

Poluicao sonora - sons inaudiveis (1)

Som musical - som audivel (1)

82 Vesp.

Expresséo Musical (4)

Os sons e suas caracteristicas (4)
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SERIE

CONTEUDO

1978

1°Béas.Saude

Musica: criacdo e interpretacdo (1)

Composicédo (1)

82 Not.

Musica - Interpretacéo (2)

Musica Popular Brasileira (4 )

Auto- biografias de compositores de Musica Popular Brasileira ( 3)

1979

1° Not.

Pesquisa - Villa lobos (1)

52 Not.

O som: matéria prima da musica ( 2)

Os sons musicais (2)

O som e suas qualidades. Escala, infra som, ultra som. (2)

Instrumentos musicais (1)

Tipo de classificacdo dos instrumentos (1)

Instrumentos de sopro (1)

Instrumentos de corda (1)

Composi¢cbes musicais, instrumentos de sopro e corda (1)

Os instrumentos monofdnicos e os polifénicos (1)

Tipos de classificac8o de instrumentos (1)

Instrumentos de corda (1)

Instrumentos de percusséo (1)

Melodia e harmonia (2)

O mundo das melodias ( 2 )

Conjuntos instrumentais (1)

Conj. Inst. de pequeno porte-Banda-Fanfarra-Orquestra (1)

Con;. Inst. de grande porte-Conj. de Camara e Conj. populares (1)

Inst. De percusséao, de sopro e de corda (1)

Noc¢obes de fabricacdo de instrumentos de pequeno e grande porte (1)

1979

72 Not.

O mundo dos sons (2)

As familias dos sons (1)

A altura dos sons audiveis e inaudiveis ( 2)

O ultrasom (1)

O sufrasom (1)

A poluicdo sonora (1)

Os sons graves e agudos (1)

Escala: (1)

Os sons de todas as musicas (1)

Vibragbes sonoras (1)

Melodia e harmonia (2)

Unindo melodias (1)

Os acordes (1)

A importancia da melodia nos sons (1)

Trabalho em grupo sobre melodia e harmonia (1)

A misica canta a sua historia (2)

Elementos da musica (2)

A presenca do ritmo (1)

A musica dos povos primitivos (2)

A Musica na Antiguidade Grega (1)
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ANO

SERIE

CONTEUDO

O homem descobre o prazer da musica ( 2)

A musica na Idade Média (1)

1979

72 Mat.

Parddia (6)

82 Mat.

Audigcéo Musical (2)

Hino Nacional (1)

Hino da Independéncia (1)

Pesquisa sobre musica regional (1)

Audigéo Musical (1)

Parddia (2)

Canto (1)

1980

52 Mat.

Observacédo de sons (2)

Audicdo Musical (1)

Ensaio - Apresentacdo (2)

Canto (1)

7%e 82

nenhum

12 Mat.

nenhum

62 Not.

Instrumentos musicais - confeccéo (12)

Historia da Musica ( 8)

nenhum

1981

72 Not.

Projecéo de slides e musica (1)

1° Col. Not.

Histoéria da Musica (1)

Musica Popular Brasileira (2 )

82 Mat.

Cancéo - Notas Musicais (1)

Cancbes sobre o Dia das Mé&es (1)

1° Col. Vesp.

Analise de letra de uma musica (2)

Interpretacdo de musica (1)

1982

1° Not.

Hino Nacional Brasileiro (1)

Cancbes Folcléricas (1)

Dancas folcléricas (2)

Cancdes brasileiras (1)

Exercicios musicais (2)

1° Vesp.

As dancas folcléricas (1)

Festival de musica cientifica (1)

72 Mat.

Iniciacdo a musica (1)

Pesquisa de sons (1)

Pesquisa de sons e musicas e instrumentos ( 2)

Criacdo de uma musica inédita

Ensaio de uma mausica inédita (1)
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ANO

SERIE

CONTEUDO

Pesquisa sobre artistas sul matogrossenses da musica (1)

Debate sobre a musica regional

Criacao de letra e musica para a lll Cantoria ( 2)

Ensaio da musica para a Ill Cantoria ( 3)

Escolha das musicas que representardo a classe no lll Cantoria (1)

Preparativos para o lll Festival da Cantoria (1)

72 Vesp.

Histdria da Musica Brasileira - Atividades (1)

A Musica erudita brasileira (1)

Composigdo de musicas populares (1)

72 Not.

Letra do Hino Nacional Brasileiro ( 2)

Execucéo do Hino Nacional ao piano (1)

Cangdes folcléricas (1)

Ensaio: Cangéo para dia das mées (1)

Dancas folcléricas (1)

Cancdes folcléricas (2)

Sondagem da clientela

Ensaio (10)

Exercicios musicais (2)

1982

82 Mat.

Iniciacdo a musica (1)

Criacéo de grupos musicais (1)

Nocdes tedricas sobre a musica popular brasileira (1)

Trabalho sobre a Musica Popular Brasileira (1)

Criacdo da letra e musica inédita para o lll festival cantoria (1)

Ensaio para o Festival (1)

82 Vesp.

Criacdo de melodias para quadrinhas (1)

Sele¢do de melodias adaptaveis as quadrinhas (1)

A musica no Brasil: explanacéo e atividades (1)

Formacao da musica brasileira. Atividades. (1)

A musica erudita brasileira (1)

Composigdo de musicas populares

62 Vesp.

Canto em conjunto: Canone a dois e trés grupos

62 Mat.

Iniciacdo a misica - gostos musicais (1)

Ensaio de pequenos grupos musicais (1)

Apresentacfes dos trabalhos de musica (1)

Criatividade musical com instrumentos (1)

Conhecimento tedrico sobre a musica regional (1)

Festival da cantoria ( 2)

1983

1° Col. Not.

nenhum

62 Not.

A importancia da musica (1)

Desenhando uma musica (1)

Canto: Hino Nacional e Hino da Independéncia (1)
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SERIE

CONTEUDO

52 Mat.

nenhum

62 Mat.

Musica Sertaneja e Regional (5)

Grupos de teatro e musica ( 3)

Ensaio para Festival de Musica (5)

62 Vesp.

Adaptacéo de melodias para quadrinha (1)

Dramatizacdo ao som da musica (1)

Som, altura, duracao, intensidade e timbre (1)

1984

1° Vesp.

Festa Junina-Apresentacao de dancase musicas (1)

Dancas, mimicas e gestos (1)

Ensaio danca-poesias-musicas para Festa da Primavera (1)

52 Vesp.

Ensaio de musica para a Semana da Cultura (2)

Introducdo de escolha de musica sobre o meio ambiente (1)

Musica: "Constanca, Bela Constanca"

Pantanal/ Ciranda pantaneira/Caranda/Tem cheiro de amalote/

tem gosto de tarumé&/ A dgua também trabalha

62 Vesp.

Aula recreativa - musica (1)

Atividades extra-classe - alunos voluntarios para cantar - resitar (1)

Musica para a Semana da Cultura ( 2)

Compor uma musica poesia (1)

Apresentacdo das musicas como nota (1)

1° Not.

Canto dos Hinos Pétrios (1)

52 Not.

Cépias do Hino Nacional (1)

Canto do Hino Nacional e postura para o mesmo (1)

Cantigas de roda - letra (1)

Cantigas de roda - canto (1)

Cantigas de roda - expresséo corporal (1)

Canto do Hino Nacional (1)

Canto do Hino da Independéncia (1)

62 Not.

Canto: Hino Nacional (1)

Canto: Hino da Independéncia (1)

52 Mat.

Ensaio para o Festival da Cantoria (7))

1984

62 Mat.

Criacdo de musica sobre meio-ambiente (1)

Ensaio para o Festival da Cantoria ( 3)

1985

12 Not.

Pesquisa em grupo em sala - musicas (1)

Os compositores (1)

52 Mat.

Parddia - Apresentacgéo (2)

62 Mat.

Parddia - explicagéo (1)

Ensaio da parédia (1)

Apresentacao da parodia (1)

52 Vesp.

nenhum

62 Vesp.

Ensaio misica para o Festival cientifico (2)

IV Encontro de Musica Cientifica Cultural (1)

62 Not.

Voz - Tipos de Vozes (1)

Conjuntos musicais (1)
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ANO

SERIE

CONTEUDO

Conjuntos vocais (1)

Coro-Madrigal (1)

Conjunto instrumental ( 1)

Orquestras (1)

Orquestras Filarménicas (1)

Orquestra de Camara, saldo. Tipica, jazz (1)

Fanfarras (1)

Dancas folcléricas brasileiras (1)

Dangas de origem européia (1)

Dangas dramaticas brasileiras (1)

Dancas de origem indigena (1)

Bumba-meu-boi (1)

Reisada pastoril (1)

Dancas draméticas africanas (1)

Dancas de influéncia indigena (1)

Cantos folcléricos (1)

1986

62 Not.

Musica, som, ritmos (1)

Qualidades do som ( timbre, intensidade ) (1)

Exercicios (2)

Influéncias da Musica Popular Brasileira / géneros de musicas ( 2)

Exercicios (2)

Principais hinos brasileios - nomes (1)

Principais hinos brasileiros - musica, letra e autor (1)

Surgimento técnico da musica -fonégrafo (1)

Radio, samba, fases na evolucédo (1)

1° Not.

Musica - Som, ritmo, qualidades (1)

Musica - tipos de musica (1)

Musica - popular, erudita, folclérica (1)

Musica regional (1)

Musica - origem da MPB (1)

Musica - questionario (2)

Festivais de MPB (1)

Compositores de Musica Popular Brasileira ( 2)

Apresentacdo de Trabalho MPB (2)

O Samba - origem e atuacdo (1)

Texto sobre a importancia da masica na nossa vida (1)

52 Vesp.

nenhum

62 Vesp.

Apresentacdo de Parddias (2)

12 Vesp.

Cantigas que rodam (1)

O valor educativo do brinquedo cantado (1)

Principios de brinquedo cantado (1)

A lei n°5692, em seu artigo 7° consagra a obrigatoriedade da ed.Art.(1)

52 Mat.

Apresentacdo de parddias (2)

Canto - Mdsica Popular (1)

62 Mat.

nenhum

1987

52 Mat.

Musica - Som - Ritmo - Harmonia (1)
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SERIE

CONTEUDO

Qualidades do Som - Timbre (1)

Instrumentos Musicais (4 )

62 Mat.

Musica - Som - Ritmo - Harmonia (1)

Qualidades do Som - Timbre (1)

Instrumentos Musicais (4)

52 Vesp.

Interpretacdes de Musica ( 2)

62 Mat.

Musica, timbre, melodia, altura, intensidade, duracdo, sons e ritmos ( 2)

Musica - Prosédia - Criar ( 3)

62 Not.

Musica - grave, suave e agudo (1)

Desenho ritmico de musica ( 2)

12 Not.

Musica (1)

Os primeiros musicos (1)

As modinhas (1)

1988

1° Not.

Estudo das Leis e Diretrizes e Bases da Educacéo (1)

Escolha de um nimero para o Fest. Infant. de Mds.(Biologia)-ensaio( 4 )

Ensaio de uma musica para o Festival de Biologia (1)

1° Vesp.

Estudo das Leis e Diretrizes e Bases da Educacgédo (1)

Apresentacado: danca e musica ( assunto:folclore)

62 Vesp.

Nenhum

62 Not.

Musica ( Caxambu) (5)

Estudo das Leis e Diretrizes e Bases da Educacgéo (1)

Ensaio para o Fest. Infant. de Musica Infantil (2)

52 Mat.

Importancia e objetivos da Educacéo Artistica (1)

Estudo das Leis e Diretrizes e Bases da Educacéo (1)

62 Mat.

Nenhum

1989

52 Mat.

Musica de Villa-lobos."O trem do caipira” (1)

Ouvir e desenhar (identificar instrumentos) (1)

Musica (1)

Sons, ritmos, qualidades dos sons (1)

Instrumentos musicais (1)

Percusséo e exercicios (1)

de corda e exercicios (1)

de sopro e exercicios (1)

Instrumentos de Fanfarra (1)

Observar os instrumentos (1)

Desenhar os instrumentos (1)

Ouvir os sons diferentes (1)

62 Mat.

Musica erudita -ouvir as musicas (1)

Identificar instrumentos (1)

Desenho com musica (1)

Musica - som - vibragéo (1)

Voz - timbres - som vocal (1)

Instrumentos musicais (1)

Sons dos instrumentos - corda e sopro (1)

Percusséo - ouvir os diferentes sons (1)

Géneros de musica (1)
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Trabalho de Musica de acordo com os géneros ( 2)
1ol
Grau)(Not. Musica - apresentacdo de nimeros musicais (pelos alunos) e
explanacéo: a musica de ouvido e a partitura (1)
A Musica Popular Brasileira (1)
Letras e cancgdes da musica popular (1)
Vinicius era assim ( musica e poemas )
Trabalho em musica (1)
Musica (1)
1990 82 Vesp. nenhum
72 Vesp. nenhum
82 Mat. Musica Popular Brasileira (1)
Movimentos da MPB (1)
62 Mat. nenhum
52 Mat. nenhum
10
(lIGrau)Vesp. |nenhum
72 Mat. Aula pratica de musica e danca (1)
Musica Popular Brasileira (Introducéo)( 1)
62 Vesp. nenhum
1991 1° Not. Apresentacao trabalho em grupo-Musica (2)
1° Vesp. nenhum
ANO SERIE CONTEUDO
1° Vesp. Trabalho Linha Geométrica e grafica com musica (1)
52 Mat. nenhum
62 Mat. nenhum
72 Mat. nenhum
1992 1° Vesp. nenhum
82 Vesp. nenhum
72 Mat. Musicas folcléricas, provérbios e brincadeiras infantis (1)
62 Mat. nenhum
52 Mat. nenhum
1993 12 Vesp. Som (1)
Improvisacdo (2)
Travalingua (2)
7% Mat. nenhum
82 Mat. nenhum
52 Mat. nenhum
62 Mat. nenhum
1994 52 Mat. Cantigas de roda (1)
Musica Folclérica (1)
12 Not. nenhum
1995 52 Mat. nenhum
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CONTEUDO

12 Not.

Origem da Musica (1)

Qualidades do som (1)

Ritmo binario e ternario (1)

Ritmo quaternério (1)

Tipos de musica (1)

Musica galicha (1)

Samba (1)

Discoteca (1)

12 Vesp.

Origem da Mdsica (1)

Notas Musicais (1)

Partitura (1)

Valores das Notas Musicais (1)

Qualidades do som e ritmo (1)

Musica e danca (2)

1996

52 Mat.

nenhum

12 Vesp.

Musica-Origem, som, qualidade do som

Notas musicais

Valores da notas

Figuras musicais

partituras, barras, ponto de aumento

Inst. musicais - sopro, percusséo, corda, elétricos e eletrdnicos

Tipos de musica

Musica e abstracdo

musica e sentimento

Mdusica e concretismo

Mdusica e historia

Sonoplastia

Ritmo
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Foto 1 - Diério de Classe — MUSICA Foto 2 - Diario de Classe — CORAL |
1976 1976

Foto 3 - Ata do Conselho de Classe - 1982
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Foto 4 - Diéario de Classe - 1977



149

Foto 5 - Diario de Classe — 1978

Foto 6 - Diario de Classe — 1979
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Foto 7 - Diario de Classe — 1982
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Foto 8 - Madalena, desfilando como Foto 9 - Cibele tocando bumbo, em

mascote da Fanfarra, pelo Colégio Estadual desfile civico pela Escola Estadual

Campograndense Maria Constanca Barros Machado
Campograndense

Foto 10 - Deposito Fanfarra



