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APRESENTAc;Ao

'Fundada em 22 de 8g0S'0 de 1991 em Salvador- Bahia, aAssoci8~iio Bras/181m de
Educa~iioMusical- ABEM· inlcia 8 sua primaira egao editorial: 8 Revi8m de ABEM. Dentre
os objslivas de ABEM, destacam-se 0 incentivoa cri8980 e Implemenlst;80de melos eflcazes
para 8 produgao, document8t;80 e c/feu/ar;so de 'mba/has de pesqu/sa e de reflex6es sobre
a hist6ris, as metodos de ens/no 8 a pnitiC8 de eduC8g8o musical. A 8gaO poUt/cs de ABEM
85tS vinculada 80 incentNo 80s processos efiC8Zes de ens/no e a8tuall~o dO$ docentss.
Para sUng;' um grau satisfat6rio de etualidade, tomou·se fundamental 8 crlar;8o des's
peri6dico, que h8 multo Ii desejado nos meios profisslonals. Alem do que, 8 presenr;a do
Brasil na rota do saber intemaciona/, Implies os divulgagfJo do pensamento brasl'elro em
educ8tjiio musical, atraves de publiceg6es de assocl89iio representativa dosprofessores de
musica. Eeatraves da circulatt60 dalitersturs peri6dica que a efatMdade das Institultt6es de
ensino, extens80 e pesquisa eIndicada.

A Rewsla da ABEM sera 0 espatto do professor de MUska: pub/ICBm artigos,
comun;c8t;6es apresentadas nos encontros anuais da ABEM se/tJelonadas per criterlos
qualitativos e de original/dade, agrupados pe/as segulntes sub-areas: hlst6rie da edUCBtt80
musical, teoria metodol6glca, reflex80 sobre a pratica da &ducattiio muslcl"J e atuaJizatt80
blbliografica. Salientamos que a abrangtmcia da area de educ8t;8o musical nao esM rsstrita
ao enslno Inlcial de muska, mas aplice-se lambf§m aos dsmsis nfvels de enslno s nos
diversos instrumentos musicals, teoris e percePt;iio, e outras sub-araes de ensino tanto no
santido informativo como criativo.

Historicwnente, 0 preconcelto qua envolve a area de&d~musical, tam influen­
c/ado tada a onda da descr8dito nos procassos desanvoMdos nas ascolas, e uma das
princ/pais causes tem sldo 0 proprio encolhlmento do profisslonalem termosde suaatuat;80
e etualizatt60 nos diversos nNe/s de enslno de Musica. Atrsv8S deste canal da editOfBt;80, a
ABEM pretende Informar e Integrsr os educadores musicals a tOOos aqua/as mUslcos a
arostas que acreditam na musica como vefculo da vfv6nc/a do a/amento astatico a forma da
humanizer a irretroativa (mfase tecnol6g/ca.

A ABEM tem a satiSfat;80 de apr8sentar 0 sau prime/ro traba/ha editorial da cunha
c/entlico-pedag6glco. Paraa evolUt;80deste tTabafho, tome-se Impresclndlvela contribult;8o
inte/eclual do musico-profsssor-pesquisadore 0 spoio polftico das instituit;6es de pesqu/sa
e ensino. Agradecemos aUnlvarsldade Fadaral do Rio Grande do Sui, 0 patrocfn/o deste
primelro numero, fazendo votos de que outres entldades tamb6m marquem 8 sua present;a
no IncsntJvo , rBgularldade e perman{mcia de Rev;sta da ABEM.

AJda OIivelrs
Pres/danta da ABEM
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EDITORIAL

o lant;amento de Revfsta de ABEM mares 1m momenta significatJvo na trajet6ria de
Educ~oMusical no pals. Associados pornecessldades It Interesses comuns lnstitul<jOes,
cursos e educadores musicais congregam idftlas, proc9dlmentos. dUvfdss e asplrs<j6es na
expectative de que discuss6es construtNas e sistematica! posssm contrlbufrpara 0 cresci·
menta clent/flco e musicaf de area.

A o~ao palo conhecimento. de prefe~ncla 0 conhecimento fundamentado n8
pesquisa, ns observa<j80 sistem(jfjcB, ns experl'ncla como ffJsuftado de reffexao met6dic8
ou de experimenf89Bo conse/enla. a lodos une 8 mobiliza.

oprocessodial'ticodecons~ao ediscussllodoconhecimenlo temcomoprlncipais
pres8upostos a obsessao, a tolerfncla 8 8 humildade. Imbulda deste esp/rito e embasada
nestes pressupostos a Revfsta de ABEM diz para que vela. .

Raimundo Martins
Editor
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EDUCAc;:Ao MUSICAL: UMA SINTESE HIST6RICA COMO
PREAMBULO PARA UMA IDEIA DE EDUCAc;:Ao MUSICAL NO

BRASIL DO SECULO XX

Aalmundo Martins '"

Abuscadoconhecimentoeumadasmais importantescaraeteristicas
dos seres humanos, provavelmente a mais importante. Em todas as
civiliza96es, em todas as sociedades, em dilerentes epocas au periodos ­
n~o importa qua.o simples au sofisticadas as sociedades - sempre exists
alguem que pensa, observa e questiona fen6menos, eventos e ideias
fazendo as perguntas classicas: 0 que? como? e por que? 0 conhecimento
e tao importante que os seres humanos desenvolveram, atraves dos
tempos e da sua pr6pria evolu9:l0, sistemas simb6licos e sistemas de
nota9"0 para expressa-Io mas, principalmente, para preserva-Io.

A mUsica, como modalidade de conhecimento au como forma de
expressao, tem caracterizado uma prese~a marcante nesse processo
hist6rico de desenvolvimento do conhecimento e da expressao humana.
Todavia, a educa9ao musical, iSlO e, a preocupQ9:lo com os processos de
uma pedagogia musical, com uma aprendizagem adequada a diferentes
necessidades ecaraeteristicas humanas - respeitando nlveis dedesenvol­
vimento biol6gico, cognitivo e cu~ural- teve uma trajet6ria lenta e tortuosa,
permeada par preconceitos e crendices.

'" Doutor em Eduea~io Musical, Southern illinois University, USA; Proto. Titular do Departa­
mento de Music8 do Instituto de Artes de UFRGS; Prof'. Orlentador do Curso de
P6s-Gradullljso-Mestrado em Musica· UFAGS;
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A profunda preocupa~o pedag6gica demonstrada pelos fil6sofos
gregos parece !lAo ter side suficiente para aplacar seculos de dUvida e
ignorAncia Para os gregos a mUsicaestava no mesmo nivel hierarquicoda
filosofia e da maternfltica

Nos prim6rdios da civiliza<;Ao grega a educaglio se const~uia no
estudo de mUsica e ginastica (MONROE, 1902, p. 17). Com 0 desenvolvi­
mento do pensamento grego, a disciplina mUsica foi ampliada passando a
incluir poesia e Ietras. 0 esquema proposto por PlatAo como a educa~o
ideal para aqueles que seriam os guardiAes do conhecimento e portanto,
dasociedade, contemplava um curso completo compativel com niveis que
poderiam ser considerados como elementar, secundario e superior. No
nivel elementar - ginastica, musica e letras (gramfltica) - 0 estudo desses
conteudosse mantinhaate osvinte anosde idade; no nivelsecundario, cuja
dura~o ia dos vinte aos trinta anos, 0 estudo abarcava uma vislio de
cillncia: ar~metica, geometria, astronomia e mUsica (estudo da propor~o
dos intervalos do monoc6rdio em relaglio aos corpos celestes). 0 nivel
superior, dos trinta aos trinta e cinco anos, consistia do estudo de filosofia
como uma prepara~o final para a prfltica da cidadania na sociedade
(BOSANQUET, 1900, p. 12-16). De acordo com Arist6teies, a mUsica tem 0

poder de influenciar 0 individuo podendo modificar os estados da alma
(DAVIDSON, 1892, p.198-199). Segundo PlatAo, amUsicapodieintroduzir
no espir~odoserhumane 0 sentido de r~moede harmonia, transcendendo
o dominio musical, a1cangando equilibrio e ate mesmo perfei~o numa
rela~oc6smica (BOSANQUET, 1900, p. 12-16). Para os gregos a musica
educa, aprofundae refina as ideias, os sentimentos e as expressOes do ser
humano. Por esta razAo, ela tem presengamarcante naformagAo dojovem,
nasua prepara~opara exercera cidadania. Esta presente no que poderia
ser considerada a estrutura curricular nos seus dilerentes niveis de forma­
gAo para uma panicipa~oresponsavel na sociedade, para a capac~a~o
do individuo como uma contribuigAo a sociedade da qual e pane. Esta
filosofia pedag6gica se perdeu atraves dos seculos, pontilhando de modo
tooue e as vezes de maneira quase heretica a lenta e tonuosa trajet6ria da
educaglio musical no ocidente.

Na hist6ria da musica ocidental, Guido d'Arezzo (990-1050) foi 0

primeiro musico e te6rico que se destacou pelas suas preocupagOes e
virtudes pedag6gicas. Criou vanos recursos para 0 eosine da leitura e da
escrita musical. Entre eles 0 mais conhecido e a mAo guidonlana, especie
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de pauta com claves m6veis para lacilnar a lenura dos intervalos.
Durante a ldade Media, 0 ensino de musica cresceu em imponancia

e alcan~ou proeminencia nas universidades ao lade de disciplinas como
aritmetica, geometria e astronomia, constnuindo com elas a estrutura
curricular do Quadrivium. A Igreja Cat61ica demonstrava interesse no
estuclo de tres disciplinas do Quadrivium: aritmetica, astronomia e musica.
o interessedalgreja loidecisivonosentido deencorajaroensino e0 estudo
da musica como uma disciplina te6rica no dominio das ciencias matema­
ticas (GUNTHER, 1887, p. 14).

o advento da Renascen~apossibilnou 0 renascimento da outra lace
da musica: a lace da expressao, da performance. Esse renascimento
recuperou progressivamente 0 equilibrio entre a vistlo te6rica e a visao
pratica, restaurando no ideal grego a dialetica da musica como ciencia e
comoarte.

Ano~o de secularidade se intens~icou e se alastrou gradativamente
gerando uma nova preocupa~o com a individualidade humana, colocan­
do-a como a lor~a propulsora da a~tlo, da constru~oe da reconstru~o

humanas.
o espirito da Relorma se alargou a ponto de insistir na importancia e

necessidade de se popularizar 0 ensino da mUsica. Tal insistencia teve
como resuttado a cria~oo de escolas publicas, estendendo assim os
beneffcios daeduca~tloa urn numero muito maior de individuos. Luteranos
e calvinistas tiverarn particip~oo decisiva nesse processo ao exigir uma
educa~tlo musical para todas as cria~as e jovens, retomando assim 0

espirno da Gracia antiga Lutero, na sua Car1a aos Conselheiros dos
Estados Alemtles, recomenda que se coloque num mesmo nivel as Huma­
nidades, as Cillncias e 0 estudo da musica com enlase especial para 0

canto nasescolas (GAINZA, 1964, p.18-19).
As ideias pedag6gicas de Comenius, publicadas na sua Didatica

Magna, em 1657, se constttuem no grande impulso da educa~o no
decorrer do seculo XVII. Durante 0 seculo XVIII, esta preocupa~o e
inquieta~tlo pedag6gica no campo da musica esta centrada na pessoa de
Rousseau. Rousseau compiis can~oes para cria~as com 0 objetivo de
realizar a sua grande aspir~tlo: difundire popularizar 0 ensino da musica.

No seculo XIX, os seguidores de Rousseau - Wilham, Galin, Cheve ­
doo II Fra~a a lideran~ europ8ia da pedagogia musical, exercendo
inllullnciasobre outros paises, impulsionando umagera~odepedagogos
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- Hubert, Hortense, Parent, etc. Wilhem, foi 0 Iundador dos orfllOes nas
escolas francesas e 0 seu metoda para ensino do canto foi adotado nos
principais paises da Europa (CHEVAIS, 1937). Na Inglaterra, Sara Glover
desenvoive 0 Tonic-So~a, posteriormente €I aperfe~oado parCurwen, que
emprega recursos fonomimicos. A utiliza9110 do Tonic-$oWa, tambem
conhecido como 06 M6vel, representa importante contribui9110 ao desen­
voivimento do canto coral caracterizando um sign~icativo impulso a
pedagogia musical (CURWEN, 1903). 0 Tonic-So~achega aAlemanha na
formadoTonika-Do-Lehre, umaadapta9110dometododeCurwen realizada
par Agnes Hundoegger, representando uma impor1ante renov8911o dos
processos metodol6gicos na pratica do canto coral alemllo.

Nos Estados Unidos, durante a primeira parte do seculo XIX, Horace
Mann desenvoiveagrandecruzada em favordaescola pUblica, enfatizando
o ensinoda musicae 0 canto comofundamentos deumaeduca9110que MO
dave perderde vista 0 seu conteudo humano. Mann, com 0 apoio de Lowel
Mason, intensifica os esfor9OS, e Massachussetts passa a ser 0 primeiro
estado americana a adotar 0 ensino da musica nas escolas pUblicas. Os
principios de Pestalozzi norteiam a pedagogia musical de Mason que tem
como relerllncia bflsica trlls pontos simples e objetivos: 1) os sons antes
dos simbolos; 2) os principios antes das regras; 3) a prlrtica antes da teoria
(CHOSKY, 1986, p.8).

Na Europa, as ideias de Montessori se propagam gerando fortes
criticas. Para mu~os, €I inaceMvel a Ilnlase em material didatico adequado
ou dirigido para as necessidades especnicas e para as expectativas do
aluno em detrimento da auto-suficillncia do professor. As ideias pedag6gi­
cas de Montessori se intens~icam sendo a1iadas ao conce~o de Escola
Nova (MONTESSORI, 1918).

Dewey, 0 seguidor da Escola Nova nos Estados Unidos, desenvoive
o metodo pedag6gico que tem como foco a acllo, 0 aprender fazendo. A
pedagogia centrada na a91lo se contrapae 00 formalismo de um ensino
impos~ivoe as vezes quase tiranico onde os interesses da crian9a jamais
500 cohsiderados e as suas iniciativas 500 sempre cerceadas. Navisllo de
Dewey, a escola €I um laborat6rio onde a crian9avivencia expeMncias reais
e de interesse, carac1erizando-se como 0 embrillo de experilincias Muras.
Como laborat6rio, enfatiza0 equilibrio responsavel entre iniciatlvae Iiberda­
de, mas repudia 0 coos e 0 anarquismo educative.

As ideias da Escola Nova chegaram ao Brasil por volta da primeira
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decada do seculo XIX de maneira lenta e quase que sorrateira Todavia,
tornaram-se claras, atraves dotrabalho, da lideran<;ae das publica"oes de
Anisio Teixeira TlVeram grande impacto na area musical mas entraram em
choque com 0 ensino de musica baseado no modele de conservat6rio, ia
bern estabelecido e arraigado no pais. Este modelo, que tern como matriz
o Conservat6rio de Paris, oferecia num primeiro momento classes de
composi<;:ao, canto e instrumentos. Posteriormente, com mutta discussao
e luta, se conseguiu introduzir 0 curso de hist6ria da mUsica. 0 exemplo
mais contundente da rigidez desse modele e a pr6pria matriz. 0 Conserva­
t6rio de Paris atravessou quase urn seculo sem nenhuma atterac<ao na sua
estrutura de Cursos.

Num ambiente musical conturbado por ideias e modelos, lenta e
paulatinamente foi surgindo 0 concetto, ja distorcido, deeducac<fIo musical.
A primeira distor"ao ficou por conta da conlusflo inelicaz e desnecessllria
entre Iniciac<ao Musical e Musicaliza"ao. Para uns, a inicia"ao musical era
para crian"as, para outros a musicaliza"ao era para jovens e adu~os.

Outros ainda, criam que a Inicia"ao Musical poderia ser para crian<;as,
jovens e adu~os desde que sem nenhum contato anterior com 0 estudo de
mUsica. As discussOes, sem urn embasamento cientifico ou educacional,
tornaram-se estereis e infindaveis. A ainda parca nO'<ao de educa¢o
musical foi simploriamente reduzida a algum processo de inicia¢o 11
mUsica.

Durante 0 final da decada de 20 chegam, em forma de conta gotas,
rumores sobre os trabalhos de Dalcroze, suas ideias e sua filosofia.
Comentllrios sobre 0 metodo Kodllly se misturam e refor"am a onda
nacionalistaque envolve 0 pais, mas sem nenhuma conseqOencia objetiva
visto que falta 0 embasamento educacional contingenciado pela ausencia
de Mbtto da sistematiza"ao e do procedimento metodol6gico.

A nO'<aode psicologia come"a a permearalgumas escolasde musica
fora do sistemaoficial de ensino. Preocupa"Oes com 0 desenvoivimento da
percep"ao, com aspectos da inteligencia musical, com estagios do desen­
volvimento do individuo, come"am a surgir como timidas referencias de
carllter informativo. Fala-se sobre, ou menciona-se Piaget. A no"ao de
educa"ao musical comB«a a se reerguer com a possibilidade de urn
reencontro com a suavoca¢ooriginal: os processos de aprendizagem em
mUsica, 0 desenvoivimento da expressividade, a fun"ao da musica como
conhecimento. Urn processo rico e complexo, que nao se Iimita a uma
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iniciaQao, mas que se propoe a formar musicos e professores capazes e
conscientes desta funQao.

Chegamos a 1930. A ditadura de Vargas e 0 Estado Novo, impoem ao
pais outro modelo frances, importado e implantado por Villa-Lobos: 0

orfeao. 0 carisma do compos~or, aliado ao "espirito" civico-patri6tico da
epoca estabeleceu durante mais de uma decada urn modelo musical para
as escolas do pais. Esse modelo trouxe profundas repercussoes que se
prolongaram por quase meio seculo. Gerou graves implicaQoes politicas,
imbricamentos hist6ricos que somente agora, muito recentemente, com 0

distanciamento necessario, estao sendo reavaliados II luz de urn procedi­
mento critico.
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FUN~OES E OBJETIVOS DA AULA DE MUSICA VISTOS E REVISTO:
ATRAVES DA UTERATURA DOS ANOS TRINTA

Juaamara Souza·

Introdu~lio

Com a obrigatoriedade da aula de musica para todos os niveis em
1931 (Decreto IT' 19890 de 11 de abril) e com a a~o pedag6gica de Villa­
LoboslrenteaSEMAa partirde1932,aeduca~omusical no Brasilvive uma
decisiva translorma900. Surge nessa epoca uma variedade de modelos e
propostas dentro da pratica pedag6gica musical nas escolas, que ootllo
numa estreita rela,.llo com a polltica educacional nacionalista e autoritaria,
instaladas palo regime Vargas. Esse desenvolvimento e interrompido e
translormado a partir de 1945, com a chamada lase de redemocratiza~o

do pais.
o objetivo dessa comunica,.llo e investigar dentro desse desenvolvi­

mento as seguintoo questOes:
Qual 0 papel e a fun~o que a educa900 musical ocupa no sistema

educacional brasileiro nos anos 3O?, ou mais concretamente,
Quais os objetivos imanentes, oopecfficos, gerais e s6cio-politicos

contidos nos curriculos, instrU909s, Iivros didaticos e literatura do periodo
mencionado?

*Ooutora pela Unfversldade de Bremen, Alemanha; ProP Asslstente do Departamento de
Muslca eta Unlversidade Federal de Uberlandia.
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Eimportante salientar aqui, que esse estudo nAo tem somente um
'interesse historiografico'. Ele tem tamb~m 0 sentido de poder ajudar a
reconhecereesclarecerosatuaisprocedimentose tendAnciasdaeducac;Ao
musical.

Obletlvos s6clo-politlcos

A id~ia sobre a func;Ao e objetivos da educaC;Ao musical na literatura
dos anos trinta~muitodijerenciadae porvezes contradit6ria. Especialmen­
te sAo colocados objetivos s6cio-politicos muito gerais como educac;Ao
musical a servic;o da coletividade e unidade nacional, formac;Ao de uma
consciencia nacional, 0 despertar do sentimento de brasilidade ou ainda
disciplina social, que no entanto nAo sAo em lugar a1gum claramente
definidos mas apenas vagamente descritos.

Assim ~ porexemplo descrita nas 'Instruc;09s e unidades didaticas do
ensino de canto orfeOnico', editadas pela SEMA, que a aula de musica
oferecida para todos os niveis escolares e entendida como 0 ensino do
canto orfe<>nico, deve 'incutir 0 sentimento cMco de disciplina, 0 senso de
solidariedadee de responsabilidadenoambienteescolaJ". 0 eantoorfeOnico
tem a finalidade principal de 'educar e disciplinar" (VILLA-LOBOS, 1946,
p.549).

AI~m disso, a pratica do canto orfe6nico deve 'estimular 0 habito do
perfeito convMo coletivo'. Outros objetivos sAo: 'desenvolver os fatores
essenciais da sensibilidade musical e despertar 0 amor pela mesma' e
possibilitar assim a participac;Ao em comemorac;Oes, solenidades cfvicas,
artisticas e religiosas (VILLA-LOBOS, 1946, p.548).

Osobjetivos formulados aqui nessas Instruc;Oesmostram umaafinida­
de com as id~ias politico-ideol6gicas do regime Vargas, que podem ser
identificados em conceitos como 'coletividade', 'disciplina' e 'patriotismo'.

VILLA·LOBOS ve 0 significado do canto coletivo como fundamento de
uma educac;Ao estetica, social e artistica, e salienta a necessidade de uma
oferta musical para todo 0 povo brasileiro (VILLA-LOBOS, 1937, p.50).
Sobretudo desenvolve um modelo pedag6gico. onde 0 'convivio social
atraves da musica'ieva auma convivencia coletiva, como ele chama, que
na verdade nAo passa senAo a id~ia de uma difusa 'coletividade populaJ"
(ao estilo da Volksgemeinschaft) da Alemanha dos anos trinta.
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Para a form~ao da 'coletividade' VILlA-LOBOS refere-se especifica­
mente aforc;a socializadora da musica. A origem dessa forc;a socializadora
estaria na dissolu<;ao do individuo e a sua subjug~aoa ideia coletiva:

.... 0 canto coletivo, com a seu pode, de socializa,ao, p,edisp6e a
indivlduo a parder no momento necessaria a noyao egofsta de
individualidade excessiva, integrando na comunidads, vaJorizando
no seu espfrito a ideia da remincia e da disciplina ante os imperati­
vas da coletividade socia/....( VILLA-LOBOS, 1940, p.l0).

Essa ideiae corrigida par VILLA-LOBOS maistarde (1946). Elediz que
atraves do canto todos teriam apossibilidade deexperimentarem si mesmo
a coletividade sem que com isso perca a 'personalidade conciente (sic) e
livre do individuo' podendo assim se preocupar com 0 'interesse humane
gerar (VILLA-LOBOS, 1946, p.559).

Essavaloriz~aodavivencia musicalcoletivatem assuasbases numa
relac;ao irracional com a musica, deixando aexperj(jncia musical somente
um significado emocional. Essa relac;ao com a musica a nivel puramente
emocionalleva nao raramente ao desprezo ou a subvaloriza9ao do fator
racional (educativo) no processo de vivencia musical.

Se por um lade 0 canto coletivo (orfeOnico) contem a 'forc;a socializa­
dora' em si mesmo, por outro ele e propulsordessa mesmaforc;a. Segundo
VILLA-LOBOS 0 canto orfeOnico 'com seu enorme propulsor de energias
civicas' leva a um processo de ident~icac;ao com a patria, no qual 0

sentimento nacional e 'espirito de brasilidade' ou 'consciencia musical'
autenticamente brasileira e um sentimento pos~ivo em relac;ao a na<;ao
brasileira se desenvolvem (VILLA-LOBOS, 1940, p.11). 0 autor entretanto
nao fomece uma descri9aO mais pr6xima do que se entende por 'consci­
encia musicar.

A fun9aO disciplinadora do canto coletivo e tambem frequentemente
c~ada: 0 canto orteOnico 'influi, junto aos educandos, no sentido de
apontar-lhes espontilnea e voluntariamente, a no9ao de disciplina, nao
mais imposta sob a rigidez de uma autoridade extema, mas perfe~amente

ace~a, entendida e desejada' (VILlA-LOBOS, 1937, p.382).
Pode-se dizer que a posi9aO central ocupada pelo canto coletivo

justifica-se pela sua utiliza9ao como meio para doutrina9aO e discipline­
mento de a1unos e consequentemente ou ao mesmo tempo de grandes
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massas, como sera visto nas concentray6es orfoonicas.
o repert6rio adequado que produz essa 'for'ta socializadora' seria

baseado na canftllo folcl6rica e na polifonia.
As cany6es folcl6ricas tem grande sign~icaftllo,porque elas armaze­

nam as 'caracteristicas psicol6gicas raciais' e slio 'cantos cheios de
ressonfulcias ancestrais' e por issa rapidamente assimiladas e repetidas
pelas crian'tas. 'Isso facilita um desenvolvimento continuo do povo brasilei­
ro para a formaftllo de uma futura naftllo' (VILLA-LOBOS, 1940, p.36).

A utiliza'tllo da can'tllo folcl6rica, que deveria comprovar, atestar a
forma'tllo do ideal coletivo popular tem tambem implica<;oes nllo s6
pedag6gicas e politicas comotambem sociol6gicas. A primeira seriaa ideia
de uma cu~ura regressiva destruida atraves da civiliza'tllo. Por um lade
VILLA-LOBOS ve no aumento do consumo musical, em conseqOencia da
industrializa'tOO etecnicismo, uma amea'ta 11 arte popularcuja decadencia
somente podera ser evitada com a ajuda da musica folcl6rica.

Paroutro lade a musicafolcl6rica seria um meio de proteftllo e defesa,
um agente imunizador, fatar de equilibria contra a imposiftllo ou invasao
politica e cu~ural.

VlllA-LOBOS escreve que 'a conciencia (sic) musical da crian'ta MO
deve sar formada tllo somente palo estudo dos mestres ciassicos estran­
geiros, mas simu~aneamentepela compreenslio racional e quase intuitiva
das melodias edos ritmosfomecidos pelo pr6priofolclore nacional' (VlllA­
LOBOS,1940, p.33).

As rea<;oes no circulo da Pedagogia musical 11 concepftllo de Villa­
Lobos, que nesses anos representa a politica cu~ural oficial, sOO muito
d~erentes.Alguns autores tentam se orientarnas ideiasvilla-Iobianas sabre
funftllo, objetivo e significado da aula de mlisica.

LELUS CARDOSO, por examplo, acredita que a mlislca Influencia
decisivamente na formaftllo do carater do individuo e assim legitima a aula
de musica como uma funftllo indispensavel principalmente nas escolas
publicas. Ele justifica:

'A muslce evitlJ receJcemento, serve de expanslio e estados emoU­
vas e do temperamento que j~'loramos possulr:conseqOentemente,

. equlllbre e personeJldede, P<Jrlanto e forc;e de discipline socieJ. A
musics na co/etividade suaviza os sentimentos humanos, irmana os
Indivfduos no mesmo efeto e no mesmo ideeJ '(LELUS CARDOSO,
1937, p.352). .
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Com avaloriza9110 dolazercoletivoe davivllncia musical que MOseja
dlrlgido ao conhecimento, 0 autor reduz apercepQlio damusica ao nivel de
comunicaQlio e MO de conhecimento. LEWS CARDOSO delega alnda a
dlscipllna Muslca um papel pol~ico importante, onde 0 canto coletlvo,
semelhanteaVilia-Lobos, deveriaharmonizaras dnerenQas sociais. LELUS
CARDOSO escreve:

"As crian.as nacassitam da musica. Epraciso que juntas entoem,
ao mesmo tempo a a uma s6 VOZ, hymnos (sic) a canr;6as; asque­
cendo as desigualdadas da condir;6es e pulsando 0 masmo rlthmo
(sic) qua Ihes domina a alma "(LEWS CARDOSO, 1937, p.352).

Atendllncia de ellminar 0 sujeito em fun9110 do coletivo, numa rela9110
com a muslca baslcamente emocional, contidas nessa cit8Qlio, resuita,
normalmente numa perigosa dir8Qlio, como 0 lascismo objetivamente e
sistematlcamente utilizou.

Para i1ustrar essa tendllncia umaoutra cita~o de Roquette PINTO de
1931:

"rodos os povos fortas devem sabarcantaram c6ro... 0 canto coral
fortalaca corpo e aspirlto. Amplla 0 fo/ago dos fracos, disciplina
suavemente as impacientes e as tardios. A massa coral e um
s;;~bolo da sociedade moderna, em que as interesses humanos S8

confundem. Tados nela figuram: va/hos, mafioso crianyas, homens,
mulharas, opararlos, camponasas, soldados, sabios, poetas a
att/stas... 0 canto orfe6nicopraticadona inf§ncla apropegadopa/as
crianr;as nos laras, dara gerar;6es renovadas na disclpllna dos
h8.bitos da vida social, homans e mulharas qua saibam palo bem da
tarra, cantando trabalhar, a por ala, cantando, dar a vida "(PINTO
apud VlLlA-LOBOS, 1937, p.372).

OUlr08 obJetlvo8

Enquanto que as Iinhas ate aqui investigadas podem ser resumidas
maiscomo objetivoss6cio-pol~icos, outros pedagogos, comosAPEREIRA
e FAGUNDES, tentam colocar novos acentos. Eles vllem na educa9110
musical outros objetivos, que poderiam ser classificados de especnlcos.
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Esses autores defendem uma educa~opara a musica, quer dizer, a
mUsica como um objetivo em si mesma e n~o como um meio. Na opini:lo
de sA PEREIRA a aula de mUsica nas escolas primarias, cujo conteudo se
resume ao canto de canc;Oes folcl6ricas e hinos patri6ticos, tem muito
pouco ou nenhum valor (SA PEREIRA, 1937, p.130). Aqui 0 autorfaz uma
crftica ao programa oficial e respectivamente II concep..~o pedag6gica de
Villa-Lobos. Eo interessante notar, que essa critica a publicada jlI na apoca
do Estado Novo. Isso indica que a passivel para os educadores musicais
uma forma de discus~o,ou seja, os autores n~o ~o obrlgados a seguir a
orient~o civico-poiitica e a ret6rica nacionalista-ufanista de propaganda
da ditadura do Estado Novo.

No conceito de sA PEREIRA 0 acento racista-chauvinista ou a educa­
..~o cMca atravas da musica noo tem nenhum signWicado. sA PEREIRA
concebe uma aula de musica que seja baseada mais em conceitos
musicais especificos, como par exemplo a educa~o auditiva, e que
funcione assim como uma prepara..~o para a educa..~o musical nas
escolas de musica.

Essa idaia - influenciada par Dalcroze - a tambllm compartilhada par
outros autores (CORTE REAL, 1934, p.221 e LELLIS CARDOSO, 1937,
p.351).

Alguns objetivos pedag6gicos geraiss~o tirados datradi~ociassica,
como parexemplo Plat~o. CORTE REALescreve, quea musicanasescolas
"pela sua for..a plasmadora e cuttural" e "pela posi~o que representa nos
conhecimentos geraes (sic) impastos aos povos, pela civiliza~o" contam
um alto elemento educacional (1934, p.218).

Outros fundamentos para a legitima..~o da aula de musica ~o
encontrados em FAGUNDES. Segundo essa autora a aula de mUsica
amplia as possibilidades de express~odas crian..as e ajuda a desenvolver
o seu "poder criador". Alam disso a autora destaca 0 significado da mUsica
como ajudaterapeutica paraexcita..oes nervosas e psicoses (FAGUNDES,
1946, p.223).

Na tentativa de fundamentar a educa~o musical com bases mais
cientificas os pedagogos dedicam uma especial aten~o II quest~o da
metodologia.

Em 1934 PELAFSKY sugere uma reorganiz39~odo ensino de mUsica
nas escolas primflrias e secundArias "sob bases mais racionaes (sic)", "sob
prismamaissario, de mais efficiAncla(l) e~onos"moldesrelaxados actuais
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(sic)' (15). 0 autor dfferencia a1nda os conce~osde 'Educaqoo musical' e
'Instrulfllo musicar. A educaqllo musical selia destinadaespecialmente 11
educalflio coletivamusical dopovo, enquantoque a instrulfliomusical selia
ministrada nos inst~utose conservat6lios. (ibid.)

Segunda LACOMBEtem acontecido nos ukimos anos umadiscusslio
intensa ('renovaqllo animadora') na metodologia geral, a qual inftuencia
pos~ivamente a area de musica. A autora apresenta em seu artigo 'A
inicialflio do ensino de musica' (1934), um breve resumo e analise dos
plincipais metodos contempon!lneos. 0 artigo se refere aos metodos de
Dalcroze, Chassevant, Perlasca, Agazzi, WMe bem como ao de Cremers
e Hamalde. LACOMBE faz ainda algumas consideraqOes crnicas sobre a
possibilidade de adaptalfllo desses modelos no Brasil (135).

A orientalflio de metodos de ensino em dfferentes condiqoos de
aprendizagem e pre-experiencias (vivencias musicals) assim como nivel de
desenvolvimento sens6rio-motor e tambem destacado por NICOLAU DOS
SANTOS:

'0 bom professor tem que observer e feculdede receptive de
musice, 0 poder de ebstreyiJo, e inquirirde some de conhecimento,
ja ou niJo edquiridos pelos que aprendem, mui especielmente, em
se tretendo de musice....Esses circunstancies prelim/neres e con­
correntes fecilitem e abreviam a f6rma de processo: es lacunas
exigem novo processo de f6rma e ser aplicade conforme a idade, 0

grau de adiantamento, recioclnio e faculdades requerldes pare
perfeite aprendizagem em maiorou menor tempo de estudo' (1938,
61).

GUASPARI destaca a necessidade de racionalizaro ensino de musica
e salienta a importilncia da atividade ludica para crianlfas na primeira idade
(GUASPARI, 1938, p.15).

Tambllm para LORENZO FERNANDEZ a aula de musica deve se
olientar no principio do contato com os fen6menos fisicos da natureza e
observalfllo dos mesmos, assim como na experiencia musical antelior dos
alunos. Aqui 0 autor se refere ao trabalho pedag6gico de Decroly (LOREN­
ZO FERNANDEZ, 1938, p.27).

Esse acentuado interesse por questOes metodol6gicas pode ser
explicado pela forte influencia que a discussllo musico-pedag6gica dos
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anos trinta no Brasil sofre da ideologia norte-americana e seus modelos
pedag6gicos, assim como das reformas educacionais europeias.

Essa tentativa de organizar a educa9Ao musical sob bases mais
cientificas levam os educadores musicals a uma discussao e utilizac;ao de
metodos estrangeiros.

No entanto a frequente fatta de traduc;6es dos escritos musico­
pedag6gicos originals faz com que esses modelos sejam conhecidos
somente numa forma reduzida. Interessante tambem notar a fatta de
refJexao e inclusao do meio social, sobre problemas politicos e a misturade
p610s opostos. Em OlJlras palavras, a situac;ao concreta, a posic;ao social e
as suas estruturas econ6micas dominantes brasileiras sao muito pouco
refJetidas.

Outro problema decorrente deste processo e 0 ecletismo. Sa Pereira
(1937) por exemplo tenta percorrer novos caminhos na educac;ao musical
basica, onde utiliza teorias e conceitos da Psicologia aplicada (GIESE e
MUENSTERBERG), da Escola Nova (DEWEY e CLAPAREDE) e da Rttmica
(DALCROZE).

Nessa tentativa de discutira Educac;ao musical a nivel cientifico, entra
tambem a questao do que seja metodo.

NICOLAU dos SANTOS diferencia 'metodo' de 'processo' de ensino
da seguinte forma: metodo e a sistematizac;ao e organizac;ao do conjunto
das relac;6es de uma disciplina para 0 seu entendimento enquanto que 0
processo "trata de aplicac;ao, diretamente relacionado com 0 conteudo',
com 0 que vai aprender (NICOLAU dos SANTOS, 1938, p.61).

Aqui NICOLAU dos SANTOS menciona a interdepend~ncia do obje­
tivo com a metodologia utilizada. Alem disso 0 autor e da opiniao, de que
metodo de ensino e somente uma especie de instrumental na mao do
professor. Sobre isso ele escreve:

"A arieacis do metoda nao reside virtua/mente no compendia de
regras coligidas e articuladas, mas no processo individual e capa­
cidade pedag6gica do mastre que as desenvolve e exercitea" •
(NICOLAU dos SANTOS, 1938, p.61).

Assim e colocado para 0 professor uma nova func;ao, ou seia, a de
descobridorecriador de processos musico-pedag6gicos. Nesse processo
o professor traria quase que sozinho a responsabilidade de sucesso ou
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insucesso no desenvolvimento de uma aula.
Os aspectos acima c~ados (orient3C100 dos metodos de ensino em

d~erentes condi'foos de aprendizagem, pre-experillncia efases do desen­
volvimento) sign~icariam para NICOLAU dos SANTOS, que 0 professor de
musica teria que desenvolver um repert6rio especifico para cada s~ua'fao.

(ibid.)
A pratica, porem, mostra que essas conceP'foos cien@camentemais

fundamentadas &10 problemllticas de serem realizadas.
Segundo GUASPARI apresenta-se mu~a resistencia contra 'novos

sistemas pedag6gicos'em musica Ela escreve que 'apesardas inova'foos
introduzidas noensino te6ricode musica, quase emtodaaparte prevalecem
processos antiquados, em completo desacordo com as exigencias do
espirito infantil' (GUASPARI, 1938, p.16).

Resumo

As ideias aqui apresentadas sobre a fun'flio e objetivos da aula de
musica, algumas posi'foes ate certo ponto surpreendentemente moder­
nas, demonstram as contradi'foes e pluralismo em rela'fao as conceP'foos
musico-educacionais no Brasil entre 1930-45.

Uma das contradi'fOes basicas se resume na questlio do significado
de coletividade e individuo na educa'flio musical.

De um lado a supervaloriza'fao ou a absolutiza'flio do coletivo como
base e objelivos de uma educa'fao musical que apresenta os seguintes
pontos criticos:

a) 0 a~o toor de irracionalismo, levando II supervaloriza'flio da educa­
'flio emocionale consequentemente 0 abandonooudesprezo pelo racional.

b) 0 acento fascista que contem 0 conce~ode 'coletivo' na maiaria das
vezes.

c) a fun'flio objetiva e clara da educa'fao musical de camuflar as
d~eren'fas sociais.

POI' outro lado a pedagogia renovadora do inicio do seculo, tendo a
crian'fa como ponto de partida, que acredita que todo fator decisivo no
desenvolvimento do ser, do individuo possa ser pre-determinado.

A sOlu'flio desse conflito poderia estar na busca pela Educa'fao
musical de uma rela'fiio equilibrada entre individuo e coletivo, ev~ando 0
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desaparecimento do individuo emfun~oda 'massa' ou Ievando em conta
a tensoo entre 0 ser e a vontade individual de um lade e 0 coletivo de outro.

A discussoo sabre objetivos e fun¢es da educa~o musical na
decada de trinta deixa finalmente antever, que ~o seja s6, como j{I toi
colocado no inicio, de interesse hist6rico. Mu~os aspectos e problemas da
atuaJidade poder~o assim ser explicados.
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ASPECTOS EDUCACIONAIS PO MOVIMENTO MUSICA VIVA

Carioe Kater·

A criaetAo das bases do movimento Musica VIVa no Brasil se deu, por
obra de H.J. Koellreutter, no Rio de Janeiro, a partir de 1938, com as
atlvidades concretas iniciando-se logo no ano seguinte.

o movimento paulista, por sua vez, toi fundado apenas em 1944 e,
apesarde possuira mesmaorient~Aodo rnovimento carioca, dernonstrou
caracteristicas bastante particulares.

Partes de urn mesmo todo, ambos os movimentos sofreram urn
decisivo cisma em dezembro de 1950 - com a publi~oo da 'CartaAberta
aos Musicos e Crlticos do Brasil', assinada por Camargo Guarnieri -,
datando de 1952 a u~ima noticia a respeito de suas atividades.'

Ao Iongo portanto detadaadecadade40, vamosdesenvolver-se, nos
dais mais signWieativos p6los cu~urais brasileiros, urn movimento pioneiro
de renovaetAo musical, erigido sobre o tripe: form~Ao (educaetAo) - criaetAo
- divulg~Ao.

*Compoaltor e Musfc6Jogo; Ooutor pela Unlversldade de Parle fII- Sorbone; Proto. deEacola
de MUslcadeUnivereldadeFederal de MlnasGerals;CoordenadordoNAPq (NucleodeApolo
• Peoquloaj d. Eeeol. do MUsic. d. UFMG

t Para um ntudo ampIo de. h1tt6M, c~lticaI. tItMd.sN do rnc:MtMnto~ VIYa,~ KATEA. c.1os. H.J.
t<oeI,.., •• AAWoI ""'-.II~ emdlteqloj ,.kJdIJw,rIdMJa. BeJo tiorI%ofQ: 1""1.

22



Podemos distinguir Ires fases na evolu9ao do Musica Viva, cada qual
correspondendo a momentos ideol6gicos relativamente distintos. Tal dis­
tin9ao serve para nos explicar a natureza de posturas adotadas por seus
principais representantes e que sa refletiram diretamente no percurso do
movimento, tanio do ponto devistahist6ricoquantoestatico. Isto poram em
quase nada descaracteriza 0 impulso educacional que impregnou marca­
damente 0 conjunto das atividades desenvolvidas.

Tendo em vista uma compreensao mais direta das principais referen­
cias que 0 nortearam do ponto de vista educativo, recorrerei aqui auma
'declara9ao de inten90es', formulada num documento ata 0 presente
in9dito e desconhecido pela comunidade musico16gica2 Trata-se do 'Ma­
n~esto1945', que embora portando a assinatura do Grupo MusicaViva, foi,
ao que parece, concebido e redigido por Koellreutter. Nesse teXio sao
expressas com transparencia as metas fundamentais visadas naquele
preciso momenta e que, mesmo com as mod~ica900s posterionnente
imprimidas no rumo do movimento, naoa~eraramem sUbstfulciaoque nele
se postula Ao contrario, uma linha relativamente coerente e progressiva­
mente mais incorpada desde aqui se desenhara.

'Manifesto 1945', excertos do capitulo 'Da educa9ao artistica, de uma
mentalidade nova, de um novo estilo':3

'Co/ocamos acima de tudo a educaqao, considerando-a a base para
qualquer evolu9ao no terreno artlstico e para a forma9ao de um nfvel alto
co/etivo.

Educamos na m/stica do 'ego', no conceito da individualidade, fomos
preparados para viver numa organizaqao social decadente. Resulta pessa
educa9ao um nfvel coletivo baixo com apenas alguns va/ores individuais,
quese distBnciamcada vez mais da compreensao da maioria, segregando­
se em elites prejudiciais aco/etividade e aevo/uqao da humanidade.

Combateremos portanto a educa9ao que visa a formaqtio de tais elites
e exigimos emprimeiro lugaruma educaqao que vise um nfvelalto coletivo,
condiqao essencia/a toda evo/uqao que permita a massa compreender as

2 Urn fllCemplar datllogralado em 7 paglnes, eontendo anot8l;m a l'pls, reallzadas por Koelireutter (provavelmenle em
razAo de re-utlllza~6" po8tenores), fo! por mlm Iocallzado no acervo pessoal de Genl Marcondot em 1989190. Nlo he.
absolutamenle nenhuma~ aale na blbllografla especlallzada ate 0 momenta.

3 Para a IntegradMse documerno, ver: KATER, C. Op, cit., 'Anello II", pp. 168-173.

23



manifestac;6es do esplrito humano.·
A tecnica desenvolveu tremendamente as possibilidades de divulga­

C;<'lo das manifestac;6es do esplrito humano. Muitas vezes, porem, a tecnica
foi alem das possibiiidades de assimilac;<'lo do homem, porque a educac;ao
nao se desenvolveu paralelamente.

A verdadeira finalidade dos meios tecnicos de divulgac;ao ea instru­
C;<'lo.

No entanto, esses meios - radio, cinema, gravac;ao, imprensa -apesar
de constitulrem uma magnifica oportunidade para os autores e executantes
atingirem as grandes massas, e para a massa de tomar contato com a
criac;ao contemporiinea, 'atrasam' a divulgac;ao das manifestac;6es do
esplritohumano, voiuntaria ou involuntariamente. Resultadissouma distorc;ao,
pois que: a massa tem aproveitamento muito menor do que realmente
poderia ter, se nesses meios de divuigac;ao tivessem uma orientac;ao mais
justa e l6gica; e a coletividade continua ignorantemente instrulda.

:=' ,"ovo, principalmente pela crescente utilizac;ao dos meios mecani­
cos de difusao, formidaveis conquistas da cil!ncia, absorve indistintamente
ensinamentosbons e medlocres, e, nao tendoainda desenvolvido 0 esplrito
de selec;ao e criterio, forma uma mentalidade ca6tica.

Um dos resultados dessa mentalidade ea atitude do povo em geral,
para com as manifestac;6es do esplrito humano - particularmente para as
artes -, a atitude de indiferenc;a.

Tal atitude e resu/tante da faciiidade de conhecer sem esforc;o uma
.::'''ramusical, torcendo-se simplesmente um botao de radio ou tocando-se
um <.lisco e da ausl!ncia de qualquer dispi!ndio de energla, pois na musica,
mais do que em qua/quer outra arte, a compreensao s6 eposslvel pelo
esforc;o auvo, A recepc;ao passiva nao basta e produz junto com a fa/ta de
criterio naselec;ao de programasradiof6nicos, a apatia completada massa,
em lugar de produzir amor e compreensao pela arte.·

Em face dessa situac;ao consideramos essencial para 0 ensino musi-
cal:

1. educara coletividade utilizando as inovac;6es tecnicas a fim de que

4 Para melhor apreclarrTlOll Mta coloca¢o, Vftle lembfar aqul oslgnlfk:ado dafu~Ao social do compositor, axpreuo por
KoeHteUtter em outros lextos da epoca: '0 artlm-crl&dor' 0 arquheto do esp(rllo romano" .

5vJlla-lobos chegou tambem a dlvldlt ponlos de vista semelhantn sob,e este mesmo assunto,
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ela se tome C6ptlZ de selecioner e julgar 0 que de melhor se adapta 8
personalidade de cada um dentro das necessidades de coletMdade;

2. combater 0 ensino baseado em opini6es pre-estabalecidas e
preconceitos aceilos como dogmas;

3. reorganizer os meios de difusao cultural.
Exigimos maiorcriteriona organizaqaodosprogramas easUbstituiqilo

de uma grande parte de irradiaq6es de gravaq6es par recitals de mUsica
sinfOnica e de cllmara, a tim de que 0 musico protissional nllo continue
prejudicado.

Vivendo no primado do social, devemos socializar em primeiro luger
as manifestaq6es mais elevadas do esplrito humano e lazer com que esses
deixem deser8PBnfJgio deuma certe classe parapertencer(para tomarem­
se bem comum) a toda a coletividade.

opovo educadoporconvenqOes doutrinBrias e academicas, prejudi­
ciais8evoluqaocultural, niioconseguin!l compreenderasmanifestaq6esdo
esplrito humano.

Afastsndo-se 0 publico da criaqao contemporllnea, esta tomou-se
privativa de um certo grupo de pessoas privilegiadas.

Por isso, exigimos a substituiqiio de convenq6es, sancionadaspela/ei
do mlnimo esforqo, por leis baseadas em fundamentos cientlficos-f1sico­
acusticos - a tim de que a forqa criadora se possa desenvolver livre e
seguramente, indepandente de preconceitos esteticos.

Consideramos essencial a sUbstituiqao do individualismo e do exclu­
sivismo pe/o co/etivismo em musica, preconizamos para 0 ensino musical
as formas co/etivas do ensino: canto orfeOnico e conjunto instrumental.

Preconizamos a realizaqiio de cursos coletivos e de congressos de
c/asse.

Luteremos pe/a destruiqiio do 'I'art pour I'art' , a serviqo de um
virtuosismo exagerado, sinal de decadencia artlstica, substituindo-o pelo
lema 'a arte pe/o utiI' e pelo musico que sirva a obra. /.../

Combateremos a confusao de valores estabe/ecidapela ignon!lncia e
pelo partidarismo.

Preconizamos um novo esti/o em musica, anti-formalists, claro e
vigoroso /.../

Preconizamos um esti/o e/ementar e primitivists, porque somos 'ne­
cessariamente' primitivos, filhos de uma nacionalidade que se alirma e de
um tempo que estl! principiando.
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Preconizamosa criar;flo de formas novas que correspondamaexigfln­
cia do coletivismo, como 0 orar6rio, com aparticipaqlio at/va da masse, do
publico espectador, a renovaqlio do rearro musical pela rragedia co­
ral ...• ,8

As concePet0es de arte, mUsica e sociedade, em continuo estabele­
cimento peloMusicaViva, refletem-se aqui num perfil n~idamentecornbativo
e de acordo com 0 compromisso ideol6gico do grupo. Delas ressaltam os
pontosessenciaisquecaracterizama orientar;flodo movimentoem relar;flo
a seu desempenho educativo:

1. privilegio da. criaetllo musical - por um lado, atravas do estudo e
apresentaetAo de obras (em especial da contemporllnea, mas ainda do
'novo' de todas as apocas), difundidos, 0 mais extensamente possivel,
mediante edietAo de beletins, audiet0es comentadas e radio-difusAo; por
outro, quando daformar;flo musical, atraves do estimulo da pratica criativa
desde a fase inicial de aprendizagem;

2. importllncia da funetllo social do criador contemporllneo - em
decorrencia portanto, dedicaetAo prioritaria aformar;flo de compos~orese
favorecimento de seu trabalho, umavez que a eles competiriaa missAo de,
nAo meramente representar 0 estagio de evoluetllo da sociedade de sua
apoca, mas a1am, participar ativamente do processo de transformaetllo da
realidade vigente;

3. questAo do coletivo - por um lade 0 aprove~amento dos recursos
oferecidos naquele preciso momenta (midias) para a ativaetAo e desenvol­
vimento do ample potencial coletivo, difundindo os conhecimentos aletos
amusica enquanto criar;flo de uma apoca e recobrindo aspectos tacnico­
composicionais, estaticos e hist6ricos; por outro, a superaetAo do primado
do individual pelo do social, instaurando-se 0 sentido coletivista da musica
e porconseqO~ncia Iegitimandohistoricamentea exist~ncia do MusicaViva
enquanto movimento e grupo de compositores;

4. contemporaneidade e renovaetoo (no amplo sentido do termo,
abarcando mukiplos aspectos), implicando na atualizaetoo de conteudos,
metos e desempenhos: tentativa de conjugar;flo de novas possibilidades
esteticas e de funetoo da arte e do artista com uma realidade nova, intensa

e ~ flagrante. ,.... doll Ultlmc» par6grafos, • Inftufncla do j»nMITIento de M6t1o de Andfllde~ as IckMu de
KoeIkevtter.
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e continuamente transformada.
Alim de ilustrareste ultimo aspecto, parece-me oportuno lembraraqui

a participag1l0 direta do Musica Viva na recem-instalada Universidade do
Povo (RJ, 29/03/1946). Esbogando urn projeto de atuag1\o pedag6gica
regular, quando da criag1l0 de sua 589110 de Musica (19/07/1948), e
inaugurada umaforma inedita de ensino musical, seja pela clientela visada
seja pelo programa proposto. Suas atividades compreenderam organiza­
g1l0 de conjuntos populares (com repert6rio abarcando tanto musica
'elevada' quanto popular), divulgagao da cultura musical (atraves de
concertos, rechais, conferencias e debates), cursos basicos de teoria e
instrumentos e formagao de copistas. 7

Concretiza-se assim, parcialmente que seja, a viva preocupag1\o de
conferir substancia ideol6gica as realizagOes n1l0 apenas usualmente
consideradas musicais, mas tambem decorrentes de esforgos dirigidos a
outras areas, como resultado coerente do posicio'namento politico-social
adotado.

Das atlvldades

Abrangendo uma larga gama de naturezas, as atividades do Musica
Viva compreenderam series de audigOes, concertos e recitais, publicagao
de boletins e de partituras, realizag1l0 de cursos, conferencias e emissbes
radiofonicas.

Embora nosso enfoque aqui va se restringir apenas a algumas delas,
no seu conjunto porem todas as atividades subordinaram-se a uma
inteng1l0 marcadamente didatico-pedag6gica (predominante alias na pr6­
pria trajet6ria individual desenvolvida por Koellreutter).

A dijusao de criagOes musicais, especialmente das contemporaneas,
tanto internacionaisquanto brasileiras, constituiram-se num recurso basico
para atingir a meta fundamental de renovagao pretendida: a criag1l0 e a
instalag1l0 de uma modernidade musical no Brasil e consequente revhali­
zagao cultural do ambiente da epoca.

5110 porem, deste urn primeiro instante, as apresentagoes musicais

7 ct. CorrekldaManhl, RIo de Janelro, 17107/1947. PflramalofncomentAriol.obreos engajamentos do Mlitlea Viva.
Yef: KATER, C.. Op.clt., Gap.3· 'Engajamenlot & Rupturu·. pp. 79-96.
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quesecolocaroo como suporte bAsico de divulga\;ao, ao mesmotempo em
que propiciarao recuperar as condi\;oos - e mesmo uma das principals
finalidades -de urn fazermusical, cujo circu~o(compo~or,obra, interprete,
publico) se encontrava na epoca desatualizado e fracamente articulado.

'Divulgar 0 compes~or e sua obra, principalmente a contemporanea',
dfferencia oMusicaVivadas sociedades musicais deseutempo, que, como
afirmou 0 lider do movimento, 'real\;avam 0 virtuese e 0 concerto'.·

Audlc;oes e concertos

Algumas caracteristicas relativas as apresenta\;oos merecem comen­
taric.Tendo porobjetivoa formal,ao musicale cunural, fcram levadasa cabo
apresenta¢es particulares, de reduzido porte pelo efetivo musical reque­
ride e pelaexpectativade plateia(significa\;oo provavel das 'aOOi\;Oes' pelo
movimento carioca).

Para 0 movimento paulista, 0 termo 'audi~o' correspondeu a reu­
niOes musicais, tendo per base grava\;oos em discos. Eram quase sempre
dedicadas a musica contemporanea e acompanhadas de palestras ou
comentariosgenBricosrelatives agrava~o, compositore/ou obraenfocada
Elas ocorreram tanto de forma privada, na residencia de integrantes do
movimento, quanto publicamente, na maioria das vezes no Museu de Arte,
onde chegaram a sefixarcom aparente regularidade, sob otitulo 'Segunda­
feira Musical'.

Para se ter uma ideia urn pouco mais precisa do que fcram essa~

'audi\;oos', em particular da variedade e da atualidade dos temas aborda
dos, citamos a titulo de exemplo:

- 'Bart6k', com palestra de Jorge Wilheim
- 'Compositores Brasileiros Contemporaneos' (Guarnieri, Mignone,

Villa-Lobos, Eunice Katunda), palestra de E. Katunda
- 'Prokofieff', palestra de Roberto Schnorrenberg

8 ct. BoIelim MUsica Viva, nO 718, 1941, p. 1. ~oportunoaqui ~fa re-leltutade'OBanquete', de Mario deAndrade,
que esclarece, numa larta e pMtIca dlscussAo, sobre esse e outru probiemAtieas COffelalas, notadamente oms das
falas dos personagens JanJio. SIomara Pong.. dignos porta-Yozes de.ltu~ do composltot e do v1rtuose cia 6poca..
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- 'Obras Contemporiineas Tonais' (Vaughan-Williams, Honegger,
Stravinsky), comentarios de R. Schnorrenberg

- 'Musica Popular Norte-americana' (Duke Ellington, C. Basie, L.
Armstrong), comentarios de E. Katunda

Entretanto, seja para as 'audigOes' seja para os 'concertos' - estes de
maior porte e com maior afluencia de publico -, era possfvel a repetigiio de
obras, na tentativa de assegurar sua compreensao, uma vez que em parte
significativa elas consistiram de estrElias.

Paralelamente aos 'concertos' e 'audigOes' comentadas, realizaram­
se muitas conferencias ('Tendencias da Musica Contemporiinea', por
Koellreuller, 'Musica e Cinema', por Alvaro Bittencourt, por exemplo) e
cursos seriados, dedicados a amadores e iniciantes, propondo sempre a
discussiio sobre temas de atualidade, como 'Evolugao das formas' e
'MusicaeSociedade, uma analise social dahist6ria da musiea', ministrados
respectivamente por R. Schnorrenberg e J. Wilheim.

Tais atividades cumpriram uma fungao determinante na formagao de
inumeros jovens musicistas, oferecendo-se praticamente como a unica
allernativa, no meio acanhado da epoca, para a reflexao estetica e conse­
qOente ampliagao e atualizagiio de horizontes. Disseminaram, entre
amadores, iniciantes e profissionais da musica, 0 modemo de varias
epocas, 0 contemporiineo internacional, latino-americano e, em especial,
brasileiro.

Vale ressaltar ainda, 0 aspecto edueativo implictto nas apresentagoes
publicas de pegas de compositores iniciantes em meio a obras de musicos
consagrados do movimento: Minita Mantero, Nininha Gregori, Heitor Ali­
monda, Cornelio Hauer, Waller Eisas e, num dado momento, Edino Krieger,
entre muitos outros, ao lade de Santoro, Guerra Peixe, Katunda e Koellreut­
ter.

o desejo nao apenas de divulgar mas de tornar largamente conheci­
das as produgoes musicais modemas, apresentando ao publico as
caracteristieas e discutindo problematieas das diferentes tendencias da
linguagem contemporiinea, levara ainda 0 movimento paulistaacriar ciclos
de audigOes experimentais.

ApresentagOes didaticas por natureza, as obras eram ai inicialmente
analisadas e em seguida interpretadas, .... podendo ser repetidas parcial
ou integralmente' (como figura de forma reiterada nos programas com
obras contemporiineas). Comportavam tambem explanagiio e, ao final,
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debate publicosobre os problemas esteticosenvolvidos, tema alias sempre
muito caro a Koellreutter.

'LudusTonalis' (1942) de Hindem~ll, 'Duo 1946'deGaya, 'Microcosmos'
(1940) de Bart6k, 'Duo para flauta e piano' (1944) de Guerra Peixe, 'Sonata
para piano' (1925) de Stravinsky, ilustram algumas das obras introduzidas
na epoca pelas audi<;Oes experimentais durante 1947 e 48.

EmlssOes radlofOnlcas

A sene de programas 'MusicaV'wa' poderia por si s6 representar uma
das mais originais e bem realizadas estrategias educacionais levadas a
cabo entre n6s.

Transmitida pela PRA-2, Radio Ministerioda Educa<;ao eSaude do Rio
de Janeiro, eta foi iniciada a 13/Maio/1944, tendo sua emissao inaugural
constado exclusivamente de obras brasileiras contemporaneas: 'Inven­
<;ao' de Guerra Peixe, 'Oois Improvisos' deGuarnieri, 'Sonataparavioloncelo
e piano' de Santoro e 'Ciloros nO 2" de Villa-Lobos. Em seu segundo
programa era ja oferecido 0 texto integral de uma das mais representativas
obras expressionistas, 'Pierrot Lunaire', de A. Sclloenberg.

Foram entao irradiados semanalmente, de forma alternada, progra­
mas com musica ao vivo e grava<;oes" contando os primeiros com a
participa<;aode membros do MusicaViva ede diversos artistas convidados,
interpretes, em sua maioria, que desde aqui solidificaram sua expenencia,
projetando-se no ambiente musical da epoca.

Egydio de Castro e Silva, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Mirella Vita,
Koellreulter, Aldo Parisot, Joao Breitingel, Edino Krieger, Oriano de Almei­
da, Esteban Eiller, Jaiolenodos Santos, Marcos Nissenson, Santino Parpinelli,
Loris Monteiro, Geni Marcondes, Eunice Katunda, Lidia e Heitor Alimonda
estao entre os principais participantes do Musica V'wa que tomaram parte
das programa<;Oes, na qualidade de interprete.

De fate nao apenas a modernidade mas varias epocas se viram
representadas e' comentadas nos programas. Foram criados diversos
ciclos, entre os quais 'E a musica esteve sempre presente', 'Antologia de
musica antiga', 'Estilos Musicais' (versando sobre 0 G6tico, Renascen<;a e
Barroco). A importancia atribuida aprodu<;ao musical do seculo XX e a
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contemporaneidade no entanto, transparece sempre vivicla nas series
'Obras primas de nossa epoca', 'Obras primas cia musica contemporfulea'
e 'MUsica de nosso tempo'.

Levaram-se ao ar tambem 'audic;oos especiais', dedicadas a compo­
sttores especfficos, como Emst Krenek, Manuel de Falla, S. Prokofieff, B.
Bart6k, P. Hindemtth, H. Villa-Lobos, Esteban Ettler, I. Stravinsky, composi­
tores do grupo 'Renovaci6n' de Buenos Aires, C. Santoro, C. Guerra Peixe,
Edino Krieger e Roberto Schnorrenberg, entre muitos outros.

Permeados por forte cunho didatico, muttos dos programas radiof6­
nicos fizeram recurso ainda a uma forma particular de apresentac;lIo. A
simula<;ao de d;alogo entre mestre e discipulo, por exemplo, aparece com
algumafrequencia. Num deles, 0 estudo dos principios basicos dacompo­
sic;ao dodecaf6nica, com ilustrac;Oes diretas realizadas ao piano, e
particularmente digno de nota, na medida em que representa 0 esforc;o
educacional do Musica Viva ao buscar tomar acessivel e compreensivel, a
um vasto publico, caracteristicas composttivas -tecnicas e estilisticas- da
produc;lIo musical mais recente.

Genl Marcondes· e a unica a figurar de maneira regular nos anuncios
de conferencias e cursos, relativos a educac;lIo musical (infanti!, em
particular). Eia foi a responsavel por uma serie de transmissOes intttulada
'Apreciac;lIo Musical', onde, sob forma dialogal entre ela ('Oona Gen~) e
uma crianc;a, eram apresentados e estudados temas centrais da mUsica
(formas, estruturas, estilosecomposttoresdediferentesperiodos hist6ricos).
De maneiratambem dialogai, porementre personagens livremente criados,
foi levada ao ar uma serie didatica complementar dedicada ao publico
infanto-juvenil - it'ltitulada '0 Mundo da Musica'-, onde se trataram
coloquialmente varios t6picos, entre os quais os 'Novos Instrumentos' (100
capttulo), programa versando sobre a hist6ria do violiQo, seus principais
fabricantes, interpretes, etc.. Na transmissao de 19/Maio/1945, da serie
MusicaViva, foi apresentadoum programa intttulado'MusicaparaCrian<;as',
com obras de Prokofieff, Guerra Peixe e Camargo Guarnieri (com Edy
Campos de Oliveira ao piano), evidenciando-se assim 0 empenho do
movimento em instruir nao apenas a forma<;ao musical tecnica, mas

9 Genl Mlllcondet ·plenlsta II pedegogft ·embora J)&ltlclpente "Ilva do movlmenlo, • p'atleamente Igr'lOfada na blbllogfafla
ellistente, ellcesslo leila a: NEVES, Jose Mada. MUslca Conte~flH Bras/lelre.
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tambem cuttural, para um publico de todas as idades. '0

Agulas de concluaiio

De certo a contribui~~o educacional proporcionada pelo MusicaViva
n~o se circunscreveu a um metodo de aprendizagem musical original e
especifico, nos moldes daqueles contemporiineos que ainda hoje corren­
tementese praticam no pais. Caracterizou-sesim pela importiinciaatribuida
a pratica do contemporiineo, seja ao nivel interpretativo seja, em especial,
ao exercicio da cria~ao,portanto, e numa primeira instiincia, pelo privilegio
do 'experimentar" sobre 0 'saber" inst~ucionalizado."

Demonstrando no entanto sua meta mais arrojada ao projetar a
questao formacional no bojo de um ample movimento - cujo principal
objetivo referiu-se, como mencionamos, a renova~aoda realidade artistico­
",usical brasileira -, associou esse'experimentar-fazer" ao'saber", buscando
ainda ampliar acompetenciado musico tambem parao'agir" (0 que se deu,
ate por volta de 1949, com relativo sucesso).

Do ponto de vista estr~o das inten~Oeseducacionais que crivaram 0

movimento - e ap6s a trajet6ria individual de H.J. Koellreutter -, podemos
considera-Ias mais alins aquilo que hoje denominamos 'anima~ao s6cio­
musicaQ - ou cultural -, do que a um metodo pedag6gico-musical
propriamente dito.

Nesse sentido espelha-se uma grande semelhan~aentre as iniciati­
vas de Villa-Lobos e de Koellreutter.

As particularidades metodol6gicas especificas intrinsecas as realiza­
~oes do primeiro se mostram tenues e com pouca sistematiza~o.Ainda,
varios dos recursos de que lan~ou m~o, mu~o embora tenham resultado
numa fatura original, sao de fate emprestimos adaptados a for~a de uma
realidade artistico-cuttural hibrida.

10 Tode. as lnlormalj6et reilltiva.'" emlssOes radlof6n1cM velculadu aqul apolam-se em doeumentac;lo especillca,
constlMda por90 lotelros de Pfoglama, fefe,,~ntes 80 perlodo 1946-50. Est. material fol pot' mlm loeaJlzado, reunldo e
cla,,1ficacSo entre 1989 e 91, e, ao que cooste, jamait consultado anteriormente pot nenhum outfO ..tudk»o.

11Como 0 grupo tanto reltefou emformu~de maJor amplitude: "td6lnsio mail fortes do que pre<»nce!tos'•Yef, entre
outro. docurnentos, "Manlfnto 19«'. v1nhetas dos PfOQlamas radlof6nlcol.
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Deixando-se de lade determinadas estratagias lelizes, poram relativa­
mente avulsas - como me parece ser 0 caso de alguns 'ele~osorfe6nicos'
e p~as didatico-musicais -, a originalidade de Villa-Lobos residiu em sua
contribuiQao do ponto de vista da dinamizaQao social atravas da musica.

Sobesse aspecto particularas iniciativas deVilla-Lobos ede KoelireUl­
ter podem enUio ser conectadas, e - muito emboraa alguns soe desconexo
- considerarmos, sob esse prisma especilico, 0 segundo como 0 mais
leg~imo continuador do primeiro.

Isto porque, 0 que de certa lorma se buscou, desde a lundaQao do
Musica Viva brasileiro, loi justamente 0 'sentido coletivista da musica', a
redeliniQao luncional desta e do musico junto asociedade, bem como - e,
num certo sentido, por conseqOencia - a dinamizaQao s6cie-cultural.

Esta loi, a meu ver, a principal meta visada por Koellreutter na longa
empresa educacional por ele desenvolvida a partir de 1950 e ja completa­
mente dissociada do Musica Viva.

Se comosentenciou um incansavel cr~icodaapoca, 'Nunca nenhuma
guerra a oportuna no terreno da arte, a nao ser contra 0 marasmo e a
mediocridade' (e poderiamos acrescentar nesseterreno tambam a educa­
Qao), nao loram outros os objetivos originais perseguidos por Koellreut1er
com a criaQao do Musica Vivaou ap6s dos 'Cursos Internacionais de Farias
Pr6-Arte' (Teres6polisIRJ, 1950), 'Escola Livre de Musica' (Sao Paulo,
1952), 'Seminarios Internacionais de Musica' e 'Seminarios Livres de
Musica' (Salvador, 1954), 'Schola Cantorum', entre muitos oUlros organis­
mos e atividades que se seguiram, tendo sempre a Irente 0 crivo de
ex-alunos e/ou do pr6prio introdUlor da segunda lase da modernidade
musical brasileira. 12

Alronteira entre as trajet6rias do Musica Viva e de seu orientador nao
a sempre lacil de ser delim~ada. Isto porque, de um lade a atualidade do
pensamento, a forQa da visao e 0 carisma que Koellreutter exerceu impreg­
naram lortemente a maneira de ser de muitos daqueles que com ele
dividiram idaias, projetos e realizaQoes. De outro, a sedutora proposta de
revitalizaQao artistico-cultural do movimento engendrado, criou nele trilhas
internas, deixando marcas sensiveis em parte significativa de suas atua-

12 Par. uma amplacronologladet atMdade's de H J.Koell,eutter e do Mlislca VIva, Vfi: KATER, C .. Op.cll., 'Anexo r, pp.
147·186.

33



C;OIls posteriores.
Empreendedor e obra fundiram-se nos varios significados revestidos

pela expres~o 'musica viva': movimento, grupo, sociedade, programa
radiofOnico, estatica, concertos, audic;Oes experimentais, boleUns,
confer€lncias, cursos ... Em ultima instiincia, estes foramtodos receptaculos
de um mesmo conteudo. Uma ideologia que a todos se superpOs e
determinou, notadamente em relac;llo ao aspecto educativo. Seus
pressupostosforam 'musicaa vida', 'musicaa movimento', assim atribuindo
importancia decisiva II reflexllo tanto estetica quanta social e,
fundamentalmente, II reconsiderac;llo da func;llo -sempre mais ampla, ativa
e transformadora- da criac;llo e do criador modemos na sociedade de seu
tempo.

Refer€lnclss Blbllograflcss

KATER, Carlos. H. J. Koellreutter e a Musica Viva movimentos em direcllo
~ modemidade. (Tese defendida em concurso publico para professor
nularjunto IIEscolade Musica da UFMG). Belo Horizonte: 1991. 22Sp.

MARIZ, Vasco. Hist6ria da Musica no Brasil. 2. ed. rev. e ampl. Rio de
janeiro: Civilizac;ao Brasileira/lNL-MEC, 1983.

NEVES, Jose Maria. Musica Contemporanea Brasileira. Sllo Paulo: Ricordi
Brasileira, 1981.

34



A EDUCAc;:Ao MUSICAL NO BRASIL: ABEM

Aida de Jesus Oliveira·

A educaltaO musical no Brasil tem sido principalmente um reflexo de
prop6s~os pol~icos e religiosos. A sociedade brasileira tende para a
mudan,.a e para a relorma: a eduCaltaO percorre tambem este impulso,
incentivada pelo sabor da indMdualidade que corre nas veias do I)ovo
brasileiro.°desenvolvimento daeducaltao musical brasileirp. esta ligado a
hist6ria da pr6pria cu~ura e a da Europa. Desde 1500, ano da descoberta
do Brasil, portugueses e espanh6is, amerindios e africanos contribufram
para alorrnaltao dasuacukura. Nostres primeiros seculos, eles 'trouxeram
suas lingues e cukuras, suas can,.Oes e suas dan,.as' (AZEVEDO, 1950, p.
285). Durante 0 perlodocoloniala mUsicaesteve principalmenteassociada
com 0 trabalho de conversao dos indios, porem, 'comparada com a
America espanhola, 0 desenvolvimento cukural brasileiro durante os dois
primeiros seculos do periodo colonial portugu~s 101 escasso' (BEHAGUE,
1979, p. 69-70) embora0 trabalhodos Jesu~astenhatido'impactotrazendo
as praticas europeias musicais paraa colOnia'. OsJesuitas usavam musica
para ensinar os indios 0 catecismo cat6lico, traduzindo para 0 Tupi as

.. Ooutora em Educaqao Musical pela University 01 Texas at Austin, USA; ProP. do Departa­
mento de Musica da Univeraldade Federal da Bahia; Pro". do Curso de P6&-Graduaqio ­
Mestrado em Musica UFBa.
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canl;6es e hinos religiosos, ou atravesdos 'Autos', 'mon61ogos musicados
do sec. XVI, a que depois se juntaram desenvolvimentos coreograficos'
(ALMEIDA, 1942, P. 286).

Tecnicas efetivas de musicalizac;lIo foram usadas pelos Jesuitas para
encunurar indios e negros, que chegaram a formalizar 0 ensino de musica
para escravos, sendo porem expuisos do Brasil em 1759 por Decreto Real,
por motivos politicos. Almeida fala da surpresa de D. Joao VI quando
chegando ao Brasil, ouviu negros cantando e tocando em Santa Cruz, na
missa da Igrejade Santo Inacio de Loyola (ALMEIDA, 1942, p. 312). °padre
Jose Mauricio Nunes Garcia (Rio 1767-1830), urn excelente musico, com­
pos~or brasileiro, foi provavelmente educado por professores treinados
nesta escola (AZEVEDO, 1950, p. 287). Guilherme de Mello c~a Anchieta,
Navarro, Alvaro Lobo e Euzebio de Mattos como os primeiros a usar e
ensinar a escala diatOnica de sete graus no periodo colonial (ALMEIDA,
1942, p. 291).

No perlodo Imperial, a mlJsica era principalmente omamentac;ao para
a vidada cla~sealta e paraAzevedo, foi talvez 0 periodo de maior brilho. Os
primeiros teatros foram construldos e 0 processo de secularizac;llo das
artes foi acelerado. Marcos Portugal veio para 0 Brasil em 1811. Em 1816
veio 0 pianista Sigismundo Neuckomm, discfpulo de Haydn, que ficou
surpreso com otrabalho em musica de Jose Mauricio. Quando vonou para
Portugal publicou urn livro de 'modinhas' composto por Francisco Manuel,
urn mulato brasileiro que estudou com ele. Quando D. Jollo VI vonou para
Portugal a musica nllo teve 0 mesmo status de antes, apesar de D. Pedro
seu filho ser urn musico. Neste periodo 0 piano era moda e 0 ensino
particular subst~uia a fana dos Conservat6rios(ALMEIDA, 1942, p. 336).
Este foi urn periodo de bandas e orquestras, e quando surgiram as
primeiras inst~uic;6es e sociedades de musica, como 0 Conservat6rio de
MUsica. Francisco Manuel da Silva, aUlor do hino nacional, conseguiu
colocar a responsabilidade daeducac;ao do musico brasileiro nas maos do
governo, organizando oConservat6rio, que inicialmentefoifinanciado pelo
fundo da Ioteria, peto Decreto nO238de27 denovembro de1841, tornando­
se subordinado a fiscalizac;ao do Ministro do Imperio em 1841. Carlos
Gomes, foi prodUlo deste Conservat6rio, onde 0 Iirismo ~alianopredomina­
va Na Bahia, 0 compositor Domingos da Rocha Mussurunga tentou criar
urn Conservat6rio em 1889, mostrando 0 plano ao Presidente e ao Legis­
lativo, mas foi em vllo. Escreveu urn 'Compilndio de MUsica' para ensinar
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aos seus alunos (ALMEIDA, 1942, p. 352).
Depois de 1822, ano da Indepen~nciado Brasil, a vida musical

diminuiu e com 0 advento da Republica este declinio se tornou mais
acentuado, indo ata a guerra Europeia 0 Conservat6rio toi transtormado
em InstitutoNacional de Musica: nomes como HennqueOswald, Francisco
Braga, Barroso Neto, Leopoldo Miguez toram projetados como composito­
res de estatica internacionalista, Neponuceno e Alexandre Levy como um
dos primeiros nacionalistas (ANDRADE, 1965). Neste periodo, educac;ao
musical pelo seu pr6prio valor era teita nos Conservat6nos. Ata enUio,
apesar da popularidade do piano, a educaqoo musical era para poucos,
porque 0 Conservat6no nao atendia a demanda da sociedade que crescia
enormemente.

Young analisa 0 periodo Republicano e diz que era patrocinado
tortemente pelos militares e tazendeiros, donos de muitas terras. Nesta
epoca (1889-1930), 70% dos brasileiros, elementos rurais, eram excluidos
totalmente das votaqoos palo analtabetismo (YOUNG, 1967, p. 18). Em 24
de outubro de 1930 0 sistema Republicano que durou 40 anos de repente
cai e Getulio Vargas muda protundamente 0 estilo politico nacional, domi­
nando 0 Brasil nos anos de 1930-1945. Para Andrade, toi a primeira guerra
mundial que trouxe a tendElncia de grupo e 0 espirito nacionalista Nesta
apoca, a educac;ao musical toi colocada no curricuio das escolas pnmarias
e secundanas, comentase nacionalistae baseada nomovimentoorfe6nico.
Como concepqoo educacional, quatro pontos eram observados por Villa­
Lobos: a entase no lugar exato que a musica devena ter, a educac;ao
musical aplicada coletivamente, a integra~Ao do artista com a sociedade e
tinalmente, a visAo do compositor como ressonfulcia da alma do povo
(MENEGALE, 1969, P. 15-16). Apesar do grande tervor patn6tico e das
grandes massas que cantavam em praqas pUblicas, hoje podemos avaliar
o movimento orfe6nico como efetivo para tazer cantar mas nAo para tazer
crescer.

Graves sAo os problemas sociais e econ6micos com os quais a
sociedade brasileira ainda hoje convive, em pleno final de secuio vinte, e
aguda a a grande ausencia de implantaqao de uma politica (ou politicas)
educacional, que possa incorporar ao saber do povo, as conquistas
humanistas e tecnol6gicas do saber. 0 Simp6sio Nacional sobre a Proble­
matica da Pesquisa e do Ensino Musical no Brasil - SINAPEM (NO­
GUEIRA,1988) - realizado em 1987 na Paraiba sob a coordenaqAo da
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professora lila Nogueira, fonnalizou documentos importantes para a pro­
ie<too de uma poI~icaeducacional em Musica, do primeiro ao terceiro grau,
e criou um corpo de associados que: desde entoo, vem aniculando
mecanismos para acompanhamento, suporte e estimulalfoo das gradua­
~oes e p6s-gradua~s em Musica: a ANPPOM. Neste Simp6sio foram
elaborados documentos como: proposta curricular para a educa~oomusi­
cal no ensino de I e II graus, recomendalfoes curriculares para 0 ensino
musical profissionalizante de II grau, e proposta de reestruturalf~opara 0

currlculo minirno dos cursos de gradua~o'emMUsica. Desde ent~o, tem­
se recomendado aos 6rgaos de suporte e estrutura~~o do ensino, que
sejam efetivadas estas propostas, 0 que refletiu positivas perspectivas
entre os educadores, mas ainda se apresenta sem efetivas cristalizaqaes.

Historicamente, a educalfaomusical noBrasil tern sido principalmente
reformista No seculo dezesseis era religiosa, logo depois era ornamental
ou civica, como nos anos ditatoriais. Sendo influenciada pelas varias
filosofias de epocas, a educa~oo musical brasileira tem exemplos de
praticas influenciadas pelos varios movimentos educacionais e esteticos,
dernonstrando praticas rigidas e flexiveis, especializadas e integradas,
unimet6dicas e ecleticas, tradicionais e inovadoras. Nos anos sessenta
houve uma forte tenooncia para a cria~oo, a improvisa~o e 0 desenvolvi­
mento da sensibilidade auditiva; nos anos setenta e oitenta, fot instituida
atravesda Lei 5692/71 ,aEduca~aoArtislica, onde as modalidades de anes
plasticas, artes cenicas e educa~ao musical foram inseridas no curriculo.
Estes anos foram difusos, porque a nova legisla~~o trouxe diversas possi­
bilidades deinterpreta~Oes.Sendocolocada num periodoonde 0 professor
estava experimentando 0 sabor da liberdade p6s-orfeOnica e a frui~ao de
uma nova estetica musical- 0 atonalismo - gerou posicionamentos radica­
lizados e incompreenooes, e por outro lado, trabalhos de interesse e
atualidade, quando os profissionais tinham competencia para lidar com a
nova abordagem ou com as suas linguagens especificas.

Hoje, vinte anos passados, 0 Congresso esta por discutir a nova Lei
de Diretrizes e Bases daEduca~oNacional (BRASIL,1989), projeto oriun­
dodaCamaradosDeputados,queprop6eoensinodasanes,consideradas
como linguagens especfficas, como componente obrigat6rio nos diversos
niveis de educalfoo basica Professores de musica companilharam de
discussoos e fizeram sugestoes para este projeto ao Deputado Hage em
1990, inclusive a de adotar-se as propostas do SINAPEM, durante a VI

38



Semana de Educa9ao Musical', estando a sua continuidade, poram, em
compasso de espera.

Enquanto isto, na crise da recessao, as institui900S educacionais
sofrem desgastes nas areas de suporte basico humane e material, tendo
algumas delas suplantadoassitua90es com criatividade e dinamismo. Fica
aqui a pergunta: 0 impulso de gera9ao e transmissao de conhecimento
musical no Brasil precisara sempre da tenacidade e fidelidade de alguns
poucos que acred~amno valor da musica no processo de educa<;ao do
brasileiro? ou sera que. algum dia a pol~ica educacional brasileira ira
acreditar nas artes como elemento curricular essencial para 0 desenvolvi­
mento do individuo integral?

o contexto culturaltem side UIl1 lastro que embasa de maneira forte
e silenciosa 0 desenvolver da musica e da educa9ao, poram situado no
'inconsciente necessario'. Fala-se da beleza do nosso folclore e da nossa
modernidadee pujan9a, mas na horae navez daaplica9aocurricular, volta­
se ao d6-re-mi, apesquisa de $Om e ao 'Cai, cai balao'. 0 resu~ado da
suposta especializa9ao do musico formado nos moldes de conservat6rio
nao tem ajudado de maneira a democratizar 0 ensino da musica, isolando
o 'iniciador musical' do fazer e do prazer, levando 0 proces$O ao nao fazer.
o Professor Swanwick, coloca a necessidade da conscillncia sobre a
sistematiza9ao da avalia<;ao do trabalho criativo do aluno como uma das
solu90es para este tipo de problema. Neste momento, a tendllncia da
educa9ao musical a de adotar a diversidade como linha de apoio, mas no
contexte nacional, aindaa precisocaminhar paraatingir umaa9ao centrada
na aprecia9ao, compreensao, cria9ao e interpreta9ao em cada contexto.

Em 22 de agosto de 1991, durante 0 IX Seminarios Internacionais de
Musica, 0 I Simp6sio Brasileiro de Musica e a VII Semana de Educa9ao
Musical 2 foi criada a Associa9ao Brasileira de Educa<;ao Musical, filiada a
ANPPOM, que pretende promover a educa9ao musical no pais atraves da
implanta9ao gradativa de encontros para atualiza9ao dos profissionais,
documentar e divulgar trabalhos na area e estimular a integra<;ao e 0

desenvolvimento das iniciativas regionais, aliada aos objetivos de
con$Olida9ao da area de Musica como um todo. Espera-se que atraves da

1 Evel1to cOOfdeoado pot Alda OIi~l(\ Nl Escola de Muslca dft UF&. desde 1980.

2 Cooldenados ,,~speclivamentepor: Paulo Costa lima, Manuel Veiga e Aida Oliveira
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uniao de forCfas educacionais e politicas, atraves da consolidaqao pela
competilncia, a area de educaCfao musical possa ampliar a concepCfao de
Mario de Andrade, quando diz que 0 desenvolvimento da musica brasileira
segue uma evoluCfao de qualquer civilizaCfao: primeiro Deus, depois 0 Amor
e por fim 0 Nacionalismo (ANDRADE, 1965, P. 19). No caso, paralelamente
poderiamos pensar na evoluCfao da educaCfao musical: Deus, Amor, NaCfilo
e Homem, tomado como ser social e ser/individuo com direitos e deveres,
responsavel pelo destine educativo/musical da humanidade.
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ESTARA MORTA A ESCOLA NORMAL PUBUCA?

Rosa Fuka*

Um dialnoke de aula num Curso Adicional de uma Escola Normal do
Rio de Janeiro.

Alguem toea 0 sinal para 0 inicio das aulas (0 responsavel nflo
aparecera) com algum atraso. Paraalguns professoreseparaamaioriadas
alunas, queaparentam nfloterpressa, contudo, ainda 'e cedo'. As salas de
aula permanecem quase vazias neste primeiro tempo de aula do curso
notumo, enquanto as poucas a1unas e os professores presentes 'batem
papo' aguardando a chegada dos retardatarios para entflo iniciarem as
aulas.

Estabelece-se ai, entre osprofessorese as a1unas, umacumplicidade
'nflo-dka', cUja analise pode se tomar bastante esclarecedora Observa-se
que, confiantes na permissividade que parece reinar na instkui<;f1o, as
alunas escolhem como preferidas as aulas dos professores que, de certa
forma, atentem auma necessidade resu~ante darela<;flo alunas/escola: as

.. Mestre em EduC8lj80 Musical palo Centro de P6s-Gradu8q80, Pesqulsa e Extensao do
Conservat6rlo Brasilelro de Musica; ProP-. de Hist6rla da Educa~o Musical no Curso de
Mestrado do Conservat6rlo Brasileiro de Musica.
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aulas do chamado 'professor bonzinho·. A escofa, por sua vez, tambl!m
elege como prediletas aquelas a1unas que pouco questionam e que, por
isso mesmo, sao benquistas: 'as alunas boazinhas'. A inst~uic;ao produz
um compromisso entre os dois grupos - discente e docente - de quem se
esperaria, em ultima instfmcia, a responsabilidade pelo dinamismo institu­
cional. Cria-se uma estratagia de manutenc;ao do mesmo e de dnicuttac;ao
de mudanc;as, na medida em que se compromete a possibilidade de uma
evoluc;ao a partir do contraste interno a realidade. A instituic;ao tende a se
amortecer sob 0 comando dos 'bonzinhos·.

Em tal relac;ao, os interesses vottam-se menos para uma troca de
ensinamentos e de viv€mcias, que poderiam ajudar a futura professora a
desenvolver0 seu aspeetode professorcrttico, emais paraum aejestramen­
to reprodutor do instituldo. Eesta relac;f1o pedag6gica que vem mantendo
o 'status quo' da Escola Normal, pois 0 'professor bonzinho' serve como
modelo exemplar para as alunas que seguindo os seus passos tambl!m se
enquadrarflo como 'professores bonzinhos'. Emutto comum ouvir-se de
algum professorem um conselhode classe (momento ondeo desempenho
pedag6gico das alunas a avaliado) que uma determinada a1una tem sarios
problemas de aprendizagem - relacionados aescr~a ou ao entendimento
de algum teXlo, por exemplo - mas 'devemos aprova-Ia, pois 'co~adinha',

ela a tao obediente e 'boazinha' ....
Esta s~uac;ao aparentemente caricata, considerando-se que a aluna

em questao a uma futura alfabetizadora, se const~ui, contudo, em uma
realidade no dia-a-dia das nossas Escolas Normais, e passou mesmo a ser
considerada, pelas alunas, como um direito ja adquirido. De fato, elas
exigem de forma 'nao-d~a', e, geralmente, conseguem, este tipo de
protec;ao institucional, que acaba por permitir serem aprovadas e ata
diplomadas alunas naocapac~adas.Pode-seafirmarque ha, na inst~uic;ao,

uma preocupac;ao latente em incentivar atitudes que levam a aluna e 0

professor a uma nao reflexao a respeito destas praticas pedag6gico­
inst~ucionais, produtoras de ·bonzinhos·. Para se entender melhor 0

relacionamento existente entre os 'bonzinhos', tem-se que enfatizar a nao
existencia, porpartedainstituic;ao, deumamaconscienciadaquestao, pois
o seu 'dito'- consciente da escola - a que 'estamos preparando adequada­
mente 0 futuro professor". Este discurso poram, destoa da pratica
institucional, indicando 0 carllter inconsciente do 'acordo-nao-d~o'que
une os ·bonzinhos·. C~ando Lapassade (1983) torna-se adequado falar de
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uma 'pedagogia burocratica' que e justamente a que estamos anallsando
e que vem garamindo a manuten9ao do sistema escolar.

Em pesquisarecememente realizada naEscolaNormal publicado Rio
de Janeiro,' que investigou a fun9ao do canto escolar bem como 0 papel
que 0 professor de mUsica ai represemou e ainda representa, observamos
que, apesar da sua aparente permissividade, esta escola e uma instnui,.ao
eminentemente disciplinar que possui, contudo, uma manelra singular de
comandar a suacomunidade. Ecomo se a instnui,.ao se sentisse envergo­
nhadade exercer 0 seu comrole, que procura escamotear, podendo-se ate
mesmo falar de um poder-pudor institucional pelo qual a escola comanda
o que produz.2 Por intermedio de uma infantiliza,.ao que impOe a sua
comunidade, a Insmui900 produz infancia.

Elegera Escola Normal como objeto de nosso estudo tornou possfvel,
pela sua especKicidade, entender as caracteristicas das instnuk;Oes esco­
lares pUblicas em geral. Portamo, sempre que menclonarmos a Escola
Normal, estaremos, em verdade, nos referindo aescola publica como um
todo. A Importllncia da analise destaescola se explica pela posi,.ao que ela
ocupa no jogo circular da tradk;ao: escola formadora de professores que
recebe e retransmne 0 saber pedag6gico brasileiro.

Enquanto investigamos a musica da escola, constatamos que s6
poderfamos emende-Ia em maior profundidade, se tivessemos uma visao
mais ampla da instnui,.ao. 0 que nos instigava era conseguir compreender
os mecanismos de comrole instnucionais que nunca prescindiram da
musica. Em uma analise hist6rlca, constatamos ter a Escola Normal
executado aulas de musica desde a sua cria9aO no Pais em 1835. Eviden­
cia-se, pois, que a hist6ria da escola esta interfigada ao seu fazer musical,
assim comoapresen9ado professorde musica. Afirmativaqueaponta para
o papel extremameme relevame sempre executado pela mUsica neste
contexto. Papel que foi se clarificando atraves da analise do poder-pudor
instnucional, postoque, cantando, a escola nao se seme mandando. Desta

1Tfar.....da~tJIIa'A Fu~cIaMiJsleA naE«:ola dtiForm~ de Prof..'Olft·que, f11'Wl1'1C1ada peIo IMtlMo Naclonal
de Estuc\ol;. Pesqulsl!l. Edueaclonals ~NEp) culmlnou na DIue~o de Mettrllldo "Cont&mporaneldade MuP;a1 na
EKoIa Nomwal: Coexlsttne::'-. d. V6rlo8 Tempos", defendlda no ConteIVat6rio Br••llelro de Mu.lca em Junl9O.

2 Follmpoftanle, nil formula-;lodest8lldeJu, alelturada obrade Michel FOUUoult, em especIal. 'aMgenlNJ6glca que
lMllnaugur. com Vlglar. Punl, (1967). onde a atltl'lljlo cia anAlite Ie YOIta par... Pf'tIcu 1nstltuc:lonQ u:prfttlval de
urn pod., dltclpllnar.
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maneira cresce a utiliza~o, por toda a escola, dos recursos musicals. A
institulc;ao possui um repert6rio de cantigas, que denomlna 'musiquinhas'
equen6s, peloseu carllterdlretivo, chamamos musiqulnhasdeoomando',
empregadas para Induzlr as atividades de um dia letivo. sao verdadeiros
comandos cantados que, associados aos diminutivos - fartamente utiliza­
dos pela esoola ao falar da ou com a crian<;a -, se oonstituem nesta forma
de inlantiliza~o, cujos agentes sao aqueles que a instkuic;ao chama de
'a1una e professor bonzinhos'.

A analise que pode ser feka, quando nos aproxlmamos da Escola
Normal, revela uma oomplexidade estrutural somente visualizada por um
olhar 000 preconceituoso. E tado um jogo de forc;as que anima essa
instkuic;ao, como de resto a escola publica em geral, e que sa oculta sob
essa aparllncia de desfalecimento que caracteriza a sftuac;ao atual do
nosso ensino publico. Tais aspectos da institui~o escolar brasileira ­
indispensavels para uma boa oompreensAo danossa realidade educacio­
nal- nos parecem esquecidos napoI~ica quesa instaurourecentemente
acerca do ensino publioo brasileiro. Trata-sa de numerosos artigos, publi­
cados pela imprensa, que, apesar de a1irmarem estar discutindo uma
poIkica educacional para 0 Pais, evidenciam, mukas vezes, um desconhe­
cimento da institui~o esoolar como um todo, e da escola publica em
particular. Po~mica que, porvezes, chega aencarar aescolapublicacomo
umainstituic;ao que jll nao mals existe. 0 pr6prio MinlstrodaEducac;ao, em
artigo publicado no Jomal do Brasil (04/10/91) afirmou que 'no Brasil de
hoje, a maior parte das escolas publicas (...), pela sua ineficilmcia, estao
muito pr6ximas do vazio educativo e por isso quase equivalem aausllncia
deeduca~o'.

Preocupa-nos este olhar que enloca 0 objeto de forma tao negativa.
lnegavelmente,aescolapublica, em sintoniacomoPaiscomo umtodo, nao
vai bem. No entanto, para se opinar sobre este assunto, parece-nos
indispensavel um oonhecimento especffico mais profundo.

Como pesquisadora daEscola Normal pUblicaconhecemos de perto
as tremendas dfficuldades existentes quando sa tenta encontrar dados

3 Etta categorla de anil" empregwja pot n6s perlldu contade urn fen&neno elual em nonas InItltul¢M esc:oIares,
-eSqu1,. todo MY Mfltldo quando a~~ como 0 rnultado de urnpr~ hht6r1code.~ das pr6tIcas
pedag6gk:8.NapnquieaquerMI~""'lIicarTlc.que".dnenYoMmento~mentouummomentodelntttnM

tnlM~ • petti, do modemlsmo dos ana. 20. do HU oon.eqGente 0ffe0n11mO.
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sobre a institui9ao. Existe em torno da escola um sil~ncioquesecaracteriza
pela aus~nciade livros, teses, artigos e rellexOes a seu respeito. A Escola
Normal nao loi, portanto, ainda sulicientemente analisada, conhecendo-se
pouquissimo sobre a sua hist6ria. Sua mem6ria, pois, ainda nao loi
levantada, nem os parcos dados existentes - e que se encontram espalha­
dos em varios arquivos - loram ainda suficientemente organizados. Como
entao declarar morta uma escolaque, apesar delormaranualmente muitos
prolessores que iraQ trabalhar com as crian9as brasileiras, ainda nao
conquistou um espa90 de destaque na vida educacional do Pais? Apesar
de a Escola Normal viver intensa e saudosamente na mem6riados que nela
estudaram e trabalharam, apresenta um exercicio que nos a contemporil­
neo. A escola continua a produzir varias praticas que procuram
instrumentalizar a lutura prolessora. No que diz respetto as metodologias
musicais que emprega, tivemos oeasiao de analisa-Ias com maior prolun­
didade em trabalho recente. (FUKS, 1991) Sabe-se que a hist6ria desta
instttui9aO reside justamente no ponto de encontro do nivel oral (as
mem6rias) com 0 escrtto (0 pouco que se escreveu) e que para resgata-Ia
a necessario ir-se juntando estes peda90S que tornarao possivel umavisao
maior. Contudo, a Escola Normal, que pode ser entendida como 0 modelo
exemplar da escola publica como um todo, e cuja trajet6ria de vida vem
sendo, de certa maneira, camuflada para 0 brasileiro, a considerada,
segundo palavras de uma atta autoridade, como inexistente. A escola
publica esta sendo "enterrada' por decreto !!!

Alegra-nos 0 lato de que ap6s 157 anos de vida no Brasil, durante os
quais os educadores parecem dela terse esquecido, a Escola Normal seja,
linalmente, objeto de debate. Entretanto, acompanhando 0 que tem surgi­
do na discussao, observamos que se criou um certo tumulto, que, para um
olhar menos atento, poderia signilicar uma quebra do sil~ncio sempre
relacionado a esta institui9ao brasileira. 0 olhar do pesquisador, poram,
constata que, apesar da pol~mica, a escola publica, realmente, nao esta
sendo devidamente enlocada. A troea de artigos apequenou 0 nosso
universo educacional, restringindo-se, na maioria das vezes, a questao
levantada pelos que delendem os CIEPS/CIACS e por aqueles que,
alirmando preservarema escolapublicatradicional, somenteseopoem aos
primeiros. Visao dicotOmica que impede se vislumbre com maior clareza 0
complexo em que se constitui 0 nosso ensino publico. De um lado, estao
os que, apresentando propostas messiilnicas, acenam com "asalva9ao da
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educa~ao brasileira". Do outro, os que a1irmam estas novas ideias serem
enganadoras e servirem de desculpa para se abandonar apr6pria sorte a
rede das escolas pUblicas ja existentes. Ambos, aparentam possuir plena
convic~aodaquilo que afirmam, 0 que faz com que observemos que nesta
luta tala-se em educa~ao, em crian~as e em professores sem um maior
conhecimento do assunto. Oisserta-se sobre uma provavel politica educa­
cional que, para ser real, teria de estabelecer as conexoes existentes entre
o 10

, 'Z' e 3" graus do nosso sistema escolar.
Vale real~ar que a Escola Normal - escola tormadora de professores

- situa-se no chamado 'Z' grau e que os seus professores sao oriundos de
alguma universidade -3" grau. As normalistas, por suavez, darao aulas em
escolas pertencentes ao 1°grau. Observa-se, portanto, que oconhecimen­
topedag6gicodoPais circulacontinuamente nostres (3) graus. Circularidade
que se concretiza na Escola Normal, lugar onde se comunicam os diferen­
tes graus deensino, em um jogo especularmantenedordo instituido. Oesta
forma, enfatiza-se 0 papel desta escolacomo modelo exemplar (especular)
da realidade do sistema educacional publico do Brasil.

Partindo desta imagem, podemos considerar que, para se entender
a nossa educa~ao, dever-se-ia encara-Ia no contexto s6cio-cultural mais
amplo ao qual ela pertence. Os nossos educadores, porem, parecem se
esfor~arpor estre~arotemaao manta-Io dentrodavisao rigidadedois lados
que se opoem. Oposi~oquenao resiste a um exame mais apurado, ja que
ha uma certa identidade de pensamento entre os lados. Apesar de um se
apresentarcomosendo 0 novo, em contraste a um modelovelho, persistem
nele atitudes sabidamente nao bem sucedidas. Torna-se relevante obser­
var que a certeza absoluta que permeia os discursos dos opositores e 0
isolamento que cada um deles se impoe, acaba por gerar seu inevitavel
enfraquecimento.

Em verdade, esta discussao que se trava publicamente, parece cair
na armadilha criada pela pr6pria realidade da escola publica. Em tal
confronto de certezas adversas acaba-se par esquecer do que se efetiva
na pratica cotidiana das escolas, como se a imagem infantil, que a escola
produz para si numa evidente estrategia de poder, fosse tomada ao pe da
letra pelos debatedores. Negligencia-se a realidade daescola, assim como
esquecemos com frequancia de escutar adequadamente a crian~a. A
convic~o que permeia os artigos analisados aponta para uma estabiliza­
~ao da discussao em p610s que se opoem e que acabam por deixar intacta
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a realidade que os preocuparia. Em outras palavras, 0 "dko" destes
discursos fala de mudarn;as, 0 que conflka com 0 seu "nM-dko" que,
atraves de uma estrategia de rigidez e isolamento, as inviabiliza Os dois
grupos nAo deixam de reproduzir aquele mesmo jogo dos "bonzinhos".
Constata-se, pois, que a situa<;(io escolar descma no inicio do artigo e af
reproduzida, indicando a grande car~ncia que todos n6s educadores
temos de entender melhor os mecanismos de funcionamento das nossas
instkui"oos escolares.

Torna-se indispensavel afirmar que, enquanto seopoo ovelho modele
escolar (passado) ao novo (presente), perde-se a riqueza de uma analise
onde 0 passado deveria ser entendido nAo como um dep6sko inerte de
mem6rias, mas como fonte enriquecedora que continuamente interfere no
presente. Eatraves dadialetica passado/presente, deste ir evir de informa­
"OOS que, acreditamos, possa ser esbo"ada uma real politica educacional,
onde se darla 0 realce necessario aforma"Ao do professor em qualquer
nivel - ponto nevralgico em nossa organiza<;(io educacional.

Concluindo, podemos afirmar que 0 olhar que enxerga a Escola
Normal publica como inerte e frulo deste sil~ncio preconceituoso que
sempre a cercou no Brasil. Olhar que a pr6pria instkui"Ao acabou por
introjetar, atuando cada vez mais como se ja estivesse realmente morta.
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ASSOCIA\fAO DOS PROFESSORES DE EDUCA\fAO MUSICAL DA
BAHIA - SALVADOR - BAHIA

Elena Pereira Carrera Eacariz

A Associac;Ao dos Professores de Educac;Ao Musical da Bahia
(APEMBA) foi fundada no dia 26 de setembro de 1972, no audtt6rio da
Faculdade de Educac;Ao da Bahia, aruada Mangueira, 33, durante0 Curso
de Educac;Ao Musical ministrados pelos professores EdgarWiliems e Ernst
Widmer.

Constttufda como sociedade civil sam fins lucralivos a APEMBA tern
em vista os seguintllS objetrJos:
1- Estudar os problemas referentes a Educac;Ao Musical, procurando
solucionar da melhor maneira as dificuldades apresentadas;
2- Conscientizar a comunidade do valor da musica como meio de comuni­
cac;Ao;
3- Favorecerinterci1mbio entre professores de Educac;Ao Musical da Bahia,
como tambem, com outras associac;Oes estaduais;
4- Promover cursos de extensAo e atualizac;Ao;
5- Promover atividades artisticas, demonstrando 0 trabalho realizado nas
escolas;
6- Planejamento e realizac;Ao de circulo de estudos, visando 0 aperfeic;oa­
mento do processo educ<.livo;
7- Incentivar a pesquiSCI no campo de educac;Ao musical.

Como principais atividades realizadas pela APEMBA, podemos cttar:
Palestra8 com 08 profe880re8 :
-Ro~ Gelewsky e Ernst Widmer
LanCjamentos do& IlYr08:
-Estruturas Sonoras I - Ro~ Gelewsky
-Poesias Infantis - Franlaide Benicio dos Santos
-A Crianc;a, a Musica e a Escola - Carmen Mettig
-Educac;Ao Musical- MetodoWillems - Minha Experillncia pessoal-C.Mettig
Cur8os:
-Foniatria e Tecnica Vocal - Prof". Emilia D'Annibaile e Jenibelli
-Dramatizac;Ao e ExpressAo Corporal - lima Braga
-Reciclagem para Prolessores de Educac;Ao Musical:
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· ExpressAo Corporal· Maria do Ceu Sepulveda
· Inicia900 Musical - Cannen Mettig
· AprecialfAo • Aida Oliveira
· Regiincia Coral - Hami~on Lima
· IntegralfAo Artfstica - Nini Gondim
· Flauta Doce - Helolsa Leoni
· Musicaliza9Ao Orff - Helder Parente
· ExpressAo Corporal. Conceic.Ao Castro
· ApresentalfAo, com orienta9Ao para os professores, do Corallnfanlil de
Messejana de Fortaleza - Prof". Ana MilitAo
· Regiincia • Orlando Leite
· DinAmica de Coro Infanlil - Teruo loshida
· Inicia9Ao do Piano - Maria Augusta Camargo
· Dinllmica de Coro e Tecnica Vocal- Lucia Passos
· Alividades Musicais para Crian93s - Cannen Mettig
· Diversos Cursos Willems - Cannen Mellig
· Piano em Grupo - Diana Santiago
· Viviincias Musicais-Profs.Lidia Hortelio,Carmen Mellig,Terezinha
Requiao,DianaSanliago,Elena Escariz,Roberto Castro,Tereza Brasileiro e
GrupoASBAM
· EduC39Ao Musical para pre-escola - Marineide Maciel
· A Musica na Pre-Escola - Edineiram Maciel
· Pedagogia da Inicia9Ao do Piano - Prof". Pierre Klose
Encontr08:
· 28 Encontros de Corais da Bahia
· 12 Encontros de Inicia9Ao Musical (escolas particulares e pUblicas)
· 2 Enconlros de Corais Infanto.Juvenfs
ProJet08:
· Intercllmbio - APEMBA - Direlores de Escolas
· A Escola Canta
· ProjetoTV
· Programas Educalivos na Radio - TV Educaliva
· ReuniOes mensais com apresenla9Ao de lrabalhos, discussAo de lemas
referentes aEduca9ao Musical
· 36 numeros do Jomal APEMBA
SAo 20 anos de lentalivas com muito lrabalho e 0 desejo sempre crescente
de levar a musica ao maior numero de pessoas no nosso Eslado.

Hoje a APEMBA e uma realidade.
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ESCOLA DE MUSICA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA:
CURSOS DE EXTENSAO • SALVADOR· BAHIA

Aida da Jaouo Oliveira

Hlat6rlco

A Escola de Musica da UFBa, vem desenvolvendo desde a sua
fundalfaO, em 1954, curses de extensao para a popula<;ao de Salvador.
Neste sentido, foi criado 0 enJao chamado curso Preparat6rio, dentro do
Regimento da Escola, organizado para atender aqueles que procuravam
a escola para estudar instrumentos musicals, na estrutura do ensino
tutorial. 0 curso Preparat6rio foi reestruturado na gestao de Paulo Costa
Lima eAida deJesusOliveira, em 1987, transformando-se em CursoBasico
de Musica, dividido em Pre-Basico, com foco na inicia<;ao musical e no
ensino dos instrurnentos (ate os 12 anos de idade) e Basico, com OPlfOOS
em Licenciatura, Composilfao, Reg€lncia, Canto e Instrumentos (13 anos
em diante, sendo esta divisao flexivel, tanto para 0 Pre como para0 Basico,
em casos excepcionais). Esta reformula<;ao ampliou 0 nurnero de Op(foos
e 0 numero de alunds atendidos, atraves da €lnfase nos curses de instru­
mentos em grupo (Oficinas) edaaplica<;ao controlada ecom coordena<;ao
especifica de sistemas de ensino na area de teoria, percePlfao e aprecia·
lfao.

Em termos de espalfo ffsico, os cursos de inicialfao musical sempre
funcionaram no mesmo espa(fO dagradualfao. Com adoa<;aodacasapara
o Acervo do Grupo de Compos~ores da Bahia - Memorial Lindembergue
Cardoso, as crian<;as foram transferidas para 0 Memorial. 0 aurnento do
espalfo possibil~ou 0 aurnento do nurnero de alunos, que hoje em 1992 e
de 450 crianlfas, distribufdo nos3 grandes projetos: IMMAR, IMCOR eIMIT.

No que diz respeito ao ensino comunitario de musica, a primeira
investida sistematica da escola fei realizada em 1990, em 5 comunidades
carentes. Foram aplicadas metodologias desenvolvidas na Escola de
MUsica, coordenadas por professores da gradUa(fao. Em abril de 1992, foi
implantado 0 curso 'Um Canto em Cada Canto' baseado na estrutura
proposta por Ana MiI~ao Porto, no Ceara. 0 primeiro 'Canto' a iniciar foi 0
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do Calabar, onde a populaqAo ja desenvolve um intenso programa
comunitario.

Fllo8otla

Os cursos basicos visam dar um atendimento musical a populaqAo,
possibil~ar a aplicaqAo de h~cnicase pesquisas dos professores e a1unos
da graduaqAo e p6s-graduaqAo e preparar alunos quetenham possibilida­
des para ingressar nos cursos universitarios em musica.

Em termos de envolvimento do ensino superior com a extensAo,
podemos observar que desde a criaqAo do curso de graduaqAo de
Licenciatura em Musica, sob a orientaqM do suiqo-brasileiro Emst Widmer
e pela visita de Edgar Willems, a Escola de Musica da UFBa tem oferecido
a oportunidade para que 0 estagiario deste curso ensine musica a uma
classe de crianqas durante ao menos, um ano letivo, orientado pelo
professor da disciplina Pratica de Ensino. Ata os dias atuais, ensinaram
nesta disciplina os professores: Ernst Widmer, Carmen Mettig Rocha, Aida
de Jesus Oliveira, Ana Margarida Lima e Lima, Agnaldo Ribeiro e Diana
Santiago. Nestadisciplina, existe umafilosofiade incentivo acriatividade do
aluno de educaqAo musical, no sentido de poder incentiva-Io a desenvolver
projetos e tecnicas adequadas as varias realidades educacionais que
porventura ete venha a trabalhar, alam de possibil~ar0 estudo te6rico e
prtltico dos varios enfaques metodol6gicos em educaqAo musical. No
ensino dos instrumentos, a1am do ensino tutorial, sAo desenvolvidos
trabalhos em grupo, em cordas e sopros.

Administrativamente, os projetos sAo da responsabilidade do Diretor
da escola e da FAPEX, 6rgAo deapoio a pesquisa e extensAo univers~aria,

evinculadosa Pr6-ReitoriadeExtensliodaUFBa. Umamadiaacimade 10%
de balsas de estudo, por projeto, a oferecida para a1unos carentes.

Curricularmente, todos os alunos participam de atividades de Coral e
Elementos de Musica, podendo, de acordo com a oferta dos Departamen­
tos, cursar ApreciaqM, R~mica, Pra-LEM ou outro curso qualquer criado
pelos departamentos deComposiqAo, L~eraturae EstruturaqAoMusical ou
MiJsica Aplicada Nestas disciplinas, a formaqAo musical eorientada para
o vestibular da escola. 0 aluno tem a possibilidade de cursar 0 tempo que
for necessario para atingir 0 nivel adequado ao exigido pela escola.
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Ver~icamos que ap6s 0 trabalho desenvolvido nas turmas do curso de
Licenciatura do Basico houve aumento de numero e uma melhoria no nivel
do aluno recem ingresso na escola. Estes cursos tiim funcionado como
incentivo e recrutamento de pessoal para os cursos universitarios de
musica.

Segue um exemplo do f1uxo de uma crian9a desde os 6 anos de idade
na escola: sem teste de sele9ao, a crian9a que entra no IMMAR ou IMCOR,
depois de um ano de inicia9ao musical, passa para 0 IMIT ou outro projeto
de inicia9ao ao instrumento (em grupo). Mediante 0 seu desempenho, ela
sera indicada para submeter-se ao teste de ingresso ao pre-basico, cujas
aulas de instrumento sao individuals, ou cursaras Oficinas de instrumentos
que tambem sao em grupos, porem menores e com dificuldade crescente.
A crian9a tera que submeter-se a uma testagem ao longo dos cursos e
demonstrar bom desempenho senao perde sua vaga Uma vez no curso
Basico, 0 aluno podera ficar estudando 0 seu instrumento ate a epoca do
vestibular, ou escolher entre demais 0p90es (Licenciatura, Canto,
Composi9ao ou Regiincia).

Anexo

Listagem das atividades e coordenadores:
- Apresenta900s dos alunos de instrumentos: Maria Angelica Koellreutter
- Banda: Horst Schwebel
- Inicia9ao Musical com Coral e Corallnfanto Juvenil:
ate 1991: Carmen Mettig Rocha
em 1992: Isa Valois Mendez e Zuraida Abud

- Inicia9ao Musical com Introdu9ao ao Teclado:
ate 1991: Aida Oliveira
em 1992: Ktrtia Cucchi

- Inicia9ao Musical com Maratona Musical
ate 1991: Aida Oliveira
em 1992: Adalvia Borges

- Maratona Musical e Conjunto Ritmo: Aida Oliveira
- Mostra de Musica: Antonio Carlos Tavares
- Oficina de Violao: Cristina Tourinho
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- Projeto de Cordas: Ana Margarida Lima e Lima
- Oficina de Piano em Grupe e Musicalizat;Ao (para criant;as de 2 anos):
Diana Santiago
- Oficina de PercussAo: Jorge Sacramento
- Oficina de Flauta Doce:
ate decada de 70: Maria do Carmo Correa e Messiara
atualmente: Marco Antonio Silva e Brasilena Nagy Trindade
- Orquestrinha de Cordas: Ana Margarida e Paulo Costa Lima e Pino Onnis
- Musica Popular: Antonio Carlos Tavares
- Coral do Basico: Celina Lopes
- Elementos de Musica (com Maratona Musical): Paulo Costa Lima
- IMMAR, IMIT 1MCOR, 'Um Canto em Cada Canto':
SupervisAo Geral: Aida Oliveira
- Oficina de Saxofone: Rownie Scott
- Oficina de Bandolim: Paulo Emilio Parente de Barros
- Iniciat;Ao Atraves do Violao (para adultos, leigos): Antonio Fernando
Burgos
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INSTITUTO CARLOS GOMES - FUNDAc;AO CARLOS GOMES ­
BELEM-pARA

Anamarla Catarina Nobr. Peixoto

A realidade Amaz6nica, na qual estA inserido 0 Para, precisa servista
como um vasto 'continente' dentro de outro que lJ 0 Brasil. Se temos a
perc~odessadimens€le, podemosavaliarasdificuldades existentes no
relacionamento entre osamazOnidas eentre esses e 0 resto depais. Apesar
da tecnologia que dispomos, ainda nao conseguimos encurtar distAncias
tflo considertlveis.

Visto deste prisma BellJm se isola da Amaz6nia e se relaciona mais
facilmente com 0 nordeste e sui do pais, embora em alguns casas n€le tAo
pr6ximos fisicamente.

Em se tratando de miJsica, pouco se tem produzido nessa regl€le, a
nAo ser em BellJm, que tem se transformado a vArios anos em um p610
gerador nessa Area.

Com tradi¢es cutturais muito fortes, principalmente desenvolvidas
na lJpoca Aurea da borracha, de quando data a constru~o do Teatro da
Paz, sem dUvida um des mais bonitos e importantes do pais, I3ellJm
desenvolveu com a vinda de companhias Iiricas que IA se apresentavam
uma tradi~ooperistica e instrumental.

Edo final do slJculo, 1897, a criac;Ao do Instituto Carlos Gomes em
homenagem ao grande musico brasileiro que, a convite do goverrio
paraense, retoma ao Brasil e vive seus uitimos dias em Belem.

Essa tradicional escola de musica tem side responstlvei pela forma·
Ciao de gera¢es de musicos, principalmente instrumentistas, cantores e
regentes que aquela epocaseguiam para a Europa buscando aperfeic;oar­
se em suas Areas.

Ede se notar que no final de seculo passado Belem contava com
quatroEditoras Musicais, justWicadas pela produe;ao local alJpoca, ondese
destacavam nomes como Meneleu Campos, Henrique Gurj€le, Cincinato
Ferreira e Domingues Brandao, entre outros.

Na atualidade poucas expresSOes tem se sobressaido no campo da
composiC;ao, entretanto destacam·se nomes como 0 de Waldemar Henri­
que com suas canc;oos sobre temas amaz6nicos,cantadas interna·
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cionalmente, Agostinho e Wilson Fonseca com obras de carflter religioso,
popular e folcl6rico. Mais recentemente Altino Pimenta tem escrito pegas
para piano e para canto e Luiza Camargo tem publicado Pequenas Pegas
para Piano pela Grafica Editora Universitaria da UFPa (1991).

o canto lirico, de fortes tradigoes cu~urais, devido a presenga em
terras paraenses de grandes companhias Iiricas queaqui se apresentavam
no Teatro da Paz, no final do seculo passado e inicio deste, possibilitou 0

surgimento de belissimas vozes como as dos irmaos Ulysses e Helena
Nobre, ele tenor, ela soprano ligeiro, Maria Helena Coelho Cardoso,
sopr<;lno dramatico que atuou em operas no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, Adelermo Matos que estudou e atuou em operas em Milao e mais
recentemente Marina Monarcha, soprano, responsavel pelo novo impulso
dado nessa area.

o piano tem sido sem dwida 0 instrumento dominante em todas as
epocas e assim, pianistas foram formados pelas maos de Enid Barroso
Rebello, HelenaSouza, Guilhermina NassereDorisAzevedo as quais, hoje,
ocupam lugarde destaque, quercomo educadores, quercomo interpretes
ou administrando a politica musical do Para.

o movimento coral em Belem tem sido consideravel. Em 1951 foi
criada a Superintendencia do Canto Orfe6nico ligada a Secretaria de
Estado de Educagao, tomando obrigat6rio 0 canto nas escolas da Rede
Estadual de ensino. Seus professores participaram de cursos no Rio de
Janeiro sob a orientagao de Villa-Lobos, de onde retomaram para assumir
a diregao dos Orfe6es nas escolas. Destacaram-se 11 epoca os nomes de
Maria Luzia Vela Alves, Maria Figueiredo, MargaridaSchiwazappa, Adeler­
mo Matos, Maria Maia e Yolanda Peralta.

Mesmo antes do advento da Lei 5.692, 0 canto ja havia silenciado em
nossas escolas, pois aaposentadoria ou mesmo amorte desses professo­
res eainexistencia desubstitutosafastaram amusicadasescolas, situagao
que se prolonga ate nossos dias.

No entanto, surgiram coros como 0 Ettore Bosio (1961 a 1981) eo
Madrigal da UFPa, tendo a dirigi-Io atualmente Joao Bosco Castro, que
tiveram etem papel relevante nocenario musical, divulgando principalmen­
te 0 repert6rio brasileiro.

Atualmente sao inumeros os coros de faculdades, igrejas eempresas
que realizam trabalhos junto 11 comunidade, fa~ando-Ihes, no entanto,
formagao mais sistematizada de seus regentes e integrantes.

Com 0 advento da Universidade Federal do Para foi criado em 1964
o Servigo de Atividades Musicais, hoje Escola de Musica que passa a
desenvolvertrabalhosvisando aformagaode instrumentistas. Incentivadas
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pelo entao diretor Mino Pimenta, as professoras Helena Maia e Anamaria
Peixoto criaram em 1974 a Orquestra Juvenil da UFPa, com 0 objetivo de
estimular e desenvolver a pratica instrumental. Note-se que muRos dos
professores que lecionavam, notadamente instrumentos de sopro, eram
oriundos de Bandas MilRares de Belem e integravam tambem a Orquestra
da UFPa, criada por Nivaldo Santiago.

Essa Orquestra atuou no periodo de 1964 a 1979 e era composta por
musicos formados pelo Instituto Carlos Gomes e por instrumentistas
provenientes de Bandas Militares. Tal orquestra desempenhou papel
importante na divulga<;aodorepert6rio musical sinf6nico, alem de estimular
o surgimento de jovens instrumentistas. Teve a dirigi-Ia Alfredo Trindade,
Jose de Ribamar Souza e Luis Oliveira Maia, entre outros.

Com a instRui<;ao da FUNARTE, Belem passou a ser um dos p6los do
Projeto Espiral, tendo como sede 0 InstitutoCarlosGomes. Realizaram esse
trabalho Birgitta Fassi Fihri, violinista sueca e Linda Kruger, violoncelista
norte americana que estiveram em Belem no periodo de 1977 a 1981.
Novamente, como em outros momentos no passado, os instrumentalistas
que participaram do projeto deixaram Belem, os violoncelistas para os
EEUU, os violinistas para 0 sui do Brasil.

Com a cria<;ao em 1986 da Funda<;ao Carlos Gomes, tendo como
superintendente Maria da Gloria Caputo, esta InstRui<;ao passa a ser
responsavel pela politica cultural musical no Estado do Para, alem de dar
suporte ao Instituto Cartos Gomes.

Uma das grandes preocupa<;oes do Brasil de ontem e de hoje, ea falla
de instrumentistas de cordas que suprissem orquestras. Oiante da proble­
matica, resolveu a Funda<;ao Carlos Gomes investir num projeto de cordas.

Essatentativa se da em 1988, com 0 retorno de Linda KrugeraBelem,
dessa feita com 0 objetivo de desenvolver pesquisa bibliogratica visando
utiliza<;ao do folclore brasileiro em metoda para instrumentos de cordas.
Realizando um trabalho conjunto com Anamaria Peixoto, Unda levantou
vasto material que foi selecionado e utilizado no livro Iniciando Cordas
Atraves do Folclore, publicado pela Grafica Editora UniversMria da UFPa,
(1991) em dois volumes, Livro do Professor e Livro do Aluno.

Crian<;as e adolescentes da Rede EstaduaJ de Ensino que nao teriam
acesso tradicionalmente a esse tipo de trabalho, vindas de processo
anterior de musicaliza<;ao pela Funda<;ao Carlos Gomes, passaram a
integrar 0 Projeto Cordas, baseado no metoda acima citado.

Possuindo a Funda<;ao Carlos Gomes a Orquestra de Cilmara do
Para, criada em 1988 e considerada uma das melhores do pars, sendo
constituida em sua base por professores bulgaros que tambem lecionam
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no Inst~uto Carlos Gomes os alunos de cordas do projeto, passaram, a
partir de 1991, a receber aulas individuais de Alexander Serafimov e
Eugene Ratchev (violino), Haralampi M~kov (viola), Vassil Kazandjiev e
Petar Saraliev (violoncelo), a1em de Jonas Arraes (contrabaixo), Jairo
Chaves (viola) e Paulo Keulfer e Celson Gomes (violino). Ede se ressaltar
o trabalho que vem sendo desenvolvido na area de Percusslio pelo Prof".
Luiz Robeno Cioce Sampaio, a panir de 1988 e que tem como resu~ado0

Grupo de Percuss~oda Fundac;ao Carlos Gomes.
Uma experiencia mu~o imponante esta sendo f~a com meninos de

rua pela Prof". Anamaria Peixoto, num projeto integrado entre a Fundac;ao
Carlos Gomes e a Fundac;ao do Bern Estar Social do Para (FBESP), desde
1988, com a finalidade de educar musicalmente atraves de trabalhos com
corpo e voz. No presente momenta esta sando desenvolvida a Banda de
MUsica, que oferecera 80S meninos de rua a oponunidade de uma expres­
soo mais abrangente.

A riqueza dotrabalho se estende ern varias dire<;Oes: higiene pessoal
dos integrantes do Projeto; 0 enriquecimento com os conhecimentos
trazidos pelas crianc;as; aconsciencia de queest~otendouma oponunida­
de de ascensao social; a panilha dessa ascens~o com a comunidade
original; 0 despenarde Iideranc;asentre os integrantes, quersejam crianc;as
ou seus acompanhantes da FBESP.

A fone tradic;~o de Bandas Musicais existentes no interior do Estado
esta sendo revisla pela Fundac;ao Carlos Gomes que esta revitalizando-as,
viabilizando 0 instrumental necessario, prestando assessoramento e ma­
nutenc;~o desse material e possibilitando cursos de atualizac;ao para
mestres e instrumentistas.

Com a criac;ao da Habil~ac;aoem Musica, no i\mb~o Estadualligada
a Fundac;ao Carlos Gomes e mais recentemente na Universidade Federal
do Para, a nivel de graduac;ao, acredita-se que nova etapase cumprira com
o aparecimento de Educadores Musicais mais qualificados, tentando-se
introduzir defin~ivamente a musica nas escolas.

Diante do exposto, mais do que nunca se faz necessaria a criac;ao dos
cursos de bacharelado, procurando fixar 0 musico a sua terra, dando-Ihes
poram, a possibilidade de desenvolver seu potencial musical atraves de
melhor prepare para 0 desempenho de sua func;~o junto a sociedade.
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A ESCOLA DE MUSICA DE PIRACICABA • sAo PAULO

Maria Apareclda Mahle

Fundada em 1953, portando ha 39 anos, a E.M.P. a considerada um
dos nucleos mais aluantes do ensino no pais.

o impulso inicial foi dado por Koellreutter, poram, alam de pessoas~;;.

propria cidade que deram seu apoio, foi sem dUvida Mahle 0 maior
propulsor das atividades da E.M.P., pois tendo side tambam um dos
fundadores, fixou-se a partir de 1955 na cidade de Piracicaba. 0 aspecto
'ensino de base' sempre foi considerado fundamental, naquela escola.
Dentro desse principio 0 trabalho com crian<;as e adolescentes const~uiu

umapreocupa<;ao primordial. Uma'evolu<;ao' foi tambam sempre eala hoje
a seguida, entre os alunos. Primeiro frequentam 0 curso de inicia<;i3o
musical, cantam no cora infanta juvenil; em seguida come<;am 0 estudo de
um instrumento (e af houve sempre um grande estimulo para 0 vioUno) e
com pouco tempo de aprendizado tocam em conjuntos de cfunara ou
orquestra juvenil, executando arranjos especialmente realizados para eles,
pelo proprio Mahle. Ap6s mais ou menos um ou no maximo dois anos de
'estagio' nesse c6njunto, 0 aluno a 'promovido' para a Orquestra Infanta
Juvenil, que toea ja arranjos mais diliceis ou eventualmente algumas
composi<;6es originais. Mais um ou dois anos nesse conjunto e 0 aluno
passa para a Orquestra SinfOnica, onde atuam jovens e adu~os, toeando
composi<;6es originais de dificuldade media, de varios compos~ores. Os
mais capacilados, alam de aluar na SinfOnicaloeam ainda na Orqueslra de
Camara, que a um conjunlo de maior qualidade, apresenla-se mais vezes,
loea obras maisdfficeis, elc.

Um aluno ingressa na E.M.P. mais ou menos aos 7 anos de idade e
geralmente permanece la estudando ala os 17,18 anos. A maioria dos
curses sao livres e alam do instrumenlo a dada mu~aenfase ao solfejo e a
pralica damusicaem conjunto. Aqueles que resolveram optarpor um curso
com vias a profissionaliza<;ao esludam tambSm harmonia - conlraponto,
hisloria da musica, realizam exames, etc. e obloom um certificado de 20
grau.
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Um fato comprovado, param, aoseguinte: amadores au profissionais
os a1unos da E.M.P. tem uma base mu~o s6liOO; atuam em conjuntos
diversos no pais: SAo Paulo, Rio de Janeiro, Campinas, Piracicaba, alguns
noexterior, enfrentandobem omercadodetrabalho, pelofatodeque desde
crian~sfizeram mu~amusicaemconjunto, a1amdetersido oferecidoaeles
bons professores de inslrumento e matairas te6ricas.

Adedica<;Ao deMahleao ensino tem side not6riaeatualmente mu~as
escolas e professores solic~am trabalhos seus, compasi<;Oes ou arranjos,
para utiliza-Ios com seus alunos e conjuntos orquestrais, nAo 56 no Brasil,
mas tambam na Argentina, EEUU, Inglaterra, etc.

Para demonstrar um pouco a '~jan~' da E.M.P., talvez seja interes­
sante falar de obras que foram passiveis de serem montaOOs ali, somente
com alunos e amadores 00 cidade. Deslaques especiais para '0 Messias'
de Haendel, apresentado 12 vezes, na integra, em Piracicaba, cidades
vizinhas e no Teatro Municipal deSAo Paulo; 'A PaixAo segundo SAo JoAo'
de Bach, tambllm levadaa efe~o 8 vezes, inclusive em SAo Paulo eas duas
6peras de Mahle 'Maroquinhas Fru Fru' (teXlo de M. Clara Machado), em
1976, 8 vezes com elenco local (e umas 20 outras, com outros e1encos, no
Rio, Ouro Preto e Belo Horizonte) e 'A Moreninha' (texto de J.M. Ferreira,
baseado em Macedo), cujaestraia acabadeser realizada.lsso sem falarno
grande numero de obras de autores de varias apocas e estilos apresenta­
dos no decorrer destes 39 anos.

Dir-se·ia que 0 'segredo' da E.M.P. a: valorizar 0 trabalho realizado
com crian<;as e adolescentes - par ser aquele que realmente apresenta
resultados promissores - par parte de seus professores, Iiderados par
Mahle; demonstrarsempre paciencia edevotamento, sem se impartar com
efe~os fugazes e brilhantes, que se baseiam muitas vezes exclusivamente
notalentodoaluno. Hapor assim dizerum processo 'artesanal' e individual
naforma<;Ao doestudante. 0 aprendizado nAo se processa par saltos, mas
segue caminhos ordenados edefinidos, baseadosnatradi<;Aode quase40
anos, queaE.M.P. foi criando, nodecorrerdostempos. Eo objetivo:envolver
atadosos queali convivem;alunos, professores, diretores, narealiza<;Aode
belas tarefas musicaise artisticas surge espantAneo, como decorrenciade
tada uma filosofia de ensino e de vida.
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PROJETO PRELlJDIO - PR6-REITORIA DE EXTENSAO - UFRGS
PORTO ALEGRE - RS

Nidi. KIefer

Todos n6s sabemos que a nossa euma sociedade capkalista, que se
orienta por principios consumistas e pragmatistas, que exige produ~o

para consumo imediato e s61he interessam investimentos que proporcio­
nem retorno sob forma de produto financeiro e econOmico.

Euma sociedade na qual 0 ser humano, ha ja bastante tempo, e cada
vez mais, vem deixando de ser a razAo e 0 sentido das transform~oes.0
homem perde, passo a passo, sua individualidade e identidade nivelado
pela for'1a ideol6gica da classe dominante sendo sufocado e embretado
pelo poder economico.

Nesta sociedade os bens culturais, sociais e afetivos, por nAo satisfa­
zerem as leis de mercado, sAo desprezados com arrogAncia.

A condi'1Ao necessaria, imposta por esta sociedade para validar algo
como bom e importante para 0 ser humano e 0 ser UtI!. Poram, como a
educa'1Ao nAo traz retomo imediato nAo se enquadrando nos principios ja
referidos acima, eexcluida do programa filos6fico/econ6mico desza soci­
edade, que sintomaticamente cataloga os recursos destinadosapesquisa
como recursos a fundo perdido enquanto outras sociedades os denomi­
nam dlnhelro semente (seed money -Inglaterra).

Estariamos realmente num brete e como gado caminharlamos, man­
samente, para 0 abate nAo fora a capacidade do ser humano de arbkrar 0

seu destino. Acreditamos que isto s6 possa ser efetivado atraves de um
processo de educa'1Ao quese proponhaa resgataracondi~ohumanados
homens.

Considerando 0 exposto e tudo que dai possa emergir como decor·
rencia 16gica, nAo vacilo em afirmar que uma proposta de musicaliza'1Ao,

. pode ser comparada aproposta de Mabetiza'1Ao em Classes Populares.
1510 noque refere asua operacionaliza'1Ao em qualquertipo de escola -seja
ela publica ou privada - proceda ao ensino regulamentar das escolas de I
ell graus ou mesmo seja escola dedicada ao ensino especffico de musica.
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Pols, sa por um lado, as crian~s de classes populares, devido as suas
condi<;OElss6ciCHlCOnOmicas, apresentam quasetolaldesconhecimentoe
inexperi€lncia com materiais e atos de Ieitura e escrtta da lingua, par outro
lado, as crian~s de qualquer classe social em nosso pais, por razOEls
tamt>em decorrentes de condilfOes s6cio-hist6rico-econOmico-educacio­
nais, apresentam aus€lncia total de experi€lncias com materiais e atos de
letturaeescrttamusicais. 0 ponto deconverg€lnciadetodas essas crianctas
se encontrana aus€lncia dafalla, condictllo necessaria para impulsiona-Ias
para a constru«tl!o do conhecimento de linguagens que as levarllo a
sentirem e perceberem 0 mundo de maneira diversa da ata entllo experi­
mentada.

Acreditamos que um homam com9lfa a ser livre a partir do momenta
em que ele sa exerce com consci€lncia e responsabilidade.

Persaguindo 0 objetivo de contribuir de maneira efetiva para a forma­
ctllo deste homem sensivel, crnico e atuante, construtor de sua pr6pria
hist6ria desenvolvemos junto aPr6-Reitoria de Extensllo da Universidade
Federal do Rio Grande do Sui, desde 1982, 0 Proleto Preludlo.

Este Projelo auma proposla a1lernaliva, porquanlo acontece fora dos
parfunetros das escolas lradicionais, apresantando caraCleristicas peculi­
ares. Em primeiro lugar, funciona como uma Escola Livre de musica, com
aUlonomianadeterrnina«tl!0desua linhapedag6gicadealua«tl!0, apostan­
do em toda proposi<;lIo que tenha como centro a criancta eque acredtte na
sua capacidade e nassuas necessidades como sar pensanle e ser sujetto,
integrado no processo de conslru«tl!o de sua caminhada.

o objelivo primordial do Proleto Preludlo a a Educactllo Musical de
crianctaejovens, umavez queentendemosquelodapessoaamusicalizavel
e tem direilo aeducactllo musical.

Para que eSle objetivo pudesse ser a1can~do, estabelecemos como
premissas basicas:

- fossam oferecidos meios para 0 desanvolvimenlo da intelig€lncia,
sensibilidade, crialividade, sociabilidade e responsabilidade das crian<;as;

- hOlNesse concomttAncia entre avaliactllo responsavel e crnica e
processo deconstructllodoconhecimento, sam aferi«tl!oalravas deprovas,
nolas ou concettos;

- hOlNesse flexibilidade no curriculo minimo adolado, com especial
alen<;lIo e respetto ao mmo do processo de cada aluno;

-ocorresseumavanlfO am niveisdeaprendizagens. sam exist€lnciade
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seriac;lIo lonnal.
A partir da elaborac;ao das ideias que nos permitiram a comparac;ao

da situac;lIo da a"abetizac;lIo musical e do ensino damUsica em geral, com
as condic;Oes em que se encontra a a"abetizac;lIo nas classes populares,
tivemos aconvicc;lIo, apoiados naalirmac;lIode Sara Paim quandose relere
a a"abetizac;lIo nessas mesmas classes, de que seria particularmente
indicado 0 uso de umadidaticaconstrutlvlsta paraainiciac;ao musical. Isto
porque trata-se, eletivamente, de iniciar na lecto-escrita musical. pessoas
que nflo pertencem, tradicionalmente, acuitura do livro e, em nosso caso,
das partituras.

Vale registrar nesse momenta a experi€lncia no Projeto PrehJdio da
Inlcla'flio para crianc;as de 5 a 6 anos e do Laborat6rlo de Som onde a
proposta basica lei olerecer condic;6es para os alunos realizarem as mais
variadas experi€lncias de: escrita, leitura, improvisac;ao, regllncia, execu­
c;{lo vocal e instrumental, etc. A partir dai, lormulando suas pr6prias
hip6teses, criando seus c6digos de representac;lIo e discutindo-os com
colegas e prolessores, resolvendo problemas esperava-se que eles che­
gassem aconstruc;ao de urn conhecimentoque, introduzindo-osnodiscurso
musical os levassem a desejar 0 dominio correto do c6digo convencional.
oprolessor desempenharia 0 papel de estimulador e orientador procuran­
do atender as solicitac;6es individuais ou coletivas sem uma imposic;ao
diretiva. 0 construtivismo se preocupa, entre outros, com aspectos lilo56­
licos das aprendizagens e, conseqOentemente, com a maneira como a
lilosofia permeia a organizac;ao do processo de aprendizagem em relac;ao
a organizac;{lo da proposta pedag6gica e sua operacionalizac;ao. NlIo
lormaliza urn metodo de ensino e sim uma postura diante do bin6mio
ensino/aprendizagem, a partir da qual e dellagrado urn processo de
constru'flio e nllo de transmlsslio do conhecimento.

Geralmente as crianc;as e jovens que procuram 0 Projeto Preludio
(Iaixa etaria varia'ndo entre 5 e 17 anos) , trazem uma expeetativa que, bern
estimulada, passara a constituir 0 que Piaget consideradevital importilncia
para a dellagrac;lIo do processo de construc;lIo do conhecimento que e a
motiva'flio Interior.

Para tanto, procuramos criar urn convfvio agradavel e estimulante,
promovendo a interac;ao atraves de aulas e atividades em grupo.

Quando iniciamos em 1982, olerecemos encontros semanais em
pequenos grupos reunidos para aulas de lIauta doce, logo em seguida
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rearranjamos num grande grupo para a pratica do canto em conjunto, Por
o canto em conjuntofoi proposto pelasuavocac;Ao integraclorae pelaforc;a
de atrac;Ao que 0 canto exerce sabre 0 ser humane. 0 ate de cantaroferece
o prazerde realizar-sealgo complexo emsi mesmo, istoe, fazermusicacom
o seu pr6prio corpo como instrumento, estabelecendo uma relac;Ao direta
com os outros cantores e com os ouvintes. Este aproximar-se, esta troca
concretizada atraves da metodia e do rRmo, veiculam textos que sempre
dizem algo, que contam hist6ria e deixam recados.

A flauta doce surge tambem como elemento incentivadorapratica da
musica em conjunto, contribuindo para a formac;Ao musical dos alunos
atraves da educac;Ao do ouvido e aprendizagem da leRura, aUados a
satisfac;Ao proporcionada pela facilidade de execuc;Ao.

Com 0 passar do tempo fomos acrescentando disciplinas conforme
as necessidades e possibilidades, bem como de acordocom as eXigllncias
para a realizac;Ao daquilo a que nos propunhamos. Passamos a ministrar
aulas de violino, viola, violoncelo, contrabaixo, violAo, flauta transversa,
clarinete, saxofone, trompete, trombone e teoria musical.

Numa sequllncia de estudos e discuss6es em reuniOes com 0 corpo
docente chegamos a elaborac;Ao de um currlculo minimo.

Como consequllncia do trabalho desenvolvido durante os nove anos
de existllncia do Projeto Preludio, chegamos hoje aformac;Ao de diversos
grupos que circulam na comunidade apresentando-se em concertos,
igrejas, prac;as, feiras, museus, escolas, galerias de arte, circos, etc.

Voltandonovamente nossa reflexAo paraoensinode musicano Brasil,
queremos propugnar 0 direRo de todos os brasileiros a uma Educac;ao
Musical completa atraves da qual possamos chegar acompreensAo, ao
conhecimento e familiaridade da linguagem musical de tal sorte que,
atuando conscientemente, participemos da construc;Ao da nossa identida­
de cultural musical.

Dentro de uma proposta de conquista da cidadania e identidade
cultural musical - 0 Preludio desenvolve 0 programa intitulado: Muslca
brasllelra para crlanc;as e Jovens - com 0 objetivo de resgatar a criac;Ao
musical contemporAnea. Ja realizamos:

- Encontro Estadual de Coros Infanto-Juvenis;
• Encontro Estadual de Orquestras Jovens;
- Gravac;Ao pelo Corallnfanto-Juvenil Preludio da fRa-cassete Brines­

delras Cantadas.

66


	capa1
	1
	2
	3
	4
	5
	revista1_artigo1.pdf
	6
	7
	8
	9
	10
	11

	revista1_artigo2.pdf
	12
	13
	14
	15
	16
	17
	18
	19
	20
	21

	revista1_artigo3.pdf
	22
	23
	24
	25
	26
	27
	28
	29
	30
	31
	32
	33
	34

	revista1_artigo4.pdf
	35
	36
	37
	38
	39
	40

	revista1_artigo5.pdf
	41
	42
	43
	44
	45
	46
	47

	revista1_artigo6.pdf
	53
	54
	55
	56

	revista1_relatos.pdf
	pagina em branco
	49
	pagina em branco

	revista1_52e53.pdf
	51
	52

	revista1_61e62.pdf
	61
	62

	revista1_artigo6.pdf
	53
	54
	55
	56

	revista1_artigo7.pdf
	57
	58
	59
	60

	fi n al.pdf
	63
	64
	65
	66




