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APRESENTAGAO

Fundada em 22 de agosto de 1991 em Salvador - Bahia, a Associagdo Brasileira de
Educagéo Musical - ABEM - inicia a sua primeira agao editorial: a Revista da ABEM. Dentre
os objetivos da ABEM, destacam-se o incentivo & criagdo e implementagéo de meios eficazes
para a produgao, documentagéo e circulagdo de trabalhos de pesquisa e de reflexées sobre
a histéria, os métodos de ensino e a prética da educagao musical. A agéo politica da ABEM
esté vinculada ao incentivo aos processos eficazes de ensino e a atualizagao dos docentes.
Para atingir um grau satisfatério de atualidade, tornou-se fundamental a criagao deste
periédico, que hd muito é desejado nos meios profissionais. Além do que, a presenga do
Brasil na rota do saber internacional, implica na divulgagdo do pensamento brasileiro em
educagao musical, através de publicagées da associagdo representativa dos professores de
musica. E é através da circulagéo da literatura periédica que a efetividade das instituigées de
ensino, extensdo e pesquisa é indicada.

A Revista da ABEM serd o espago do professor de Musica: publicard artigos,
comunicagdes apresentadas nos encontros anuais da ABEM selecionadas por critérios
qualitativos e de originalidade, agrupados pelas seguintes sub-éreas: histéria da educagéo
musical, teoria metodolégica, reflexdo sobre a prética da educagdo musicel e atualizagdo
bibliografica. Salientamos que a abrangéncia da érea de educagdo musical néo esté restrita
ao ensino inicial de musica, mas aplica-se também aos demais niveis de ensino e nos
diversos instrumentos musicais, teoria e percepgéo, e outras sub-éreas de ensino tanto no
sentido informativo como criativo.

Historicamente, o preconceito que envolve a érea de educagéo musical, tem influen-
ciado toda a onda de descrédito nos processos desenvolvidos nas escolas, e uma das
principais causas tem sido o préprio encolhimento do profissional em termos de suaatuagdo
o atualizagdo nos diversos niveis de ensino de Musica. Através deste canal de editoragéo, a
ABEM pretende informar e integrar os educadores musicais e todos aqueles misicos e
artistas que acreditam na musica como velculo de vivéncia do elemento estético e forma de
humanizar a irretroativa énfase tecnolégica.

A ABEM tem a satisfagdo de apresentar o seu primeiro trabalho editorial de cunho
cientffico-pedagégico. Paraa evolugao deste trabalho, torna-se imprescindivel a contribuigéo
intelectual do musico-professor-pesquisador e o apoio politico das instituigées de pesquisa
@ ensino. Agradecemos & Universidade Federal do Rio Grande do Sul, o patrocinio deste
primeiro nimero, fazendo votos de que outras entidades também marquem a sua presenga
no incentivo & regularidade e permanéncia da Revista da ABEM.

Alda Oliveira
Presidente da ABEM



EDITORIAL

O langamento da Revista da ABEM marca um momento significativo na trajetéria da
Educagdo Musical no pals. Associados por necessidades e interesses comuns instituigdes,
cursos e educadores musicais congregam idéias, procedimentos, diividas e aspiragées na
axpectativa de que discussées construtivas e sisteméticas possam contribuir para o cresci-
mento cientifico e musical da érea.

A opgédo pelo conhecimento, de preferéneia o conhecimento fundamentado na
pesquisa, na observagéo sistemadtica, na experiéncia como resultado de reflexdo metédica
ou de experimentagao consciente, a todos une e mobiliza.

O processo dialético de construgéo e discusséo do conhecimento tem como principais
pressupostos a obsesséo, a tolerdncia e a humildade . Imbuida deste esplrito e embasada
nestes pressupostos a Revista da ABEM diz para que veio.

Raimundo Martins
Editor



EDUCAGAO MUSICAL: UMA SINTESE HISTORICA COMO
PREAMBULO PARA UMA IDEIA DE EDUCAGAO MUSICAL NO
BRASIL DO SECULO XX

Raimundo Martins *

Abuscado conhecimento € umadas maisimportantes caracteristicas
dos seres humanos, provavelmente a mais importante. Em todas as
civilizagdes, em todas as sociedades, em diferentes épocas ou periodos -
nao importa quao simples ou sofisticadas as sociedades - sempre existe
alguém que pensa, observa e questiona fenémenos, eventos e idéias
fazendo as perguntas classicas: o que? como? e por que? O conhecimento
é tao importante que os seres humanos desenvolveram, através dos
tempos e da sua prépria evolugao, sistemas simbolicos e sistemas de
notagao para expressa-lo mas, principalmente, para preserva-lo.

A musica, como modalidade de conhecimento ou como forma de
expressao, tem caracterizado uma presenga marcante nesse processo
histérico de desenvolvimento do conhecimento e da expressao humana.
Todavia, a educagao musical, isto &, a preocupagao com 0s processos de
uma pedagogia musical, com uma aprendizagem adequada a diferentes
necessidades e caracteristicas humanas - respeitando niveis de desenvol-
vimento biolégico, cognitivo e cultural - teve umatrajetéria lenta e tortuosa,
permeada por preconceitos e crendices.

* Doutor em Educagao Musical, Southern lllinois University, USA; Prof°. Titular do Departa-
mento de Musica do Instituto de Artes da UFRGS; Prof°. Orientador do Curso de
Pés-Graduagao-Mestrado em Musica - UFRGS;



A profunda preocupagéo pedagdgica demonstrada pelos filésofos
gregos parece nao ter sido suficiente para aplacar séculos de divida e
ignorancia. Para os gregos a musica estava no mesmo nivel hierarquico da
filosofia e da matematica.

Nos primérdios da civilizagao grega a educagéao se constituia no
estudo de musica e ginastica (MONROE, 1902, p. 17). Com o desenvolvi-
mento do pensamento grego, a disciplina musica foi ampliada passando a
incluir poesia e letras. O esquema proposto por Platao como a educagao
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 (gramatica) - o estudo desses
contetidos se mantinha até osvinte anos de idade; no nivel secundario, cuja
duragao ia dos vinte aos trinta anos, o0 estudo abarcava uma viséo de
ciéncia: aritmética, geometria, astronomia e musica (estudo da proporgao
dos intervalos do monocordio em relagao aos corpos celestes). O nivel
superior, dos trinta aos trinta e cinco anos, consistia do estudo de filosofia
como uma preparagao final para a pratica da cidadania na sociedade
(BOSANQUET, 1900, p. 12-16). De acordo com Aristételes, a musicatem o
poder de influenciar o individuo podendo modificar os estados da aima
(DAVIDSON, 1892, p. 198-199). Segundo Platao, a musica pode introduzir
no espiritodo ser humano osentido de ritmo e de harmonia, transcendendo
o dominio musical, alcangando equilibrio e até mesmo perfeicao numa
relagao césmica (BOSANQUET, 1900, p. 12-16). Para os gregos a musica
educa, aprofunda e refina as idéias, os sentimentos e as expressdes do ser
humano. Por estarazao, elatem presengamarcante naformagaodojovem,
nasuapreparagao para exercer a cidadania. Esta presente no que poderia
ser considerada a estrutura curricular nos seus diferentes niveis de forma-
¢ao para uma participagao responsavel na sociedade, para a capacitagao
do individuo como uma contribuigao a sociedade da qual é parte. Esta
filosofia pedagégica se perdeu através dos séculos, pontilhando de modo
ténue e as vezes de maneira quase herética a lenta e tortuosa trajetéria da
educagao musical no ocidente.

Na histéria da musica ocidental, Guido d’Arezzo (990-1050) foi o
primeiro musico e tedrico que se destacou pelas suas preocupagdes e
virtudes pedagdgicas. Criou varios recursos para o ensino da leitura e da
escrita musical. Entre eles o mais conhecido é a mao guidoniana, espécie



de pauta com claves méveis para facilitar a leitura dos intervalos.

Durante a Idade Média, o ensino de musica cresceu em importancia
e alcangou proeminéncia nas universidades ao lado de disciplinas como
aritmética, geometria e astronomia, constituindo com elas a estrutura
curricular do Quadrivium. A Igreja Catdlica demonstrava interesse no
estudo de trés disciplinas do Quadrivium: aritmética, astronomia e musica.
Qinteresse dalgrejafoidecisivo no sentido de encorajar oensino e o estudo
da musica como uma disciplina tedrica no dominio das ciéncias matema-
ticas (GUNTHER, 1887, p. 14).

O advento da Renascenga possibilitou o renascimento da outra face
da musica: a face da expressao, da performance. Esse renascimento
recuperou progressivamente o equilibrio entre a visao tedrica e a visao
prética, restaurando no ideal grego a dialética da musica como ciéncia e
como arte.

A nocgao de secularidade se intensificou e se alastrou gradativamente
gerando uma nova preocupagao com a individualidade humana, colocan-
do-a como a forga propulsora da agao, da construgao e da reconstrugao
humanas.

O espirito da Reforma se alargou a ponto de insistir naimportancia e
necessidade de se popularizar o ensino da musica. Tal insisténcia teve
como resultado a criagdo de escolas publicas, estendendo assim os
beneficios da educagao a um namero muito maior de individuos. Luteranos
e calvinistas tiveram participacao decisiva nesse processo ao exigir uma
educagao musical para todas as criangas e jovens, retomando assim o
espirito da Grécia antiga. Lutero, na sua Carta aos Conselheiros dos
Estados Alemaes, recomenda que se coloque num mesmo nivel as Huma-
nidades, as Ciéncias e o estudo da musica com énfase especial para o
canto nas escolas (GAINZA, 1964, p. 18-19).

As idéias pedagogicas de Comenius, publicadas na sua Didatica
Magna, em 1657, se constituem no grande impulso da educagao no
decorrer do século XVIIl. Durante o século XVIll, esta preocupagao e
inquietagao pedagdgica no campo da musica esta centrada na pessoa de
Rousseau. Rousseau comp0s cangdes para criangas com o objetivo de
realizar a sua grande aspiragao: difundir e popularizar o ensino da musica.

No século XIX, os seguidores de Rousseau - Wilhem, Galin, Cheve -
dao a Franca a lideranga européia da pedagogia musical, exercendo
influéncia sobre outros paises, impulsionando umageragao de pedagogos




- Hubert, Hortense, Parent, etc. Wilhem, foi o fundador dos orfedes nas
escolas francesas e o0 seu método para ensino do canto foi adotado nos
principais paises da Europa (CHEVAIS, 1937). Na Inglaterra, Sara Glover
desenvolve o Tonic-Solfa, posteriormente & aperfeicoado por Curwen, que
emprega recursos fonomimicos. A utilizagao do Tonic-Solfa, também
conhecido como D6 Mével, representa importante contribuigao ao desen-
volvimento do canto coral caracterizando um significativo impulso a
pedagogia musical (CURWEN, 1903). O Tonic-Solfa chega a Alemanhana
formadoTonika-Do-Lehre, umaadaptacao dométodo de Curwenrealizada
por Agnes Hundoegger, representando uma importante renovagao dos
processos metodoldgicos na pratica do canto coral aleméao.

Nos Estados Unidos, durante a primeira parte do século XIX, Horace
Manndesenvolve agrande cruzadaemfavordaescola publica, enfatizando
oensinodamusicae o canto comofundamentos deumaeducagaoque nio
deve perder de vista 0 seu contetido humano. Mann, com o apoio de Lowel
Mason, intensifica os esforgos, e Massachussetts passa a ser o primeiro
estado americano a adotar o ensino da musica nas escolas publicas. Os
principios de Pestalozzi norteiam a pedagogia musical de Mason que tem
como referéncia basica trés pontos simples e objetivos: 1) os sons antes
dos simbolos; 2) os principios antes das regras; 3) a préaticaantes dateoria
(CHOSKY, 1986, p.8).

Na Europa, as idéias de Montessori se propagam gerando fortes
criticas. Para muitos, é inaceitavel a énfase em material didatico adequado
ou dirigido para as necessidades especificas e para as expectativas do
aluno em detrimento da auto-suficiéncia do professor. As idéias pedagogi-
cas de Montessori se intensificam sendo aliadas ao conceito de Escola
Nova (MONTESSORI, 1918).

Dewey, o seguidor da Escola Nova nos Estados Unidos, desenvolve
o método pedagogico que tem como foco a acao, o aprender fazendo. A
pedagogia centrada na agao se contrapde ao formalismo de um ensino
impositivo e as vezes quase tiranico onde os interesses da crianga jamais
sao0 considerados e as suas iniciativas sao sempre cerceadas. Na visdo de
Dewey, a escolaéum laboratério onde acriangavivencia experiéncias reais
e de interesse, caracterizando-se como o embrido de experiéncias futuras.
Como laboratdrio, enfatiza o equilibrioresponséavel entreiniciativae liberda-
de, mas repudia o caos e 0 anarquismo educativo.

As idéias da Escola Nova chegaram ao Brasil por volta da primeira



década do século XIX de maneira lenta e quase que sorrateira. Todavia,
tornaram-se claras, através dotrabalho, da lideranga e das publicagdes de
Anisio Teixeira. Tiveram grande impacto na area musical mas entraram em
choque com o ensino de musica baseado no modelo de conservatdrio, ja
bem estabelecido e arraigado no pais. Este modelo, que tem como matriz
o Conservatério de Paris, oferecia num primeiro momento classes de
composigao, canto e instrumentos. Posteriormente, com muita discussao
e luta, se conseguiu introduzir o curso de histéria da musica. O exemplo
mais contundente darigidez desse modelo € a propria matriz. O Conserva-
torio de Paris atravessou quase um século sem nenhuma alteragao na sua
estrutura de Cursos.

Num ambiente musical conturbado por idéias e modelos, lenta e
paulatinamente foi surgindo o conceito, ja distorcido, de educagao musical.
A primeira distor¢ao ficou por conta da confuséo ineficaz e desnecessaria
entre Iniciagao Musical e Musicalizagao. Para uns, a iniciagao musical era
para criangas, para outros a musicaliza¢ao era para jovens e adultos.
Outros ainda, criam que a Iniciagao Musical poderia ser para criangas,
jovens e adultos desde que sem nenhum contato anterior com o estudo de
musica. As discussdes, sem um embasamento cientifico ou educacional,
tornaram-se estéreis e infindaveis. A ainda parca nogao de educagao
musical foi simploriamente reduzida a algum processo de iniciagao a
musica.

Durante o final da década de 20 chegam, em forma de conta gotas,
rumores sobre os trabalhos de Dalcroze, suas idéias e sua filosofia.
Comentérios sobre o método Kodaly se misturam e reforgam a onda
nacionalista que envolve o pais, mas sem nenhuma consequiéncia objetiva
visto que falta 0o embasamento educacional contingenciado pela auséncia
de habito da sistematizagao e do procedimento metodoldgico.

A nogao de psicologia comegaa permear algumas escolas de musica
forado sistema oficial de ensino. Preocupagdes com o desenvolvimento da
percepgao, com aspectos dainteligéncia musical, com estagios do desen-
volvimento do individuo, comegam a surgir como timidas referéncias de
carater informativo. Fala-se sobre, ou menciona-se Piaget. A nogao de
educagao musical comega a se reerguer com a possibilidade de um
reencontro com a suavocagao original: os processos de aprendizagemem
musica, o desenvolvimento da expressividade, a fungao da musica como
conhecimento. Um processo rico e complexo, que ndo se limita a uma
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iniciacao, mas que se propde a formar musicos e professores capazes e
conscientes desta fungao.

Chegamos a 1930. A ditadura de Vargas e o Estado Novo, impdem ao
pais outro modelo francés, importado e implantado por Villa-Lobos: o
orfedo. O carisma do compositor, aliado ao "espirito" civico-patriético da
época estabeleceu durante mais de uma década um modelo musical para
as escolas do pais. Esse modelo trouxe profundas repercussdes que se
prolongaram por quase meio século. Gerou graves implicagdes politicas,
imbricamentos histéricos que somente agora, muito recentemente, com o
distanciamento necessario, estao sendo reavaliados a luz de um procedi-
mento critico.
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FUNGOES E OBJETIVOS DA AULA DE MUSICA VISTOS E REVISTO:
ATRAVES DA LITERATURA DOS ANOS TRINTA

Jusamara Souza*

Introducgéo

Com a obrigatoriedade da aula de musica para todos os niveis em
1931 (Decreto n° 19890 de 11 de abril) e com a agao pedagdgica de Villa-
Lobosfrente aSEMA apartir de 1932, aeducagao musical no Brasilvive uma
decisiva transformagao. Surge nessa época uma variedade de modelos e
propostas dentro da pratica pedagégica musical nas escolas, que estao
numa estreita relagao com a politica educacional nacionalista e autoritaria,
instaladas pelo regime Vargas. Esse desenvolvimento é interrompido e
transformado a partir de 1945, com a chamada fase de redemocratizagao
do pais.

O objetivo dessa comunicagao é investigar dentro desse desenvolvi-
mento as seguintes questoes:

Qual o papel e a fungao que a educagao musical ocupa no sistema
educacional brasileiro nos anos 307, ou mais concretamente,

Quais os objetivos imanentes, especificos, gerais e sécio-politicos
contidos nos curriculos, instrugdes, livros didaticos e literatura do periodo
mencionado?

*Doutora pela Universidade de Bremen, Alemanha; Prof* Assistente do Departamento de
Musica da Universidade Federal de Uberléndia.
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- importante salientar aqui, que esse estudo nao tem somente um
‘interesse historiografico’. Ele tem também o sentido de poder ajudar a
reconhecer e esclarecer os atuais procedimentos etendéncias daeducacao
musical.

Objetivos sécio-politicos

A idéia sobre a fungao e objetivos da educagao musical na literatura
dos anos trinta & muito diferenciada e porvezes contraditéria. Especialmen-
te sao colocados objetivos socio-politicos muito gerais como educagéo
musical a servigo da coletividade e unidade nacional, formagao de uma
consciéncia nacional, o despertar do sentimento de brasilidade ou ainda
disciplina social, que no entanto nao s&o em lugar algum claramente
definidos mas apenas vagamente descritos.

Assim é por exemplo descrita nas "Instrugdes e unidades didaticas do
ensino de canto orfednico”, editadas pela SEMA, que a aula de musica
oferecida para todos os niveis escolares e entendida como o ensino do
canto orfednico, deve "incutir o sentimento civico de disciplina, o senso de
solidariedade e de responsabilidade noambiente escolar®. O canto orfednico
tem a finalidade principal de "educar e disciplinar* (VILLA-LOBOS, 1946,
p.549).

Além disso, a pratica do canto orfednico deve "estimular o habito do
perfeito convivio coletivo". Outros objetivos sao: "desenvolver os fatores
essenciais da sensibilidade musical e despertar o amor pela mesma" e
possibilitar assim a participagao em comemoragoes, solenidades civicas,
artisticas e religiosas (VILLA-LOBOS, 1946, p.548).

Os objetivos formulados aqui nessas Instru¢des mostramuma afinida-
de com as idéias politico-ideolégicas do regime Vargas, que podem ser
identificados em conceitos como "coletividade®, "disciplina® e *patriotismo".

VILLA-LOBOS vé o significado do canto coletivo como fundamento de
uma educagao estética, social e artistica, e salienta a necessidade de uma
oferta musical para todo o povo brasileiro (VILLA-LOBOS, 1937, p.50).
Sobretudo desenvolve um modelo pedagdgico, onde o "convivio social
através da musica® leva a uma convivéncia coletiva, como ele chama, que
na verdade nao passa seno a idéia de uma difusa "coletividade popular*
(ao estilo da Volksgemeinschaft) da Alemanha dos anos trinta.

13



Para aformagéo da ‘coletividade' VILLA-LOBOS refere-se especifica-
mente & forga socializadora da musica. A origem dessa forga socializadora
estaria na dissolugao do individuo e a sua subjugacao a idéia coletiva:

*... O canto coletivo, com o seu poder de socializagéo, predispée o
individuo a perder no momento necessério a nogdo egoista de
individualidade excessiva, integrando na comunidade, valorizando
no seu espirito a idéia da renuncia e da disciplina ante os imperati-
vos da coletividade social..."( VILLA-LOBOS, 1940, p.10).

Essaidéia é corrigida por VILLA-LOBOS maistarde (1946). Ele diz que
através do cantotodosteriam apossibilidade de experimentar em si mesmo
a coletividade sem que com isso perca a "personalidade conciente (sic) e
livre do individuo® podendo assim se preocupar com o “interesse humano
geral" (VILLA-LOBOS, 1946, p.559).

Essavalorizagao davivénciamusical coletivatem as suasbases numa
relagao irracional com a musica, deixando a experiéncia musical somente
um significado emocional. Essa relagao com a musica a nivel puramente
emocional leva nao raramente ao desprezo ou a subvalorizagao do fator
racional (educativo) no processo de vivéncia musical.

Se porum lado o canto coletivo (orfednico) contém a *forga socializa-
dora" emsi mesmo, por outro ele é propulsor dessamesmaforga. Segundo
VILLA-LOBOS o canto orfednico "com seu enorme propulsor de energias
civicas" leva a um processo de identificagao com a patria, no qual o
sentimento nacional e "espirito de brasilidade" ou "consciéncia musical®
autenticamente brasileira e um sentimento positivo em relagao a nagao
brasileira se desenvolvem (VILLA-LOBOS, 1940, p.11). O autor entretanto
n&o fornece uma descrigdo mais préxima do que se entende por "consci-
éncia musical".

A fungao disciplinadora do canto coletivo € também freqiientemente
citada: O canto orfednico *influi, junto aos educandos, no sentido de
apontar-lhes espontanea e voluntariamente, a nogao de disciplina, nao
mais imposta sob a rigidez de uma autoridade externa, mas perfeitamente
aceita, entendida e desejada” (VILLA-LOBOS, 1937, p.382).

Pode-se dizer que a posigao central ocupada pelo canto coletivo
justifica-se pela sua utilizagao como meio para doutrinagao e disciplina-
mento de alunos e consequentemente ou ao mesmo tempo de grandes
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massas, como sera visto nas concentragdes orfednicas.

O repertério adequado que produz essa *for¢a socializadora® seria
baseado na cangao folclérica e na polifonia.

As cangoes folcloricas tém grande significagao, porque elas armaze-
nam as "caracteristicas psicolégicas raciais' e sdo "cantos cheios de
ressonancias ancestrais" e por isso rapidamente assimiladas e repetidas
pelas criangas." Isso facilita um desenvolvimento continuo do povo brasilei-
ro para a formagao de uma futura nagao® (VILLA-LOBOS, 1940, p.36).

A utilizagdo da cangao folclérica, que deveria comprovar, atestar a
formagao do ideal coletivo popular tem também implicagbes nao sé
pedagdgicas e politicas comotambémsociol6gicas. A primeiraseriaa idéia
de uma cultura regressiva destruida através da civilizagao. Por um lado
VILLA-LOBOS vé no aumento do consumo musical, em conseqiéncia da
industrializagao e tecnicismo, uma ameaga a arte popular cuja decadéncia
somente podera ser evitada com a ajuda da musica folclérica.

Por outro lado a musicafolcl6rica seria um meio de protegao e defesa,
um agente imunizador, fator de equilibrio contra a imposigao ou invasao
politica e cultural.

VILLA-LOBOS escreve que "a conciéncia (sic) musical da crianga ndo
deve ser formada tAo somente pelo estudo dos mestres classicos estran-
geiros, mas simultaneamente pela compreensao racional e quase intuitiva
das melodias e dos ritmosfomecidos pelo propriofolclore nacional* (VILLA-
LOBOS,1940, p.33).

As reagoes no circulo da Pedagogia musical & concepgao de Villa-
Lobos, que nesses anos representa a politica cultural oficial, sdo muito
diferentes. Alguns autores tentam se orientar nas idéias villa-lobianas sobre
fungéao, objetivo e significado da aula de musica.

LELLIS CARDOSO, por exemplo, acredita que a musica influencia
decisivamente na formagao do carater do individuo e assim legitima a aula
de musica como uma fungao indispensavel principalmente nas escolas
publicas. Ele justifica:

"A musica evita recalcamento, serve de expanséo a estados emoti-
vos e do temperamento que irnoramos possuir:conseqilentements,

. equilibra a personalidade, portanto é forga de disciplina social. A
musica na coletividade suaviza os sentimentos humanos, irmana os
individuos no mesmo afeto e no mesmo ideal "(LELLIS CARDOSO,
1937, p.352).
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Com avalorizagao do fazer coletivo e davivéncia musical que ndo seja
dirigido ao conhecimento, o autor reduz a percepgéo damusica ao nivel de
comunicagao e ndo de conhecimento. LELLIS CARDOSO delega ainda a
disciplina Musica um papel politico importante, onde o canto coletivo,
semelhante aVilla-Lobos, deveria harmonizar as diferengas sociais. LELLIS
CARDOSO escreve:

"As criangas necessitam da musica. E preciso que juntas entoem,
ao mesmo tempo e a uma sé voz, hymnos (sic) e cangdes; esque-
cendo as desigualdades de condigées e pulsando o mesmo rithmo
(sic) que lhes domina a alma "(LELLIS CARDOSO, 1937, p.352).

Atendéncia de eliminar o sujeito em fungao do coletivo, numarelagio
com a musica basicamente emocional, contidas nessa citagao, resulta,
normalmente numa perigosa diregao, como o fascismo objetivamente e
sistematicamente utilizou.

Parailustrar essatendéncia umaoutra citagao de Roquette PINTO de
1931:

"Todos os povos fortes devem saber cantar em céro... O canto coral
fortalece corpo e esplrito. Amplia o félego dos fracos, disciplina
suavemente os impacientes e os tardios. A massa coral é um
simbolo da sociedade moderna, em que os interesses humanos se
confundem. Todos nela figuram: velhos, mogos, criangas, homens,
mulheres, operédrios, camponeses, soldados, sébios, poetas e
artistas... O canto orfednico praticado na infincia e propagado pelas
criangas nos lares, daré geragées renovadas na disciplina dos
hébitos da vida social, homens e mulheres que saibam pelo bem da
terra, cantando trabalhar, e por ela, cantando, dar a vida "(PINTO
apud VILLA-LOBOS, 1937, p.372).

Outros objetivos

Enquanto que as linhas até aqui investigadas podem ser resumidas
mais como objetivos sécio-politicos, outros pedagogos, comoSA PEREIRA
e FAGUNDES, tentam colocar novos acentos. Eles véem na educagio
musical outros objetivos, que poderiam ser classificados de especificos.
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Esses autores defendem uma educagao para a musica, quer dizer, a
musica como um objetivo em si mesma e ndo como um meio. Na opinidao
de SA PEREIRA a aula de musica nas escolas primarias, cujo contetido se
resume ao canto de cangdes folcléricas e hinos patridticos, tem muito
pouco ou nenhum valor (SA PEREIRA, 1937, p.130). Aqui o autor faz uma
critica ao programa oficial e respectivamente a concepgéo pedagdégica de
Villa-Lobos. E interessante notar, que essa critica é publicada ja na época
do Estado Novo. Isso indica que é possivel para os educadores musicais
uma forma de discussao, ou seja, os autores nao sao obrigados a seguir a
orientagao civico-politica e a retdrica nacionalista-ufanista de propaganda
da ditadura do Estado Novo.

No conceito de SA PEREIRA o acento racista-chauvinista ou a educa-
30 civica através da musica n&o tem nenhum significado. SA PEREIRA
concebe uma aula de musica que seja baseada mais em conceitos
musicais especificos, como por exemplo a educagao auditiva, e que
funcione assim como uma preparagao para a educagao musical nas
escolas de musica.

Essa idéia - influenciada por Dalcroze - é também compartilhada por
outros autores (CORTE REAL, 1934, p.221 e LELLIS CARDOSO, 1937,
p.351).

Alguns objetivos pedagogicos gerais sao tirados datradigéo classica,
como por exemplo Platao. CORTE REAL escreve, que amusicanas escolas
"pela sua forga plasmadora e cultural® e "pela posigao que representa nos
conhecimentos geraes (sic) impostos aos povos, pela civilizagao® contém
um alto elemento educacional (1934, p.218).

Outros fundamentos para a legitimagao da aula de musica sao
encontrados em FAGUNDES. Segundo essa autora a aula de musica
amplia as possibilidades de expressao das criangas e ajuda a desenvolver
o seu "poder criador'. Além disso a autora destaca o significado da musica
como ajudaterapéutica para excitagdes nervosas e psicoses (FAGUNDES,
1946, p.223).

Na tentativa de fundamentar a educagao musical com bases mais
cientificas os pedagogos dedicam uma especial atengao a questdo da
metodologia.

Em 1934 PELAFSKY sugere umareorganizagao do ensino de musica
nas escolas primarias e secundarias "sob bases mais racionaes (sic)", *sob
prisma mais sério, de mais efficiéncia(!) e ndonos*moldesrelaxados actuais
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(sic)" (15). O autor diferencia ainda os conceitos de "Educagao musical' e
"Instrugao musical". A educagao musical seria destinada especialmente a
educacgao coletivamusical do povo, enquantoque a instrugao musical seria
ministrada nos institutos e conservatorios. (ibid.)

Segunda LACOMBE tem acontecido nos ultimos anos umadiscussao
intensa (“renovagao animadora’) na metodologia geral, a qual influencia
positivamente a area de musica. A autora apresenta em seu artigo "A
iniciagado do ensino de musica" (1934), um breve resumo e andlise dos
principais métodos contemporaneos. O artigo se refere aos métodos de
Dalcroze, Chassevant, Perlasca, Agazzi, White bem como ao de Cremers
e Hamaide. LACOMBE faz ainda algumas consideragdes criticas sobre a
possibilidade de adaptagao desses modelos no Brasil (135).

A orientagdo de métodos de ensino em diferentes condigbes de
aprendizagem e pré-experiéncias (vivéncias musicais) assim como nivel de
desenvolvimento sensoério-motor & também destacado por NICOLAU DOS
SANTOS:

"O bom professor tem que observar a faculdade receptiva de
musica, o poder de abstrag&o, e inquirir da soma de conhecimento,
Jjé ou ndo adquiridos pelos que aprendem, mui especialmente, em
se tratando de musica. ...Essas circunsténcias preliminares e con-
correntes facilitam e abreviam a férma de processo: as lactinas
exigem novo processo de férma a ser aplicada conforme a idade, o
grau de adiantamento, raciocinio e faculdades requeridas para
perfeita aprendizagem em maior ou menor tempo de estudo" (1938,
61).

GUASPARI destaca anecessidade de racionalizar o ensino de musica
e salienta aimportancia da atividade lidica para criangas na primeiraidade
(GUASPARI, 1938, p.15).

Também para LORENZO FERNANDEZ a aula de musica deve se
orientar no principio do contato com os fenémenos fisicos da natureza e
observagao dos mesmos, assim como na experiéncia musical anterior dos
alunos. Aqui o autor se refere ao trabalho pedagégico de Décroly (LOREN-
ZO FERNANDEZ, 1938, p.27).

Esse acentuado interesse por questdes metodolégicas pode ser
explicado pela forte influéncia que a discussao musico-pedagégica dos
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anos trinta no Brasil sofre da ideologia norte-americana e seus modelos
pedagdgicos, assim como das reformas educacionais européias.

Essa tentativa de organizar a educagao musical sob bases mais
cientificas levam os educadores musicais a uma discussao e utilizagao de
métodos estrangeiros.

No entanto a freqiente falta de tradugdes dos escritos musico-
pedagdgicos originais faz com que esses modelos sejam conhecidos
somente numa forma reduzida. Interessante também notar a falta de
reflexao e inclusao do meio social, sobre problemas politicos e a misturade
polos opostos. Em outras palavras, a situagao concreta, a posigao social e
as suas estruturas econdmicas dominantes brasileiras sao muito pouco
refletidas.

Outro problema decorrente deste processo € o ecletismo, S& Pereira
(1937) por exemplo tenta percorrer novos caminhos na educagao musical
basica, onde utiliza teorias e conceitos da Psicologia aplicada (GIESE e
MUENSTERBERG), da Escola Nova (DEWEY e CLAPAREDE) e da Ritmica
(DALCROZE).

Nessa tentativa de discutir a Educagao musical a nivel cientifico, entra
também a questao do que seja método.

NICOLAU dos SANTOS diferencia ‘método’ de ‘processo’ de ensino
da seguinte forma: método é a sistematizacao e organizagao do conjunto
das relagdes de uma disciplina para o seu entendimento enquanto que o
processo "trata de aplicagao, diretamente relacionado com o conteudo",
com o que vai aprender (NICOLAU dos SANTOS, 1938, p.61).

Aqui NICOLAU dos SANTOS menciona a interdependéncia do obje-
tivo com a metodologia utilizada. Além disso o autor é da opiniao, de que
método de ensino é somente uma espécie de instrumental na mao do
professor. Sobre isso ele escreve:

"A eficdcia do método nao reside virtualmente no compéndio de
regras coligidas e articuladas, mas no processo individual e capa-
cidade pedagdgica do mestre que as desenvolve e exercita" "
(NICOLAU dos SANTOS, 1938, p.61).

Assim é colocado para o professor uma nova fungao, ou seja, a de
descobridor e criador de processos musico-pedagdgicos. 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 citados (orientagao dos métodos de ensino em
diferentes condigdes de aprendizagem, pré-experiéncia e fases do desen-
volvimento) significariam para NICOLAU dos SANTOS, que o professor de
musica teria que desenvolver um repertério especifico para cada situagao.
(ibid.)

A pratica, porém, mostra que essas concepgoes cientificamente mais
fundamentadas s&o problematicas de serem realizadas.

Segundo GUASPARI apresenta-se muita resisténcia contra "novos
sistemas pedagdgicos" em musica. Ela escreve que“"apesardasinovagoes
introduzidas no ensinotedricode musica, quase emtodaaparte prevalecem
processos antiquados, em completo desacordo com as exigéncias do
espirito infantil' (GUASPARI, 1938, p.16).

Resumo

As idéias aqui apresentadas sobre a fungao e objetivos da aula de
musica, algumas posigdes até certo ponto surpreendentemente moder-
nas, demonstram as contradi¢des e pluralismo em relagdo as concepgdes
musico-educacionais no Brasil entre 1930-45.

Uma das contradigdes basicas se resume na questao do significado
de coletividade e individuo na educagao musical.

De um lado a supervalorizagcao ou a absolutizagao do coletivo como
base e objetivos de uma educagao musical que apresenta os seguintes
pontos criticos:

a) o altoteor deirracionalismo, levando asupervalorizagao da educa-
caoemocionale consequentemente o abandono oudesprezo peloracional.

b) o acento fascista que contém o conceito de ‘coletivo’ namaioria das
vezes.

c¢) a fungdo objetiva e clara da educagao musical de camuflar as
diferencas sociais.

Por outro lado a pedagogia renovadora do inicio do século, tendo a
crianga como ponto de partida, que acredita que todo fator decisivo no
desenvolvimento do ser, do individuo possa ser pré-determinado.

A solucao desse conflito poderia estar na busca pela Educagao
musical de uma relagao equilibrada entre individuo e coletivo, evitando o
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desaparecimento do individuo em fungao da ‘massa’ ou levando em conta
atensao entre o ser e a vontade individual de um lado e o coletivo de outro.

A discussio sobre objetivos e fungdes da educagao musical na
década de trinta deixa finalmente antever, que nao seja s6, como ja foi
colocado no inicio, de interesse histérico. Muitos aspectos e problemas da
atualidade poderao assim ser explicados,
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ASPECTOS EDUCACIONAIS DO MOVIMENTO MUSICA VIVA

Carlos Kater*

A criagao 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
atividades concretas iniciando-se logo no ano seguinte.

O movimento paulista, por sua vez, foi fundado apenas em 1944 e,
apesar de possuir a mesmaorientagdo do movimento carioca, demonstrou
caracteristicas bastante particulares.

Partes de um mesmo todo, ambos 0s movimentos sofreram um
decisivo cisma em dezembro de 1950 - com a publicagao da "Carta Aberta
aos Musicos e Criticos do Brasil', assinada por Camargo Guarnieri -,
datando de 1952 a Ultima noticia a respeito de suas atividades.'

Ao longo portanto detoda adécada de 40, vemos desenvolver-se, nos
dois mais significativos p6los culturais brasileiros, um movimento pioneiro
de renovagao musical, erigido sobre o tripé: formagao (educagao) - criagao
- divulgagao.

*Compositor e Musicélogo; Doutor pela Universidade de Paris IV - Sorbone; Prof°. da Escola
de Musicade Universidade Federal de Minas Gerais; Coordenador do NAPq (Nicleo de Apoio
& Pesquisa) da Escola de Musica da UFMG

1 Para um estudo amplo da histéria, i e atividades do movimento Misica Viva, ver: KATER, Carios. H.J.
Koelireutter @ a Misica Viva, movimentos em diregéo & modermidade. Belo Horlzonte: 1891,
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Podemos distinguir trés fases na evolugao do Musica Viva, cada qual
correspondendo a momentos ideoldgicos relativamente distintos. Tal dis-
tingao serve para nos explicar a natureza de posturas adotadas por seus
principais representantes e que se refletiram diretamente no percurso do
movimento, tanto do ponto de vista historico quanto estético. Isto porémem
quase nada descaracteriza o impulso educacional que impregnou marca-
damente o conjunto das atividades desenvolvidas.

Tendo em vista uma compreensao mais direta das principais referén-
cias que o nortearam do ponto de vista educativo, recorrerei aqui 2 uma
"declaragao de intengdes’, formulada num documento até o presente
inédito e desconhecido pela comunidade musicolégica.? Trata-se do "Ma-
nifesto 1945", que embora portando a assinatura do Grupo Musica Viva, foi,
ao que parece, concebido e redigido por Koellreutter. Nesse texto séo
expressas com transparéncia as metas fundamentais visadas naquele
preciso momento e que, mesmo com as modificagbes posteriormente
imprimidas no rumo do movimento, ndo alteraram em substanciao que nele
se postula. Ao contrario, uma linha relativamente coerente e progressiva-
mente mais incorpada desde aqui se desenhara.

*Manifesto 1945", excertos do capitulo "Da educagao artistica, de uma
mentalidade nova, de um novo estilo":?

"Colocamos acima de tudo a educagéo, considerando-a a base para
qualquer evolugdo no terreno artistico e para a formagéo de um nivel alto
coletivo.

Educamos na mistica do ‘ego’, no conceito da individualidade, fomos
preparados para viver numa organizagéo social decadente. Resulta dessa
educagédo um nivel coletivo baixo com apenas alguns valores individuais,
que se distanciam cada vez mais da compreenséo damaioria, segregando-
se em elites prejudiciais a coletividade e & evolugédo da humanidade.

Combateremos portanto a educacgéo que visa a formagéo de tais elites
e exigimos em primeiro lugar uma educacéo que vise um nivel alto coletivo,
condigdo essencial a toda evolug&o que permita a massa compreender as

2 Um exemplar datilografado em 7 péginas, contendo anotages a lapis, realizadas por Koellreutter (provavelmente em
razéo de re-utilizagbes posteriores), fol por mim localizado no acervo pessoal de Geni Marcondes em 1989!90 Nao ha
absolutamente nenhuma meng&o & ele na bibliografia especializada até o momento,

3para a Integra desse documento, ver: KATER, C. Op, cit., "Anexo II', pp. 168-173.
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manifestagées do espirito humano.*

A técnica desenvolveu tremendamente as possibilidades de divulga-
¢do das manifestagées do espirito humano. Muitas vezes, porém, atécnica
foi além das possibilidades de assimilagao do homem, porque a educagao
néo se desenvolveu paralelamente.

A verdadeira finalidade dos meios técnicos de divulgagéo é a instru-
¢éo.

No entanto, esses meios - radio, cinema, gravagéo, imprensa - apesar
de constituirem uma magnifica oportunidade para os autores e executantes
atingirem as grandes massas, e para a massa de tomar contato com a
criagdo contemporénea, ‘atrasam’ a divulgagdo das manifestagées do
espiritohumano, voluntaria ouinvoluntariamente. Resulta dissouma distorgao,
pois que: a massa tem aproveitamento muito menor do que realmente
poderia ter, se nesses meios de divulgagao tivessem uma orientagdo mais
justa e légica; e a coletividade continua ignorantemente instrufda.

O novo, principalmente pela crescente utilizagdo dos meios mecéni-
cos de difuséo, formidéveis conquistas da ciéncia, absorve indistintamente
ensinamentos bons e mediocres, e, ndo tendo ainda desenvolvido o espirito
de selegao e critério, forma uma mentalidade cadtica.

Um dos resultados dessa mentalidade é a atitude do povo em geral,
para com as manifestagoes do espirito humano - particularmente para as
artes -, a atitude de indiferenga.

Tal atitude ¢é resultante da facilidade de conhecer sem esforgo uma
chra musical, torcendo-se simplesmente um botédo de radio ou tocando-se
um usco e da auséncia de qualquer dispéndio de energia, pois na musica,
mais do que em qualquer outra arte, a compreenséo so é possivel pelo
esforgo ativo. A recepgdo passiva ndo basta e produz junto com a falta de
critério na selegao de programas radiofénicos, a apatia completa da massa,
em lugar de produzir amor e compreenséao pela arte.®

Em face dessa situagdo consideramos essencial para o ensino musi-
cal:

1. educar a coletividade utilizando as inovagées técnicas a fim de que

4 Para melhor apreclarmos esta colocagéo, vale lembrar aqui o significado da fungéo social do compositor, expresso por
Koellreutter em outros textos da época: "0 artista-criador é o arquiteto do espirito humano® .

Svilla-Lobos chegou também a dividir pontos de vista semelhantes sobre este mesmo assunto.
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ela se tome capaz de selecionar e julgar o que de melhor se adapta a
personalidade de cada um dentro das necessidades da coletividade;

2. combater o ensino baseado em opiniées pré-estabelecidas e
preconceitos aceitos como dogmas;

3. reorganizar os meios de difus&o cultural.

Exigimos maior critério na organizag&o dos programas e a substituicdo
de uma grande parte de irradiagées de gravagoes por recitais de musica
sinfénica e de cdmara, a fim de que o musico profissional ndo continue
prejudicado.

Vivendo no primado do social, devemos socializar em primeiro lugar
as manifestagbes mais elevadas do espirito humano e fazer com que essas
deixem de ser apandgio de uma certa classe para pertencer (para tornarem-
se bem comum) a toda a coletividade.

O povo educado por convengées doutrindrias e académicas, prejudi-
ciais & evolugéo cultural, ndo conseguird compreender as manifestagées do
esplrito humano.

Afastando-se o publico da criagdo contemporénea, esta tornou-se
privativa de um certo grupo de pessoas privilegiadas.

Porisso, exigimos a substituigdo de convengées, sancionadas pela lei
do minimo esforgo, por leis baseadas em fundamentos cientfficos-flsico-
acusticos - a fim de que a forga criadora se possa desenvolver livre e
seguramente, independente de preconceitos estéticos.

Consideramos essencial a substitui¢do do individualismo e do exclu-
sivismo pelo coletivismo em musica, preconizamos para o ensino musical
as formas coletivas do ensino: canto orfebnico e conjunto instrumental.

Preconizamos a realizago de cursos coletivos e de congressos de
classe.

Lutaremos pela destruigdo do 7'art pour l'art’ , a servigo de um
virtuosismo exagerado, sinal de decadéncia artistica, substituindo-o pelo
lema ‘a arte pelo util’ e pelo musico que sirva a obra. |.../

Combateremos a confuséo de valores estabelecida pela ignoréncia e
pelo partidarismo.

Preconizamos um novo estilo em mdsica, anti-formalista, claro e
vigoroso /.../

Preconizamos um estilo elementar e primitivista, porque somos ‘ne-
cessariamente’ primitivos, filhos de uma nacionalidade que se afirma e de
um tempo que esté principiando.
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Preconizamos a criag&o de formas novas que correspondam a exigén-
cia do coletivismo, como o oratério, com a participagdo ativa da massa, do
publico espectador, a renovagdo do teatro musical pela tragédia co-
raf .0

As concepgdes de arte, musica e sociedade, em continuo estabele-
cimento peloMusica Viva, refletem-se aquinum perfil nitidamente combativo
e de acordo com o compromisso ideolégico do grupo. Delas ressaltam os
pontos essenciais que caracterizamaorientagao do movimentoemrelagao
a seu desempenho educativo:

1. privilégio da. criagao musical - por um lado, através do estudo e
apresentagao de obras (em especial da contemporéanea, mas ainda do
"novo" de todas as épocas), difundidos, 0 mais extensamente possivel,
mediante edigao de boletins, audigdes comentadas e radio-difusao; por
outro, quando da formagao musical, através do estimulo da pratica criativa
desde a fase inicial de aprendizagem,

2. importancia da fungao social do criador contemporaneo - em
decorréncia portanto, dedicagao prioritaria a formagao de compositores e
favorecimento de seutrabalho, umavez que aeles competiriaa missao de,
ndo meramente representar o estagio de evolugao da sociedade de sua
época, mas além, participar ativamente do processo de transformagao da
realidade vigente;

3. questao do coletivo - por um lado o aproveitamento dos recursos
oferecidos naquele preciso momento (midias) para a ativagao e desenvol-
vimento do amplo potencial coletivo, difundindo os conhecimentos afetos
a musica enquanto criagao de uma época e recobrindo aspectos técnico-
composicionais, estéticos e historicos; por outro, a superagao do primado
doindividual pelo do social, instaurando-se o sentido coletivista da musica
e por consequéncia legitimando historicamente aexisténciadoMusicaViva
enquanto movimento e grupo de compositores;

4, contemporaneidade e renovagao (no amplo sentido do termo,
abarcando multiplos aspectos), implicando na atualizagéo de contetidos,
meios e desempenhos: tentativa de conjugacao de novas possibilidades
estéticas e de fungao da arte e do artista com uma realidade nova, intensa

8 £ nagrante, nesses dois (itimos paragrafos, a Influéncia do pensamento de Mério de Andrade sobre as idélas de
Koellreutter.
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e continuamente transformada.

Afim deilustrar este Ultimo aspecto, parece-me oportuno lembrar aqui
a participagao direta do Musica Viva na recém-instalada Universidade do
Povo (RJ, 29/03/1946). Esbogando um projeto de atuagao pedagogica
regular, quando da criagdo de sua Seg¢ao de Musica (19/07/1948), é
inaugurada uma forma inédita de ensino musical, seja pelaclientela visada
seja pelo programa proposto. Suas atividades compreenderam organiza-
Gao de conjuntos populares (com repertério abarcando tanto musica
‘elevada’ quanto popular), divulgagao da cultura musical (através de
concertos, recitais, conferéncias e debates), cursos basicos de teoria e
instrumentos e formagao de copistas.”

Concretiza-se assim, parcialmente que seja, a viva preocupagao de
conferir substancia ideolégica as realizagdes nao apenas usualmente
consideradas musicais, mas também decorrentes de esforgos dirigidos a
outras areas, como resultado coerente do posicionamento politico-social
adotado.

Das atividades

Abrangendo uma larga gama de naturezas, as atividades do Musica
Viva compreenderam séries de audigdes, concertos e recitais, publicagao
de boletins e de partituras, realizagao de cursos, conferéncias e emissoes
radiofénicas.

Embora nosso enfoque aqui va se restringir apenas a algumas delas,
no seu conjunto porém todas as atividades subordinaram-se a uma
intengao marcadamente didatico-pedagdgica (predominante alias na pro-
pria trajetéria individual desenvolvida por Koellreutter).

A difusao de criagbes musicais, especialmente das contemporaneas,
tanto internacionais quanto brasileiras, constituiram-se numrecurso basico
para atingir a meta fundamental de renovagao pretendida: a criagao e a
instalagao de uma modernidade musical no Brasil e consequente revitali-
zagao cultural do ambiente da época.

Sao porém, deste um primeiro instante, as apresentagdes musicais

7 Cf. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 17/07/1947. Para maiores comentérios sobre os engajamentos do Musica Viva,
ver: KATER, C.. Op.cit, Cap.3 - "Engajamentos & Rupturas®, pp. 79-96.
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que se colocarao como suporte basico de divulgagao, ao mesmotempoem
que propiciarao recuperar as condigdes - e mesmo uma das principais
finalidades - de umfazermusical, cujo circuito (compositor, obra, intérprete,
publico) se encontrava na época desatualizado e fracamente articulado.
*Divulgar o compositor e sua obra, principalmente a contemporanea’,
diferencia oMusicaVivadas sociedades musicais de seutempo, que, como
afirmou o lider do movimento, "realgavam o virtuose e o concerto®.®

Audicdes e concertos

Algumas caracteristicas relativas as apresentagdes merecem comen-
tario. Tendo por objetivo aformagao musical e cultural, foram levadasacabo
apresentagdes particulares, de reduzido porte pelo efetivo musical reque-
rido e pela expectativa de platéia (significagéo provavel das "audi¢des" pelo
movimento carioca).

Para o movimento paulista, o termo "audicao® correspondeu a reu-
nides musicais, tendo por base gravagdes emdiscos. Eramquase sempre
dedicadas a musica contemporanea e acompanhadas de palestras ou
comentarios genéricos relativos agravagao, compositor e/oucbraenfocada.
Elas ocorreram tanto de forma privada, na residéncia de integrantes do
movimento, quanto publicamente, na maioria das vezes no Museu de Arte,
onde chegaramasefixar comaparente regularidade, sob otitulo "Segunda-
feira Musical".

Para se ter uma idéia um pouco mais precisa do que foram essas
"audigoes", em particular da variedade e da atualidade dos temas aborda
dos, citamos a titulo de exemplo:

- "Bartok", com palestra de Jorge Wilheim

- "Compositores Brasileiros Contemporaneos" (Guarmnieri, Mignone,
Villa-Lobos, Eunice Katunda), palestra de E. Katunda

- "Prokofieff*, palestra de Roberto Schnorrenberg

8 Cf. Boletim Mdsica Viva, n° 7/8, 1841, p. 1. E oportuno aqui sugerir a re-leitura de O Banquete®, de Maério de Andrade,
que esclarece, numa farta e poética discussao, sobre essa e outras probleméticas correl ite és das
falas dos personagens Janjio e Siomara Ponga, dignos porta-vozes da situagéo do composltof e do vituose da época.
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- "Obras Contemporaneas 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 "audi¢des" seja para os "concertos" - estes de
maior porte e com maior afluéncia de publico -, era possivel a repetigao de
obras, na tentativa de assegurar sua compreensao, uma vez que em parte
significativa elas consistiram de estréias.

Paralelamente aos "concertos' e "audicdes" comentadas, realizaram-
se muitas conferéncias (“Tendéncias da Musica Contemporanea®, por
Koelireutter, "Musica e Cinema", por Alvaro Bittencourt, por exemplo) e
cursos seriados, dedicados a amadores e iniciantes, propondo sempre a
discussao sobre temas de atualidade, como "Evolugao das formas" e
"Musicae Sociedade, uma analise social da histéria damusica®, ministrados
respectivamente por R. Schnorrenberg e J. Wilheim.

Tais atividades cumpriram uma fungao determinante na formagao de
inimeros jovens musicistas, oferecendo-se praticamente como a unica
alternativa, no meio acanhado da época, para a reflexao estética e conse-
quente ampliagao e atualizagdo de horizontes. Disseminaram, entre
amadores, iniciantes e profissionais da musica, 0 moderno de varias
épocas, 0 contemporaneo internacional, latino-americano e, em especial,
brasileiro.

Vale ressaltarainda, o aspecto educativo implicito nas apresentagoes
publicas de pegas de compositores iniciantes em meio a obras de musicos
consagrados do movimento: Minita Mantero, Nininha Gregori, Heitor Ali-
monda, Cornélio Hauer, Walter Elsas e, num dado momento, Edino Krieger,
entre muitos outros, ao lado de Santoro, Guerra Peixe, Katunda e Koellreut-
ter.

O desejo nao apenas de divulgar mas de tornar largamente conheci-
das as producdes musicais modernas, apresentando ao publico as
caracteristicas e discutindo problematicas das diferentes tendéncias da
linguagem contemporanea, levara ainda o movimento paulistaacriar ciclos
de audigdes experimentais.

Apresentacoes 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 contemporaneas). Comportavam também explanagao e, ao final,
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debate publicosobre os problemas estéticos envolvidos, temaalias sempre
muito caro a Koellreutter.

"Ludus Tonalis" (1942) de Hindemith, "Duo 1946" de Gaya, "Microcosmos"
(1940) de Bartok, "Duo para flauta e piano® (1944) de Guerra Peixe, "Sonata
para piano® (1925) de Stravinsky, ilustram algumas das obras introduzidas
na época pelas audigdes experimentais durante 1947 e 48.

Emissoes radiofénicas

A série de programas "Musica Viva" poderia por sisé representar uma
das mais originais e bem realizadas estratégias educacionais levadas a
cabo entre nos.

Transmitida pelaPRA-2, Radio Ministérioda Educagao e Saude doRio
de Janeiro, ela foi iniciada a 13/Maio/1944, tendo sua emissao inaugural
constado exclusivamente de obras brasileiras contemporaneas: "Inven-
cao"de GuerraPeixe, "Doisimprovisos" de Guarnieri, "Sonataparavioloncelo
e piano® de Santoro e "Choros n° 2" de Villa-Lobos. Em seu segundo
programa eraja oferecido otexto integral de uma das mais representativas
obras expressionistas, "Pierrot Lunaire®, de A. Schoenberg.

Foram entao irradiados semanalmente, de forma alternada, progra-
mas com musica ao vivo e gravagoes,. contando os primeiros com a
participagaode membros do Musica Vivae de diversos artistas convidados,
intérpretes, em sua maioria, que desde aqui solidificaram sua experiéncia,
projetando-se no ambiente musical da época.

Egydio de Castro e Silva, Claudio Santoro, Guerra Peixe, Mirella Vita,
Koellreutter, Aldo Parisot, Joao Breitinger, Edino Krieger, Oriano de Almei-
da, EstebanEitler, Jaiolenodos Santos, Marcos Nissenson, Santino Parpinelli,
Loris Monteiro, Geni Marcondes, Eunice Katunda, Lidia e Heitor Alimonda
estao entre os principais participantes do Musica Viva que tomaram parte
das programagcoes, na qualidade de intérprete.

De fato nao apenas a modernidade mas varias épocas 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 o Gético, Renascengae
Barroco). A importancia atribuida a produgao musical do século XX e a
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contemporaneidade no entanto, transparece sempre vivida nas séries
*Obras primas de nossa época”, "Obras primas da musica contemporanea*
e "Musica de nosso tempo”.

Levaram-se ao ar também "audigdes especiais®, dedicadas a compo-
sitores especificos, como Emst Krenek, Manuel de Falla, S. Prokofieff, B.
Bartok, P. Hindemith, H. Villa-Lobos, Esteban Eitler, |. Stravinsky, composi-
tores do grupo "Renovacion® de Buenos Aires, C. Santoro, C. Guerra Peixe,
Edino Krieger e Roberto Schnorrenberg, entre muitos outros.

Permeados por forte cunho didatico, muitos dos programas radiof6-
nicos fizeram recurso ainda a uma forma particular de apresentagao. A
simulagao de diadlogo entre mestre e discipulo, por exemplo, aparece com
algumafreqiéncia. Num deles, o estudo dos principios basicos da compo-
sicao dodecafbnica, com ilustragbes diretas realizadas ao piano, é
particularmente digno de nota, na medida em que representa o esforgo
educacional do Musica Viva ao buscar tornar acessivel e compreensivel, &
um vasto publico, caracteristicas compositivas -técnicas e estilisticas- da
produgao musical mais recente.

GeniMarcondes ® € a Uinica a figurar de maneira regular nos anuncios
de conferéncias e cursos, relativos a educagao musical (infantil, em
particular). Ela foi a responsavel por uma série de transmissoes intitulada
*Apreciagao Musical", onde, sob forma dialogal entre ela ("Dona Geni*) e
uma crianga, eram apresentados e estudados temas centrais da musica
(formas, estruturas, estilos e compositores de diferentes periodos histéricos).
Demaneiratambém dialogal, porém entre personagens livremente criados,
foi levada ao ar uma série didatica complementar dedicada ao publico
infanto-juvenil - intitulada "O Mundo da Musica'-, onde se trataram
coloquialmente varios topicos, entre os quais os "Novos Instrumentos" (10°
capitulo), programa versando sobre a historia do violino, seus principais
fabricantes, intérpretes, etc.. Na transmissao de 19/Maio/1945, da série
Musica Viva, foiapresentado um programaintitulado *Musica paraCriangas®,
com obras de Prokofieff, Guerra Peixe e Camargo Guarnieri (com Edy
Campos de Oliveira ao piano), evidenciando-se assim o empenho do
movimento em instruir ndo apenas a formagao musical técnica, mas

9Geni Marcondes - planista e pedagoga - embora participante ativa do movimento, é praticamente ignoradana bibliografia
existente, excesséo feita a: NEVES, José Maria. Musica Contemporénea Brasileira,
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também cultural, para um publico de todas as idades.™

A guisa de conclusao

De certo a contribuigao educacional proporcionada pelo Musica Viva
Nnao se circunscreveu a um método de aprendizagem musical original e
especifico, nos moldes daqueles contemporaneos que ainda hoje corren-
temente se praticam no pais. Caracterizou-se sim pelaimportancia atribuida
a pratica do contemporéneo, seja ao nivel interpretativo seja, em especial,
ao exercicio da criagcao, portanto, e numa primeira instancia, pelo privilégio
do "experimentar” sobre o "saber" institucionalizado.!

Demonstrando no entanto sua meta mais arrojada ao projetar a
questao formacional no bojo de um amplo movimento - cujo principal
objetivo referiu-se, como mencionamos, a renovagao darealidade artistico-
musical brasileira -, associou esse"experimentar-fazer* ao "saber", buscando
ainda ampliar acompeténciado musico também parao"agir' (o que se deu,
até por volta de 1949, com relativo sucesso).

Do ponto de vista estrito das inten¢des educacionais que crivaram o
movimento - e apds a trajetdria individual de H.J. Koellreutter -, podemos
considera-las mais afins aquilo que hoje denominamos "animagao sécio-
musical) - ou cultural -, do que a um método pedagoégico-musical
propriamente dito.

Nesse sentido espelha-se uma grande semelhanga entre as iniciati-
vas de Villa-Lobos e de Koellreutter.

As particularidades metodologicas especificas intrinsecas as realiza-
¢oes do primeiro se mostram ténues e com pouca sistematizagao. Ainda,
varios dos recursos de que langou mao, muito embora tenham resultado
numa fatura original, sao de fato empréstimos adaptados a for¢ga de uma
realidade artistico-cultural hibrida.

10 Todas as informagdes relativas as emissdes radiofénicas veiculadas aqui apolam-se em documentagéo especifica,
constituida por 80 roteiros de programa, referentes ao periodo 1846-50. Este material fol por mim localizado, reunido e
classificado entre 1988 e 91, e, ao que ta, jamais itado anteriorment e por hum outro estudioso.

11Como o grupo tanto reiterou em formulagao de maior amplitude: "idéias sdo maisfortes do que preconceitos®, ver, entre
outros documentos, *Manifesto 1944° e vinhetas dos programas radioldnicos.
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Deixando-se delado determinadas estratégias felizes, porém relativa-
mente avulsas - como me parece ser o caso de alguns "efeitos orfednicos"
e pegas didatico-musicais -, a originalidade de Villa-Lobos residiu em sua
contribui¢ao do ponto de vista da dinamizagao social através da musica.

Sobesse aspecto particular asiniciativas de Villa-Lobos e de Koellreut-
ter podem entao ser conectadas, e - muito emboraa alguns soe desconexo
- considerarmos, sob esse prisma especifico, 0 segundo como o mais
legitimo continuador do primeiro.

Isto porque, o que de certa forma se buscou, desde a fundagao do
Musica Viva brasileiro, foi justamente o "sentido coletivista da musica®, a
redefinigao funcional desta e do musico junto a sociedade, bem como- e,
num certo sentido, por consequéncia - a dinamizagao socio-cultural.

Esta foi, 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.

Secomosentenciouumincansavel critico daépoca, "Nuncanenhuma
guerra & oportuna no terreno da arte, a nao ser contra © marasmo e a
mediocridade" (e poderiamos acrescentar nesse terreno também a educa-
¢ao), nao foram outros os objetivos originais perseguidos por Koellreutter
com acriagao do Musica Vivaou apos dos "Cursos Internacionais de Férias
Pré-Arte" (Teresopolis/RJ, 1950), "Escola Livre de Musica® (S&o Paulo,
1952), "Seminarios Internacionais de Mdusica" e "Seminarios Livres de
Musica" (Salvador, 1954), “Schola Cantorum', entre muitos outros organis-
mos e atividades que se seguiram, tendo sempre a frente o crivo de
ex-alunos e/ou do préprio introdutor da segunda fase da modernidade
musical brasileira.'?

Afronteira entre as trajetorias do Musica Viva e de seu orientador nao
é sempre facil de ser delimitada. Isto porque, de um lado a atualidade do
pensamento, a forga da visao e o carisma que Koellreutter exerceuimpreg-
naram fortemente a maneira de ser de muitos daqueles que com ele
dividiram idéias, projetos e realizacoes. De outro, a sedutora proposta de
revitalizagao artistico-cultural do movimento engendrado, criou nele trilhas
internas, deixando marcas sensiveis em parte significativa de suas atua-

12 para uma ampla cronologia das atividades de H.J.Koelireutter e do Misica Viva, ver: KATER, C.. Op.cit., *Anexo I, pp.
147-1686.
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¢Oes posteriores.

Empreendedor e obra fundiram-se nos varios significados revestidos
pela expressdo "musica viva" movimento, grupo, sociedade, programa
radiofbnico, estética, concertos, audigbes experimentais, boletins,
conferéncias, cursos... Emultimainstancia, estes foramtodos receptaculos
de um mesmo conteudo. Uma ideologia que a todos se superpés e
determinou, notadamente em relagdo ao aspecto educativo. Seus
pressupostosforam"musica évida®, "musicaé movimento®, assim atribuindo
importancia decisiva a reflexao tanto estética quanto social e,
fundamentalmente, areconsideragao dafungao -sempre mais ampla, ativa
e transformadora- da criagao e do criador modernos na sociedade de seu
tempo.
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A EDUCAGAO MUSICAL NO BRASIL: ABEM

Alda de Jesus Oliveira*

A educagao musical no Brasil tem sido principalmente um reflexo de
propdsitos politicos e religiosos. A sociedade brasileira tende para a
mudanga e para a reforma: a educagao percorre também este impulso,
incentivada pelo sabor da individualidade que corre nas veias do povo
brasileiro. O desenvolvimento da educagao musical brasileirz estaligado a
histéria da prépria cultura e a da Europa. Desde 1500, ano da descoberta
do Brasil, portugueses e espanhdis, amerindios e africanos contribuiram
para aformagao dasua cultura. Nos trés primeiros séculos, eles "trouxeram
suas linguas e culturas, suas cangdes e suas dangas" (AZEVEDO, 1950, p.
285). Durante o periodo colonial amusica esteve principalmente associada
com o trabalho de conversao dos indios, porém, "comparada com a
Ameérica espanhola, o desenvolvimento cultural brasileiro durante os dois
primeiros séculos do periodo colonial portugués foi escasso* (BEHAGUE,
1979, p. 69-70) emborao trabalho dos Jesuitastenhatido*impactotrazendo
as praticas européias musicais paraa colénia®, Os Jesuitas usavam musica
para ensinar os indios o catecismo catdlico, traduzindo para o Tupi as

* Doutora em Educagao Musical pela University of Texas at Austin, USA; Prof®, do Departa-
mento de Musica da Universidade Federal da Bahia; Prof®, do Curso de Pés-Graduagao -
Mestrado em Musica UFBa.
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cancgodes e hinosreligiosos, ou atraves dos "Autos”, *monélogos musicados
do sec. XVI, a que depois se juntaram desenvolvimentos coreograficos”
(ALMEIDA, 1942, P. 286).

Técnicas efetivas de musicalizagao foram usadas pelos Jesuitas para
enculturar indios e negros, que chegaram a formalizar o ensino de musica
para escravos, sendo porém expulsos 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
missada Igrejade SantoInacio de Loyola (ALMEIDA, 1942, p. 312). O padre
José Mauricio Nunes Garcia (Rio 1767-1830), um excelente musico, com-
positor brasileiro, foi provavelmente educado por professores treinados
nesta escola (AZEVEDO, 1950, p. 287). Guilherme de Mello cita Anchieta,
Navarro, Alvaro Lobo e Euzébio de Mattos como os primeiros a usar e
ensinar a escala diatdnica de sete graus no periodo colonial (ALMEIDA,
1942, p. 291).

No periodo Imperial, a miisica era principalmente ornamentagao para
avidadaclasse alta e para Azevedo, foitalvez o periodo de maior brilho. Os
primeiros teatros foram construidos e o processo de secularizagao das
artes foi acelerado. Marcos Portugal veio para o Brasil em 1811. Em 1816
veio o pianista Sigismundo Neuckomm, discipulo de Haydn, que ficou
surpreso com o trabalho em musica de José Mauricio. Quando voltou para
Portugal publicou um livro de "modinhas" composto por Francisco Manuel,
um mulato brasileiro que estudou com ele. Quando D. Joao VI voltou para
Portugal a musica nao teve 0 mesmo status de antes, apesar de D. Pedro
seu filho ser um musico. Neste periodo 0 piano era moda e o ensino
particular substituia a falta dos Conservatorios(ALMEIDA, 1942, p. 336).
Este foi um periodo de bandas e orquestras, e quando surgiram as
primeiras instituicdes e sociedades de musica, como o Conservatério de
Musica. Francisco Manuel da Silva, autor do hino nacional, conseguiu
colocar aresponsabilidade da educagao do musico brasileiro nas maos do
governo, organizando o Conservatorio, queinicialmente foifinanciado pelo
fundo daloteria, pelo Decreto n®238de 27 de novembro de 1841, tornando-
se subordinado a fiscalizagdo do Ministro do Império em 1841. Carlos
Gomes, foi produto deste Conservatorio, onde o lirismo italiano predomina-
va. Na Bahia, o compositor Domingos da Rocha Mussurunga tentou criar
um Conservatdrio em 1889, mostrando o plano ao Presidente e ao Legis-
lativo, mas foi em vao. Escreveu um "Compéndio de Musica" para ensinar
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aos seus alunos (ALMEIDA, 1942, p. 352).

Depois de 1822, ano da Independéncia do Brasil, a vida musical
diminuiu e com o advento da Republica este declinio se tornou mais
acentuado, indo até a guerra Européia. O Conservatério foi transformado
em Instituto Nacional de Musica: nomes como Henrique Oswald, Francisco
Braga, Barroso Neto, Leopoldo Miguez foram projetados como composito-
res de estética internacionalista, Neponuceno e Alexandre Levy como um
dos primeiros nacionalistas (ANDRADE, 1965). Neste periodo, educagao
musical pelo seu préprio valor era feita nos Conservatoérios. Até entao,
apesar da popularidade do piano, a educagao musical era para poucos,
porque o Conservatério ndo atendia a demanda da sociedade que crescia
enormemente.

Young analisa o periodo Republicano e diz que era patrocinado
fortemente pelos militares e fazendeiros, donos de muitas terras. Nesta
época (1889-1930), 70% dos brasileiros, elementos rurais, eram excluidos
totalmente das votagoes pelo analfabetismo (YOUNG, 1967, p. 18). Em 24
de outubro de 1930 o sistema Republicano que durou 40 anos de repente
cai e Getulio Vargas muda profundamente o estilo politico nacional, domi-
nando o Brasil nos anos de 1930-1945. Para Andrade, foi a primeira guerra
mundial que trouxe a tendéncia de grupo e o espirito nacionalista. Nesta
época, a educagao musical foi colocada no curriculo das escolas primarias
esecundarias, com énfase nacionalista e baseada no movimento orfednico.
Como concepgao educacional, quatro pontos eram observados por Villa-
Lobos: a énfase no lugar exato que a musica deveria ter, a educagao
musical aplicada coletivamente, aintegracao do artista com a sociedade e
finalmente, a visdo do compositor como ressonancia da alma do povo
(MENEGALE, 1969, P. 15-16). Apesar do grande fervor patriético e das
grandes massas que cantavam em pragas publicas, hoje podemos avaliar
o movimento orfebnico como efetivo para fazer cantar mas nao para fazer
crescer.

Graves sao os problemas sociais e econdmicos com 0s quais a
sociedade brasileira ainda hoje convive, em pleno final de século vinte, e
aguda é a grande auséncia de implantagao de uma politica (ou politicas)
educacional, que possa incorporar ao saber do povo, as conquistas
humanistas e tecnoldgicas do saber. O Simposio Nacional sobre a Proble-
matica da Pesquisa e do Ensino Musical no Brasil - SINAPEM (NO-
GUEIRA,1988) - realizado em 1987 na Paraiba sob a coordenagao da
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professora llza Nogueira, formalizou documentos importantes para a pro-
jecao de uma politica educacional em Musica, do primeiro ao terceiro grau,
e criou um corpo de associados que, desde entdo, vem articulando
mecanismos para acompanhamento, suporte e estimulagao das gradua-
¢des e pbds-graduagdes em Musica: a ANPPOM. Neste Simposio foram
elaborados documentos como: proposta curricular para a educagao musi-
cal no ensino de | e Il graus, recomendagdes curriculares para o ensino
musical profissionalizante de Il grau, e proposta de reestruturagao para o
curriculo minimo dos cursos de graduagao em Musica. Desde entao, tem-
se recomendado aos 6rgaos de suporte e estruturagao do ensino, que
sejam efetivadas estas propostas, o que refletiu positivas perspectivas
entre os educadores, mas ainda se apresenta sem efetivas cristalizagoes.

Historicamente, a educagaomusical no Brasiltem sido principalmente
reformista. No século dezesseis era religiosa, logo depois era ornamental
ou civica, como nos anos ditatoriais. Sendo influenciada pelas varias
filosofias de épocas, a educagdo musical brasileira tem exemplos de
préticas influenciadas pelos varios movimentos educacionais e estéticos,
demonstrando praticas rigidas e flexiveis, especializadas e integradas,
unimetddicas e ecléticas, tradicionais e inovadoras. Nos anos sessenta
houve uma forte tendéncia para a criagao, a improvisagao e o desenvolvi-
mento da sensibilidade auditiva; nos anos setenta e oitenta, foi instituida
através dalei5692/71, aEducagao Artistica, onde as modalidades de artes
plasticas, artes cénicas e educagao musical foram inseridas no curriculo.
Estes anos foram difusos, porque a nova legislagao trouxe diversas possi-
bilidades deinterpretagoes. Sendo colocadanum periodo onde o professor
estava experimentando o sabor da liberdade pés-orfednica e a fruigao de
uma nova estética musical - 0 atonalismo - gerou posicionamentos radica-
lizados e incompreensodes, e por outro lado, trabalhos de interesse e
atualidade, quando os profissionais tinham competéncia para lidar com a
nova abordagem ou com as suas linguagens especificas.

Hoje, vinte anos passados, o Congresso esta por discutir a nova Lei
de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional (BRASIL,1989), projeto oriun-
do daCamarados Deputados, que propde oensino das artes, consideradas
como linguagens especificas, como componente obrigatério nos diversos
niveis de educagao basica. Professores de musica compartilharam de
discussoes e fizeram sugestoes para este projeto ao Deputado Hage em
1990, inclusive a de adotar-se as propostas do SINAPEM, durante a Vi
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Semana de Educagao Musical ', estando a sua continuidade, porém, em
compasso de espera.

Enquanto isto, na crise da recessao, as instituicbes educacionais
sofrem desgastes nas areas de suporte basico humano e material, tendo
algumas delas suplantado as situagdes com criatividade e dinamismo. Fica
aqui a pergunta: o impulso de geragao e transmissao de conhecimento
musical no Brasil precisara sempre da tenacidade e fidelidade de alguns
poucos que acreditam no valor da musica no processo de educagao do
brasileiro? ou sera que algum dia a politica educacional brasileira ira
acreditar nas artes como elemento curricular essencial para o desenvolvi-
mento do individuo integral? ‘

O contexto cultural tem sido um lastro que embasa de maneira forte
e silenciosa o desenvolver da musica e da educagao, porém situado no
*inconsciente necessario". Fala-se da beleza do nosso folclore e da nossa
modernidade e pujan¢a, mas na horae navez daaplicagao curricular, volta-
se ao do-re-mi, & pesquisa de som e ao "Cai, cai balao". O resultado da
suposta especializagao do musico formado nos moldes de conservatoério
nao tem ajudado de maneira a democratizar o ensino da musica, isolando
o "iniciador musical" do fazer e do prazer, levando o processo ao nao fazer.
O Professor Swanwick, coloca a necessidade da consciéncia sobre a
sistematizagao da avaliagao do trabalho criativo do aluno como uma das
solugOes para este tipo de problema. Neste momento, a tendéncia da
educagao musical € de adotar a diversidade como linha de apoio, mas no
contextonacional, ainda é preciso caminhar paraatingirumaacgao centrada
na apreciagao, compreensao, criagao e interpretagcao em cada contexto.

Em 22 de agosto de 1991, durante o IX Seminarios Internacionais de
Musica, o | Simpdsio Brasileiro de Musica e a VIl Semana de Educagao
Musical ?foi criada a Associagao Brasileira de Educagao Musical, filiada a
ANPPOM, que pretende promover a educagao musical no pais através da
implantagao gradativa de encontros para atualizagao dos profissionais,
documentar e divulgar trabalhos na area e estimular a integragio e o
desenvolvimento das iniciativas regionais, aliada aos objetivos de
consolidagao da area de Musica como um todo. Espera-se que através da

' Evento coordenado por Alda Oliveira na Escola de Misica da UFBa, desde 1980.
2 Coordenados respectivamente por: Paulo Costa Lima, Manuel Veiga e Alda Oliveira
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unido de forgas educacionais e politicas, através da consolidagao pela
competéncia, a area de educagao musical possa ampliar a concepgao de
Mério de Andrade, quando diz que o desenvolvimento da musica brasileira
segue uma evolugao de qualquer civilizagao: primeiro Deus, depois 0 Amor
e por fim o Nacionalismo (ANDRADE, 1965, P. 19). No caso, paralelamente
poderiamos pensar na evolugao da educagao musical: Deus, Amor, Nagao
e Homem, tomado como ser social e ser/individuo com direitos e deveres,
responsavel pelo destino educativo/musical da humanidade.
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ESTARA MORTA A ESCOLA NORMAL PUBLICA?

Rosa Fuks*

Um dia/noite de aula num Curso Adicional de uma Escola Normal do
Rio de Janeiro.

Alguém toca o sinal para o inicio das aulas (o responsavel nao
aparecera) comalgum atraso. Paraalguns professores e paraamaioria das
alunas, que aparentam nao ter pressa, contudo, ainda*é cedo". As salas de
aula permanecem quase vazias neste primeiro tempo de aula do curso
noturno, enquanto as poucas alunas e os professores presentes "batem
papo" aguardando a chegada dos retardatarios para entao iniciarem as
aulas.

Estabelece-se ai, entre os professores e as alunas, uma cumplicidade
"nao-dita", cuja andlise pode se tornar bastante esclarecedora. Observa-se
que, confiantes na permissividade que parece reinar na instituigao, as
alunas escolhem como preferidas as aulas dos professores que, de certa
forma, atentem auma necessidade resultante darelagao alunas/escola: as

* Mestre em Educagéao Musical pelo Centro de Pés-Graduagao, Pesquisa e Extensédo do
Conservatério Brasileiro de Musica; Prof®. de Histéria da Educagao Musical no Curso de
Mestrado do Conservatério Brasileiro de Musica.
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aulas do chamado "professor bonzinho". A escola, por sua vez, também
elege como prediletas aquelas alunas que pouco questionam e que, por
isso mesmo, sao benquistas: "as alunas boazinhas®. A instituicao produz
um compromisso entre os dois grupos - discente e docente - de quem se
esperaria, em Ultima instancia, a responsabilidade pelo dinamismo institu-
cional. Cria-se uma estratégia de manutengao do mesmo e de dificultagao
de mudangas, na medida em que se compromete a possibilidade de uma
evolugao a partir do contraste interno a realidade. A instituigao tende a se
amortecer sob o comando dos "bonzinhos".

Em tal relagéo, os interesses voltam-se menos para uma troca de
ensinamentos e de vivéncias, que poderiam ajudar a futura professora a
desenvolver o seu aspectode professor critico, e mais paraum adestramen-
to reprodutor do instituido. E esta relagao pedagégica que vem mantendo
0 "status quo" da Escola Normal, pois o "professor bonzinho" serve como
modelo exemplar para as alunas que seguindo 0s seus passos também se
enquadrardo como "professores bonzinhos". E muito comum ouvir-se de
algum professoremum conselhode classe (momento onde o desempenho
pedagdgico das alunas é avaliado) que uma determinada aluna tem sérios
problemas de aprendizagem - relacionados a escrita ou ao entendimento
de algum texto, por exemplo - mas "devemos aprovéa-la, pois ‘coitadinha’,
ela é tao obediente e ‘boazinha’ "...

Esta situagao aparentemente caricata, considerando-se que a aluna
em questao € uma futura alfabetizadora, se constitui, 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-dita", e, geralmente, conseguem, este tipo de
protegao institucional, que acaba por permitir serem aprovadas e até
diplomadas alunas nao capacitadas. Pode-se afirmarque ha, nainstitui¢ao,
uma preocupagao latente em incentivar atitudes que levam a aluna e o
professor a uma nao reflexdo a respeito destas préticas pedagoégico-
institucionais, produtoras de "bonzinhos'. Para se entender melhor o
relacionamento existente entre os "bonzinhos", tem-se que enfatizar a nao
existéncia, por parte dainstituicdo, deumamaconsciéncia daquestao, pois
o seu"dito"- consciente da escola - € que "estamos preparando adequada-
mente o futuro professor'. Este discurso porém, destoa da pratica
institucional, indicando o carater inconsciente do "acordo-nao-dito" que
une os "bonzinhos". Citando Lapassade (1983) torna-se adequado falar de
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uma "pedagogia burocratica® que é justamente a que estamos analisando
e que vem garantindo a manutengao do sistema escolar.

Em pesquisarecentemente realizadana Escola Normal piblicado Rio
de Janeiro," que investigou a fungao do canto escolar bem como o papel
que o professor de musica ai representou e aindarepresenta, observamos
que, apesar da sua aparente permissividade, esta escola é uma instituigao
eminentemente disciplinar que possui, contudo, uma maneira singular de
comandar a suacomunidade. E como se a instituigio se sentisse envergo-
nhadade exercer 0 seu controle, que procura escamotear, podendo-se até
mesmo falar de um poder-pudor institucional pelo qual a escola comanda
0 que produz.? Por intermédio de uma infantilizagdo que impde a sua
comunidade, a instituigao produz infancia.

Eleger a Escola Normal como objeto de nosso estudo tornou possivel,
pela sua especificidade, entender as caracteristicas das instituigoes esco-
lares publicas em geral. Portanto, sempre que mencionarmos a Escola
Normal, estaremos, em verdade, nos referindo a escola publica como um
todo. Aimporténcia da analise destaescola se explica pela posicao que ela
ocupa no jogo circular da tradigao: escola formadora de professores que
recebe e retransmite o saber pedagdégico brasileiro.

Enquanto investigamos a musica da escola, constatamos que sO
poderiamos entendé-la em maior profundidade, se tivéssemos uma visao
mais ampla da instituigao. O que nos instigava era conseguir compreender
0s mecanismos de controle institucionais que nunca prescindiram da
musica. Em uma andlise histérica, constatamos ter a Escola Normal
executado aulas de musica desde a sua criagao no Pais em 1835. Eviden-
cia-se, pois, que a histéria da escola esta interligada ao seu fazer musical,
assim como a presengado professorde musica. Afirmativa que apontapara
0 papel extremamente relevante sempre executado pela musica neste
contexto. Papel que foi se clarificando através da analise do poder-pudor
institucional, posto que, cantando, a escola n&o se sente mandando. Desta

1 Trara-se da pesquisa*A Fungaoda Misicana Escola de Formagéode Profmom‘quo financiada pololntututo Naclona.l
de Estudos e Pesquisas Educacionals (INEP) culminou na Di do *Cont | na
Escola Normal: Coexisténcia de Vérios Tempos®, defendida no Consowérlo Brasileiro de Misica em Jun/80.

2 Fol importante, naformulagiio destas Idélas, a leltura da obra de Michel Foucault, em especial a fase geneal6gica que
se Inaugura com Viglar e Punir (1987), onde a atengéo da andlise se volta para as préticas Instituclonals expressivas de
um poder disciplinar,
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maneira cresce a utilizagao, por toda a escola, dos recursos musicais. A
instituicdo possui um repertério de cantigas, que denomina "musiquinhas®
equends, peloseu carater diretivo, chamamos musiquinhas de comando?,
empregadas para induzir as atividades de um dia letivo. Sao verdadeiros
comandos cantados que, associados aos diminutivos - fartamente utiliza-
dos pela escola ao falar da ou com a crianga -, se constituem nesta forma
de infantilizag&o, cujos agentes séo aqueles que a instituigao chama de
*aluna e professor bonzinhos".

A analise que pode ser feita, quando nos aproximamos da Escola
Normal, revela uma complexidade estrutural somente visualizada por um
olhar néo preconceituoso. E todo um jogo de forcas que anima essa
instituicéo, como de resto a escola publica em geral, e que se ocuilta sob
essa aparéncia de desfalecimento que caracteriza a situagéo atual do
nosso ensino publico. Tais aspectos da instituicdo escolar brasileira -
indispensaveis para uma boa compreensao da nossa realidade educacio-
nal - nos parecem esquecidos na polémica que se instaurou recentemente
acerca do ensino publico brasileiro. Trata-se de numerosos artigos, publi-
cados pela imprensa, que, apesar de afirmarem estar discutindo uma
politica educacional para o Pais, evidenciam, muitas vezes, um desconhe-
cimento da instituicdo escolar como um todo, e da escola publica em
particular. Polémica que, por vezes, chega aencarar aescola publicacomo
umainstituigéo que ja ndo mais existe. O préprio Ministro da Educagao, em
artigo publicado no Jomnal do Brasil (04/10/91) afirmou que "no Brasil de
hoje, a maior parte das escolas publicas (...), pela sua ineficiéncia, estao
muito préximas do vazio educativo e por isso quase equivalem a auséncia
de educagao".

Preocupa-nos este olhar que enfoca o objeto de forma tao negativa.
Inegavelmente, aescolapublica, emsintoniacomo Pais comoumtodo, ndo
vai bem. No entanto, para se opinar sobre este assunto, parece-nos
indispensavel um conhecimento especifico mais profundo.

Como pesquisadora da Escola Normal publica conhecemos de perto
as tremendas dificuldades existentes quando se tenta encontrar dados

amwluﬁemﬂhOMMpomé‘mdnmdeumhnmuwornnouuinwnﬁqbnescolms,
adquire todo seu sentido quando a entendemos como o resultado de um processo histérico de evolugo das préticas
pedagobgicas. Na pesquisa que realizamos, verificamos que este desenvolvimento experimentou um momento de intensa
transformagio a partir do modemismo dos anos 20 e do seu conseqlente orfeonismo.
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sobre ainstituigio. Existe emtorno da escolaumsiléncio que se caracteriza
pela auséncia de livros, teses, artigos e reflexdes a seu respeito. A Escola
Normal nao foi, portanto, ainda suficientemente analisada, conhecendo-se
pouquissimo sobre a sua histéria. Sua memoria, pois, ainda nao foi
levantada, nem os parcos dados existentes - e que se encontram espalha-
dos em varios arquivos - foram ainda suficientemente organizados. Como
entdodeclarar mortauma escola que, apesar de formar anualmente muitos
professores que irdo trabalhar com as criangas brasileiras, ainda nao
conquistou um espago de destaque na vida educacional do Pais? Apesar
de aEscolaNormalviver intensa e saudosamente namemoria dos que nela
estudaram e trabalharam, apresenta um exercicio que nos é contempora-
neo. A escola continua a produzir varias praticas que procuram
instrumentalizar a futura professora. No que diz respeito as metodologias
musicais que emprega, tivemos ocasiao de analisa-las com maior profun-
didade em trabalho recente. (FUKS,1991) Sabe-se que a histéria desta
instituicao reside justamente no ponto de encontro do nivel oral (as
memdrias) com o escrito (0 pouco que se escreveu) e que para resgata-la
énecessarioir-se juntando estes pedagos que tornarao possivel umavisao
maior. Contudo, a Escola Normal, que pode ser entendida como o modelo
exemplar da escola publica como um todo, e cuja trajetéria de vida vem
sendo, de certa maneira, camuflada para o brasileiro, & considerada,
segundo palavras de uma alta autoridade, como inexistente. A escola
publica esté sendo "enterrada" por decreto !!!

Alegra-nos o fato de que apods 157 anos de vida no Brasil, durante os
quais os educadores parecem delater se esquecido, a EscolaNormal seja,
finalmente, objeto de debate. Entretanto, acompanhando o que tem surgi-
do nadiscussao, observamos que se criou um certo tumulto, que, paraum
olhar menos atento, poderia significar uma quebra do siléncio sempre
relacionado a esta instituigao brasileira. O olhar do pesquisador, porém,
constata que, apesar da polémica, a escola publica, realmente, ndo esta
sendo devidamente enfocada. A troca de artigos apequenou O NOsSsO
universo educacional, restringindo-se, na maioria das vezes, a questao
levantada pelos que defendem os CIEPS/CIACS e por aqueles que,
afirmando preservarema escolapublicatradicional, somente seopdem aos
primeiros. Viséo dicotdmica que impede se vislumbre com maior clareza o
complexo em que se constitui 0 Nosso ensino publico. De um lado, estao
os que, apresentando propostas messianicas, acenam com®asalvagio da
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educacao brasileira". Do outro, os que afirmam estas novas idéias serem
enganadoras e servirem de desculpa para se abandonar a propria sorte a
rede das escolas publicas ja existentes. Ambos, aparentam possuir plena
convicgao daquilo que afirmam, o que faz com que observemos que nesta
luta fala-se em educagao, em criangas e em professores sem um maior
conhecimento do assunto. Disserta-se sobre uma provavel politica educa-
cional que, para ser real, teria de estabelecer as conexdes existentes entre
0 19, 2° e 3° graus do nosso sistema escolar.

Vale realgar que a Escola Normal - escola formadora de professores
- situa-se no chamado 2° grau e que os seus professores sao oriundos de
algumauniversidade - 3° grau. As normalistas, por suavez, darao aulas em
escolas pertencentes ao 1° grau. Observa-se, portanto, que o conhecimen-
topedagdgico doPais circulacontinuamente nostrés (3) graus. Circularidade
que se concretiza na Escola Normal, lugar onde se comunicam os diferen-
tes graus de ensino, em um jogo especular mantenedor doinstituido. Desta
forma, enfatiza-se o 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 educagao, dever-se-ia encara-la no contexto sécio-cultural mais
amplo ao qual ela pertence. Os nossos educadores, porém, parecem se
esforgar por estreitar otema ao manté-lo dentro davisaorigida de dois lados
que se opdem. Oposicao que nao resiste a um exame mais apurado, jaque
ha uma certa identidade de pensamento entre os lados. Apesar de um se
apresentar como sendo onovo, emcontraste aummodelovelho, 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 impode, acaba por gerar seu inevitavel
enfraquecimento.

Em verdade, esta discussao que se trava publicamente, parece cair
na armadilha criada pela propria realidade da escola publica. Em tal
confronto de certezas adversas acaba-se por esquecer do que se efetiva
na pratica cotidiana das escolas, como se aimagem infantil, que a escola
produz para si numa evidente estratégia de poder, fosse tomada ao pé da
letra pelos debatedores. Negligencia-se arealidade daescola, assim como
esquecemos com freqiiéncia de escutar adequadamente a crianga. A
convicgao que permeia os artigos analisados aponta para uma estabiliza-
Gao da discussao em polos que se opdem e que acabam por deixar intacta
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a realidade que os preocuparia. Em outras palavras, o "dito" destes
discursos fala de mudangas, 0 que conflita com o seu "nao-dito* que,
através de uma estratégia de rigidez e isolamento, as inviabiliza. Os dois
grupos nao deixam de reproduzir aquele mesmo jogo dos "bonzinhos".
Constata-se, pois, que a situagao escolar descrita no inicio do artigo é ai
reproduzida, indicando a grande caréncia que todos nés educadores
temos de entender melhor os mecanismos de funcionamento das nossas
instituigoes escolares.

Torna-seindispensavel afirmar que, enquanto se opde ovelho modelo
escolar (passado) ao novo (presente), perde-se a riqueza de uma analise
onde o passado deveria ser entendido n&o como um depdsito inerte de
memg¢érias, mas como fonte enriquecedora que continuamente interfere no
presente. E através da dialética passado/presente, deste ir e vir de informa-
¢Oes que, acreditamos, possa ser esbogada uma real politica educacional,
onde se daria o realce necessario a formagao do professor em qualquer
nivel - ponto nevralgico em nossa organizagéao educacional.

Concluindo, podemos afirmar que o olhar que enxerga a Escola
Normal publica como inerte é fruto deste siléncio preconceituoso que
sempre a cercou no Brasil. Olhar que a propria instituicao acabou por
introjetar, atuando cada vez mais como se ja estivesse realmente morta.

Referéncias Bibliogréficas

FOUCALT, Michel. Vigiar e punir. Petrpolis : Vozes, 1987.

FUKS, Rosa. O Discurso do siléncio. Rio de Janeiro : Enelivros, 1991,

LAPASSADE, Georges. Grupos, Organizacdes e Instituicdes. Rio de
Janeiro : Francisco Alves, 1983.

47






RELATOS

POLOS DE EDUCAGCAO MUSICAL






ASSOCIAGAO DOS PROFESSORES DE EDUCAGAO MUSICAL DA
BAHIA - SALVADOR - BAHIA

Elena Pereira Carrera Escariz

A Associagao dos Professores de Educagdo Musical da Bahia
(APEMBA) foi fundada no dia 26 de setembro de 1972, no auditério da
Faculdade de Educagao da Bahia, a ruadaMangueira, 33, durante o Curso
de Educagao Musical ministrados pelos professores Edgar Willems e Emnst
Widmer.

Constituida como sociedade civil sem fins lucrativos a APEMBA tem
em vista os seguintes objetivos:

1- Estudar os problemas referentes & Educagéo Musical, procurando
solucionar da melhor maneira as dificuldades apresentadas;

2- Conscientizar a comunidade do valor da musica como meio de comuni-
cagao;

3-Favorecerintercambio entre professores de Educagdo Musical daBahia,
como também, com outras associagdes estaduais;

4- Promover cursos de extensao e atualizagao;

5- Promover atividades artisticas, demonstrando o trabalho realizado nas
escolas;

6- Planejamento e realizagao de circulo de estudos, visando o aperfeigoa-
mento do processo educslivo;

7- Incentivar a pesquisa no campo de educagéo musical.

Como principais atividades realizadas pela APEMBA, podemos citar:

Palestras com os professores :

-Rolf Gelewsky e Ernst Widmer

Langamentos dos livros:

-Estruturas Sonoras | - Rolf Gelewsky

-Poesias Infantis - Franlaide Benicio dos Santos

-A Crianga, a Musica e a Escola - Carmen Mettig

-Educagao Musical - Método Willems - Minha Experiéncia pessoal-C.Mettig
Cursos:

-Foniatria e Técnica Vocal - Prof®, Emilia D’Anniballe e Jenibelli
-Dramatizagao e Expressao Corporal - lima Braga
-Reciclagem para Professores de Educagao Musical:
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. Expresséao Corporal - Maria do Céu Sepulveda
. Iniciagéo Musical - Carmen Mettig
. Apreciacao - Alda Oliveira
. Regéncia Coral - Hamilton Lima
. Integragéo Artistica - Nini Gondim
. Flauta Doce - Heloisa Leoni
. Musicalizagao Orff - Helder Parente
. Expressao Corporal - Conceigao Castro
. Apresentagao, com orientagao para os professores, do Coral Infantil de
Messejana de Fortaleza - Prof?. Ana Militao
. Regéncia - Orlando Leite
. Dindmica de Coro Infantil - Teruo loshida
. Iniciagao do Piano - Maria Augusta Camargo
. Dinamica de Coro e Técnica Vocal - Lucia Passos
. Atividades Musicais para Criangas - Carmen Mettig
. Diversos Cursos Willems - Carmen Mettig
. Piano em Grupo - Diana Santiago
. Vivéncias Musicais-Profs.Lidia Hortélio,Carmen Mettig,Terezinha
Requiao,Diana Santiago,Elena Escariz,Roberto Castro, Tereza Brasileiro e
Grupo ASBAM
. Educagao Musical para pré-escola - Marineide Maciel
. A Musica na Pré-Escola - Edineiram Maciel
. Pedagogia da Iniciagao do Piano - Prof°. Pierre Klose
Encontros:
. 28 Encontros de Corais da Bahia
. 12 Encontros de Iniciagao Musical (escolas particulares e publicas)
. 2 Encontros de Corais Infanto-Juvenis
Projetos:
. Intercdmbio - APEMBA - Diretores de Escolas
. A Escola Canta
. Projeto TV
. Programas Educativos na Radio - TV Educativa
. Reunides mensais com apresentagao de trabalhos, discussao de temas
referentes a Educagao Musical
. 36 nimeros do Jornal APEMBA
S&0 20 anos de tentativas com muito trabalho e o desejo sempre crescente
de levar a musica ao maior nimero de pessoas no nosso Estado.
Hoje a APEMBA é uma realidade.
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ESCOLA DE MUSICA DA UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA:
CURSOS DE EXTENSAO - SALVADOR - BAHIA

Alda de Jesus Oliveira

Histérico

A Escola de Musica da UFBa, vem desenvolvendo desde a sua
fundagao, em 1954, cursos de extensao para a populagao de Salvador.
Neste sentido, foi criado o entdo chamado curso Preparatério, dentro do
Regimento da Escola, organizado para atender aqueles que procuravam
a escola para estudar instrumentos musicais, na estrutura do ensino
tutorial. O curso Preparatério foi reestruturado na gestao de Paulo Costa
Limae Alda de Jesus Oliveira, em 1987, transformando-se em Curso Basico
de Musica, dividido em Pré-Basico, com foco na iniciagdo musical e no
ensino dos instrumentos (até os 12 anos de idade) e Basico, com opgdes
em Licenciatura, Composi¢ao, Regéncia, Canto e Instrumentos (13 anos
em diante, sendo esta divisao flexivel, tanto para o Pré como para o Basico,
em casos excepcionais). Esta reformulagao ampliou o nimero de opgdes
e 0 numero de alunos atendidos, através da énfase nos cursos de instru-
mentos em grupo (Oficinas) e da aplicagao controlada e com coordenagao
especifica de sistemas de ensino na area de teoria, percepgao e aprecia-
Gao.

Em termos de espago fisico, os cursos de iniciagdo musical sempre
funcionaram no mesmo espago dagraduagao. Com adoagaodacasapara
o Acervo do Grupo de Compositores da Bahia - Memorial Lindembergue
Cardoso, as criangas foram transferidas para o Memorial. O aumento do
espaco possibilitou 0 aumento do nimero de alunos, que hoje em 1992 é
de 450 criangas, distribuido nos 3 grandes projetos: IMMAR, IMCOR e IMIT.

No que diz respeito ao ensino comunitario de musica, a primeira
investida sistematica da escola foi realizada em 1990, em 5 comunidades
carentes. Foram aplicadas metodologias desenvolvidas na Escola de
Mdsica, coordenadas por professores da graduagao. Em abril de 1992, foi
implantado o curso *Um Canto em Cada Canto* baseado na estrutura
proposta por Ana Militao Porto, no Ceara. O primeiro "Canto” a iniciar foi o

53



do Calabar, onde a populagdo ja desenvolve um intenso programa
comunitario.

Filosofia

Os cursos basicos visam dar um atendimento musical a populagéo,
possibilitar a aplicagao de técnicas e pesquisas dos professores e alunos
dagraduagao e pos-graduagao e preparar alunos que tenham possibilida-
des para ingressar nos cursos universitarios em musica.

Em termos de envolvimento do ensino superior com a extenséo,
podemos observar que desde a criagdo do curso de graduagdo de
Licenciatura em Musica, sob a orientagao do suigo-brasileiro Emst Widmer
e pela visita de Edgar Willems, a Escola de Musica da UFBa tem oferecido
a oportunidade para que o estagiario deste curso ensine musica a uma
classe de criangas durante ao menos, um ano letivo, orientado pelo
professor da disciplina Pratica de Ensino. Até os dias atuais, ensinaram
nesta disciplina os professores: Ernst Widmer, Carmen Mettig Rocha, Alda
de Jesus Oliveira, Ana Margarida Lima e Lima, Agnaldo Ribeiro e Diana
Santiago. Nestadisciplina, existe umafilosofia de incentivo acriatividade do
aluno de educagao musical, no sentido de poderincentiva-lo a desenvolver
projetos e técnicas adequadas as varias realidades educacionais que
porventura ele venha a trabalhar, além de possibilitar o estudo tedrico e
pratico dos varios enfoques metodolégicos em educagao musical. No
ensino dos instrumentos, além do ensino tutorial, sdo desenvolvidos
trabalhos em grupo, em cordas e Sopros.

Administrativamente, os projetos sao da responsabilidade do Diretor
daescola e da FAPEX, 6rgao de apoio a pesquisa e extensao universitaria,
evinculadosaPro-Reitoria de Extensdoda UFBa. Umamédiaacimade 10%
de bolsas de estudo, por projeto, é oferecida para alunos carentes.

Curricularmente, todos os alunos participam de atividades de Coral e
Elementos de Musica, podendo, de acordo com a oferta dos Departamen-
tos, cursar Apreciagao, Ritmica, Pré-LEM ou outro curso qualquer criado
pelos departamentos de Composicao, Literatura e Estruturagao Musical ou
Musica Aplicada. Nestas disciplinas, aformagao musical é orientada para
o vestibular da escola. O aluno tem a possibilidade de cursar o tempo que
for necessario para atingir o nivel adequado ao exigido pela escola.
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Verificamos que apés o trabalho desenvolvido nas turmas do curso de
Licenciatura do Basico houve aumento de numero e uma melhoria no nivel
do aluno recém ingresso na escola. Estes cursos tém funcionado como
incentivo e recrutamento de pessoal para 0s cursos universitarios de
musica. ‘

Segue um exemplo do fluxo de uma crianga desde os 6 anos de idade
na escola: semteste de selec¢ao, a crianga que entrano IMMAR ou IMCOR,
depois de um ano de iniciagao musical, passa para o IMIT ou outro projeto
de iniciagao ao instrumento (em grupo). Mediante o seu desempenho, ela
seraindicada para submeter-se ao teste de ingresso ao pré-basico, cujas
aulas de instrumento sao individuais, ou cursar as Oficinas deinstrumentos
que também sao em grupos, porém menores e com dificuldade crescente.
A crianga tera que submeter-se a uma testagem ao longo dos cursos e
demonstrar bom desempenho senao perde sua vaga. Uma vez no curso
Basico, o aluno podera ficar estudando o seu instrumento até a época do
vestibular, ou escolher entre demais opgdes (Licenciatura, Canto,
Composigao ou Regéncia).

Anexo

Listagem das atividades e coordenadores:
- Apresentacdes dos alunos de instrumentos: Maria Angélica Koellreutter
- Banda: Horst Schwebel
- Iniciagao Musical com Coral e Coral Infanto Juvenil:
até 1991: Carmen Mettig Rocha
em 1992: Isa Valois Mendez e Zuraida Abud
- Iniciagao Musical com Introdugao ao Teclado:
até 1991: Alda Oliveira
em 1992: Katia Cucchi
- Iniciagao Musical com Maratona Musical
até 1991: Alda Oliveira
em 1992: Adalvia Borges
- Maratona Musical e Conjunto Ritmo: Alda 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 Grupo e Musicalizag@o (para criangas de 2 anos):
Diana Santiago

- Oficina de Percusséo: Jorge Sacramento

- Oficina de Flauta Doce:

até década 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 IMCOR, "Um Canto em Cada Canto":

Supervisao Geral: Alda Oliveira

- Oficina de Saxofone: Rownie Scott

- Oficina de Bandolim: Paulo Emilio Parente de Barros

- Iniciagao Através do Violao (para adultos, leigos): Antonio Fernando
Burgos
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INSTITUTO CARLOS GOMES - FUNDAGAO CARLOS GOMES -
BELEM - PARA

Anamaria Catarina Nobre Peixoto

A realidade Amazdnica, na qual estainserido o Par, precisa ser vista
como um vasto "continente® dentro de outro que é o Brasil. Se temos a
percepgao dessadimensao, podemos avaliar as dificuldades existentes no
relacionamento entre osamazonidas e entre esses e oresto do pais. Apesar
da tecnologia que dispomos, ainda nao conseguimos encurtar distancias
tao consideraveis.

Visto deste prisma Belém se isola da Amazénia e se relaciona mais
facilmente com o nordeste e sul do pais, embora em alguns casos nao tao
préximos fisicamente.

Em se tratando de musica, pouco se tem produzido nessa regido, a
nao ser em Belém, que tem se transformado a vérios anos em um poélo
gerador nessa area.

Com tradigdes culturais muito fortes, principalmente desenvolvidas
na época aurea da borracha, de quando data a construgao do Teatro da
Paz, sem duvida um dos mais bonitos e importantes do pais, Belém
desenvolveu com a vinda de companhias liricas que la se apresentavam
uma tradigao operistica e instrumental.

E do final do século, 1897, a criagao do Instituto Carlos Gomes em
homenagem ao grande musico brasileiro que, a convite do governo
paraense, retorma ao Brasil e vive seus ultimos dias em Belém.

Essa tradicional escola de musica tem sido responsavel pela forma-
Gao de geragdes de musicos, principalmente instrumentistas, cantores e
regentes que aquela época seguiam para a Europa buscando aperfeigoar-
se em suas areas.

E de se notar que no final do século passado Belém contava com
quatro Editoras Musicais, justificadas pela produgao local 2época, onde se
destacavam nomes como Meneleu Campos, Henrique Gurjao, Cincinato
Ferreira e Domingues Brandao, entre outros.

Na atualidade poucas expressoes tem se sobressaido no campo da
composigao, entretanto destacam-se nomes como o de Waldemar Henri-
que com suas cangdes sobre temas amazdnicos,cantadas interna-
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cionalmente, Agostinho e Wilson Fonseca com obras de carater religioso,
popular e folclérico. Mais recentemente Altino Pimenta tem escrito pecas
para piano e para canto e Luiza Camargo tem publicado Pequenas Pecas
para Piano pela Gréfica Editora Universitaria da UFPa (1991).

O canto lirico, de fortes tradi¢gdes culturais, devido a presenga em
terras paraenses de grandes companhias liricas que aquise apresentavam
no Teatro da Paz, no final do século passado e inicio deste, possibilitou o
surgimento de belissimas vozes como as dos irmaos Ulysses e Helena
Nobre, ele tenor, ela soprano ligeiro, Maria Helena Coelho Cardoso,
soprano dramatico que atuou em operas no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, Adelermo Matos que estudou e atuou em 6peras em Milao e mais
recentemente Marina Monarcha, soprano, responsavel pelo novo impulso
dado nessa area.

O piano tem sido sem duvida o instrumento dominante em todas as
epocas e assim, pianistas foram formados pelas maos de Enid Barroso
Rebello, Helena Souza, GuilherminaNasser e Doris Azevedo as quais, hoje,
ocupam lugar de destaque, quer como educadores, quer como intérpretes
ou administrando a politica musical do Para.

O movimento coral em Belém tem sido consideravel. Em 1951 foi
criada a Superintendéncia do Canto Orfebnico ligada a Secretaria de
Estado de Educagao, tornando obrigatério o 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 retornaram para assumir
adiregao dos Orfedes nas escolas. Destacaram-se a época os nomes de
Maria Luzia Vela Alves, Maria Figueiredo, Margarida Schiwazappa, Adeler-
mo Matos, Maria Alfaia e Yolanda Peralta.

Mesmo antes do advento da Lei 5.692, o canto ja havia silenciado em
nossas escolas, pois a aposentadoria ou mesmo a morte desses professo-
res eainexisténcia de substitutos afastaram amusica das escolas, situacao
gue se prolonga até nossos dias.

No entanto, surgiram coros como o Ettore Bosio (1961 a 1981) e o
Madrigal da UFPa, tendo a dirigi-lo atualmente Joao Bosco Castro, que
tiveram etem papel relevante no cenario musical, divulgando principalmen-
te o repertério brasileiro.

Atualmente sdo inameros os coros de faculdades, igrejas e empresas
que realizam trabalhos junto a comunidade, faltando-lhes, no entanto,
formagao mais sistematizada de seus regentes e integrantes.

Com o advento da Universidade Federal do Para foi criado em 1964
o Servigo de Atividades Musicais, hoje Escola de Musica que passa a
desenvolvertrabalhosvisando aformagao deinstrumentistas. Incentivadas
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pelo entao diretor Altino Pimenta, as professoras Helena Maia e Anamaria
Peixoto criaram em 1974 a Orquestra Juvenil da UFPa, com o objetivo de
estimular e desenvolver a pratica instrumental. Note-se que muitos dos
professores que lecionavam, notadamente instrumentos de sopro, eram
oriundos de Bandas Militares de Belém e integravam também 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 divulgagao dorepertério musical sinfénico, aléemde estimular
o surgimento de jovens instrumentistas. Teve a dirigi-la Alfredo Trindade,
José de Ribamar Souza e Luis Oliveira Maia, entre outros.

Com a instituigao da FUNARTE, Belém passou a ser um dos pélos do
Projeto Espiral, tendocomo sede o Instituto Carlos Gomes. Realizaram esse
trabalho Birgitta Fassi Fihri, violinista sueca e Linda Kruger, violoncelista
norte americana que estiveram em Belém no periodo de 1977 a 1981,
Novamente, como em outros momentos no passado, os instrumentalistas
que participaram do projeto deixaram Belém, os violoncelistas para os
EEUU, os violinistas para o sul do Brasil.

Com a criagao em 1986 da Fundagao Carlos Gomes, tendo como
superintendente Maria da Gloria Caputo, esta Instituigao passa a ser
responsével pela politica cultural musical no Estado do Par4, além de dar
suporte ao Instituto Carlos Gomes.

Uma das grandes preocupagodes do Brasil de ontem e de hoje, é afalta
deinstrumentistas de cordas que suprissem orquestras. Diante da proble-
matica, resolveu a Fundagao Carlos Gomes investir num projeto de cordas.

Essatentativa se da em 1988, com o retorno de Linda Kruger a Belém,
dessa feita com o objetivo de desenvolver pesquisa bibliografica visando
utilizagao do folclore brasileiro em método para instrumentos de cordas.
Realizando um trabalho conjunto com Anamaria Peixoto, Linda levantou
vasto material que foi selecionado e utilizado no livro Iniciando Cordas
Através do Folclore, publicado pela Grafica Editora Universitaria da UFPa,
(1991) em dois volumes, Livro do Professor e Livro do Aluno.

Criangas e adolescentes da Rede Estadual de Ensino que n&o teriam
acesso tradicionalmente a esse tipo de trabalho, vindas de processo
anterior de musicalizagdo pela Fundagao Carlos Gomes, passaram a
integrar o Projeto Cordas, baseado no método acima citado.

Possuindo a Fundagao Carlos Gomes a Orquestra de Camara do
Par4, criada em 1988 e considerada uma das melhores do pais, sendo
constituida em sua base por professores bulgaros que também lecionam
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no Instituto 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 Mitkov (viola), Vassil Kazandjiev e
Petar Saraliev (violoncelo), além de Jonas Arraes (contrabaixo), Jairo
Chaves (viola) e Paulo Keuffer e Celson Gomes (violino). E de se ressaltar
o trabalho que vem sendo desenvolvido na area de Percussao pelo Prof°.
Luiz Roberto Cioce Sampaio, a partir de 1988 e que tem como resultado o
Grupo de Percussao da Fundagao Carlos Gomes.

Uma experiéncia muito importante esta sendo feita com meninos de
rua pela Prof®, Anamaria Peixoto, num projeto integrado entre a Fundagao
Carlos Gomes e a Fundagao do Bem Estar Social do Para (FBESP), desde
1988, com afinalidade de educar musicalmente através de trabalhos com
corpo e voz. No presente momento esta sendo desenvolvida a Banda de
Musica, que oferecera aos meninos de rua a oportunidade de uma expres-
sao mais abrangente.

Ariqueza dotrabalho se estende em varias dire¢des: higiene pessoal
dos integrantes do Projeto; o enriquecimento com os conhecimentos
trazidos pelas criangas; aconsciéncia de que estao tendo uma oportunida-
de de ascensao social; a partilha dessa ascensdo com a comunidade
original; o despertarde liderangas entre osintegrantes, quer sejam criangas
ou seus acompanhantes da FBESP.

A forte tradigao de Bandas Musicais existentes no interior do Estado
esta sendo revista pela Fundagao Carlos Gomes que estarevitalizando-as,
viabilizando o instrumental necessario, prestando assessoramento e ma-
nutengao desse material e possibilitando cursos de atualizagdo para
mestres e instrumentistas.

Com a criagao da Habilitagao em Musica, no &mbito Estadual ligada
a Fundagao Carlos Gomes e mais recentemente na Universidade Federal
doPar4, anivel de graduagao, acredita-se que nova etapase cumpriracom
o aparecimento de Educadores Musicais mais qualificados, tentando-se
introduzir definitivamente a musica nas escolas.

Diante do exposto, mais do que nunca se faz necessaria a criagao dos
cursos de bacharelado, procurando fixar o musico a suaterra, dando-lhes
porém, a possibilidade de desenvolver seu potencial musical através de
melhor preparo para o desempenho de sua fungao junto a sociedade.
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A ESCOLA DE MUSICA DE PIRACICABA - SAO PAULO

Maria Aparecida Mahle

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

Oimpulsoinicial foi dado por Koellreutter, porém, além de pessoas &
prépria cidade que deram seu apoio, foi sem dlavida Mahle o maior
propulsor das atividades da E.M.P., pois tendo sido também um dos
fundadores, fixou-se a partir de 1955 na cidade de Piracicaba. O aspecto
"ensino de base" sempre foi considerado fundamental, naquela escola.
Dentro desse principio o trabalho com criangas e adolescentes constituiu
umapreocupagao primordial. Uma"evolugao" foi também sempre e até hoje
@ seguida, entre os alunos. Primeiro frequentam o curso de iniciagao
musical, cantam no coro infanto juvenil; em seguida comegam o estudo de
um instrumento (e ai houve sempre um grande estimulo para o violino) e
com pouco tempo de aprendizado tocam em conjuntos de camara ou
orquestra juvenil, executando arranjos especialmente realizados para eles,
pelo préprio Mahle. Apds mais ou menos um ou no maximo dois anos de
"estagio" nesse conjunto, o aluno é "promovido® para a Orquestra Infanto
Juvenil, que toca ja arranjos mais dificeis ou eventuaimente algumas
composigdes originais. Mais um ou dois anos nesse conjunto e o aluno
passa para a Orquestra Sinfonica, onde atuam jovens e adultos, tocando
composigdes originais de dificuldade média, de varios compositores. Os
mais capacitados, além de atuar na Sinfénicatocam aindana Orquestrade
Camara, que € um conjunto de maior qualidade, apresenta-se mais vezes,
toca obras mais dificeis, etc.

Um aluno ingressa na E.M.P. mais ou menos aos 7 anos de idade e
geralmente permanece |4 estudando até os 17, 18 anos. A maioria dos
cursos so livres e além do instrumento é dada muita énfase ao solfejoe a
préticadamusicaem conjunto. Aqueles que resolveram optar por um curso
com vias a profissionalizagao estudam também harmonia - contraponto,
histéria da musica, realizam exames, etc. e obtéem um certificado de 2°
grau.
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Um fato comprovado, porém, € o seguinte: amadores ou profissionais
os alunos da E.M.P. tém uma base muito solida; atuam em conjuntos
diversos no pais: Sao Paulo, Rio de Janeiro, Campinas, Piracicaba, alguns
no exterior, enfrentando bem o mercado detrabalho, pelofato deque desde
criangasfizeram muitamusicaemconjunto, alémdetersido oferecidoaeles
bons professores de instrumento e matéiras tedricas.

A dedicagao de Mahle ao ensino tem sido notéria e atualmente muitas
escolas e professores solicitam trabalhos seus, composi¢des ou arranjos,
para utiliza-los com seus alunos e conjuntos orquestrais, ndo sé no Brasil,
mas também na Argentina, EEUU, Inglaterra, etc.

Para demonstrar um pouco a "pujanga® da E.M.P., talvez seja interes-
sante falar de obras que foram possiveis de serem montadas ali, somente
com alunos e amadores da cidade. Destaques especiais para"O Messias"
de Haendel, apresentado 12 vezes, na integra, em Piracicaba, cidades
vizinhas e no Teatro Municipal de Sao Paulo; "A Paixao segundo Sao Joao"
de Bach, também levada a efeito 8 vezes, inclusive em Sao Paulo e as duas
Gperas de Mahle "Maroquinhas Fru Fru" (texto de M. Clara Machado), em
1976, 8 vezes com elenco local (e umas 20 outras, com outros elencos, no
Rio, Ouro Preto e Belo Horizonte) e "A Moreninha" (texto de J.M. Ferreira,
baseado em Macedo), cujaestréia acabade serrealizada. lssosemfalarno
grande numero de obras de autores de varias épocas e estilos apresenta-
dos no decorrer destes 39 anos.

Dir-se-ia que o "segredo" da E.M.P. é: valorizar o trabalho realizado
com criangas e adolescentes - por ser aquele que realmente apresenta
resultados promissores - por parte de seus professores, liderados por
Mahle; demonstrar sempre paciéncia e devotamento, sem seimportar com
efeitos fugazes e brilhantes, que se baseiam muitas vezes exclusivamente
notalento do aluno. Ha por assim dizer um processo "artesanal” e individual
naformagao do estudante. O aprendizado nao se processa por saltos, mas
segue caminhos ordenados e definidos, baseados natradigao de quase 40
anos, queaE.M.P. foicriando, nodecorrer dostempos. E o objetivo:envolver
atodos os que aliconvivem;alunos, professores, diretores, narealizagaode
belas tarefas musicais e artisticas surge espontaneo, como decorrénciade
toda uma filosofia de ensino e de vida.
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PROJETO PRELUDIO - PRO-REITORIA DE EXTENSAO - UFRGS
PORTO ALEGRE - RS

Nidia Kiefer

Todos nds sabemos que anossa é uma sociedade capitalista, que se
orienta por principios consumistas e pragmatistas, que exige produgao
para consumo imediato e s6 Ihe interessam investimentos que proporcio-
nem retorno sob forma de produto financeiro e econdmico.

E uma sociedade na qual o ser humano, h4 j& bastante tempo, e cada
vez mais, vem deixando de ser a razao e o sentido das transformagodes. O
homem perde, passo a passo, sua individualidade e identidade nivelado
pela forga ideolégica da classe dominante sendo sufocado e embretado
pelo poder econdmico.

Nesta sociedade os bens culturais, sociais e afetivos, por nao satisfa-
zerem as leis de mercado, s@o desprezados com arrogancia.

A condigao necessaria, imposta por esta sociedade para validar algo
como bom e importante para o ser humano € o ser Gtil. Porém, como a
educagao nao traz retomo imediato n@o se enquadrando nos principios ja
referidos acima, é excluida do programa filoséfico/econémico desca soci-
edade, que sintomaticamente cataloga os recursos destinados a pesquisa
como recursos a fundo perdido enquanto outras sociedades os denomi-
nam dinheiro semente (seed money - Inglaterra).

Estariamos realmente num brete e como gado caminhariamos, man-
samente, para o abate nao fora a capacidade do ser humano de arbitrar o
seu destino. Acreditamos que isto s possa ser efetivado através de um
processo de educagao que se proponhaaresgataracondicaohumanados
homens.

Considerando o exposto e tudo que dai possa emergir como decor-
réncia légica, nao vacilo em afirmar que uma proposta de musicalizagao,
pode ser comparada a proposta de Alfabetizagao em Classes Populares.
Isto noque refere asua operacionalizagdo emqualquertipo de escola-seja
ela publica ou privada - proceda ao ensino regulamentar das escolas de |
ell graus ou mesmo seja escola dedicada ao ensino especifico de musica.
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Pois, se por um lado, as criangas de classes populares, devido as suas
condigbes sécio-econdmicas, apresentam quase total desconhecimentoe
inexperiéncia com materiais e atos de leitura e escrita da lingua, por outro
lado, as criangas de qualquer classe social em nosso pais, por razdes
também decorrentes de condigdes socio-histérico-econdmico-educacio-
nais, apresentam auséncia total de experiéncias com materiais e atos de
leitura e escritamusicais. O ponto de convergénciadetodas essas criangas
se encontrana auséncia dafalta, condigao necessaria paraimpulsiona-las
para a construgao do conhecimento de linguagens que as levardo a
sentirem e perceberem o mundo de maneira diversa da até entao experi-
mentada.

Acreditamos que um homem comega a ser livre a partir do momento
em que ele se exerce com consciéncia e responsabilidade.

Perseguindo o objetivo de contribuir de maneira efetiva para a forma-
¢ao deste homem sensivel, critico e atuante, construtor de sua prépria
histéria desenvolvemos junto a Pré-Reitoria de Extensao da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, desde 1982, o Projeto Preludio.

Este Projeto € uma proposta alternativa, porquanto acontece fora dos
parametros das escolas tradicionais, apresentando caracteristicas peculi-
ares. Em primeiro lugar, funciona como uma Escola Livre de musica, com
autonomia na determinagao de sua linha pedagégica de atuagao, apostan-
do emtoda proposigao que tenha como centro a crianga e que acredite na
sua capacidade e nas suas necessidades como ser pensante e ser sujeito,
integrado no processo de construgao de sua caminhada.

O objetivo primordial do Projeto Preladio é a Educagao Musical de
crianga ejovens, umavez que entendemos quetoda pessoa é musicalizavel
e tem direito a educagao musical.

Para que este objetivo pudesse ser alcangado, estabelecemos como
premissas basicas:

- fossem oferecidos meios para o desenvolvimento da inteligéncia,
sensibilidade, criatividade, sociabilidade e responsabilidade das criangas;

- houvesse concomitancia entre avaliagao responsavel e critica e
processo de construgao do conhecimento, sem aferigao através de provas,
notas ou conceitos;

- houvesse flexibilidade no curriculo minimo adotado, com especial
atengao e respeito ao ritmo do processo de cada aluno;

-ocorresse umavango em niveis de aprendizagens, sem existénciade
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seriagao formal.

A partir da elaboragao das idéias que nos permitiram a comparagao
da situagao daalfabetizagao musical e do ensino damusica em geral, com
as condigdes em que se encontra a alfabetizagao nas classes populares,
tivemos aconvicgao, apoiados na afirmagao de Sara Paim quandoserefere
a alfabetizagao nessas mesmas classes, de que seria particularmente
indicado o uso de umadidatica construtivista para ainiciagdo musical. Isto
porque trata-se, efetivamente, de iniciar na lecto-escrita musical, pessoas
que nao pertencem, tradicionalmente, a cultura do livro e, em nosso caso,
das partituras.

Vale registrar nesse momento a experiéncia no Projeto Prelidio da
Iniclagao para criangas de 5 a 6 anos e do Laboratério de Som onde a
proposta basica foi oferecer condigdes para os alunos realizarem as mais
variadas experiéncias de: escrita, leitura, improvisagao, regéncia, execu-
Gao vocal e instrumental, etc. A partir dai, formulando suas préprias
hipoteses, criando seus codigos de representagao e discutindo-os com
colegas e professores, resolvendo problemas esperava-se que eles che-
gassem aconstrugao deumconhecimentoque, introduzindo-os no discurso
musical os levassem a desejar o dominio correto do cédigo convencional.
O professor desempenharia o papel de estimulador e orientador procuran-
do atender as solicitagdes individuais ou coletivas sem uma imposigao
diretiva, O construtivismo se preocupa, entre outros, com aspectos filoso-
ficos das aprendizagens e, consequentemente, com a maneira como a
filosofia permeia a organizagao do processo de aprendizagem em relagao
a organizagao da proposta pedagogica e sua operacionalizacdo. Nao
formaliza um método de ensino e sim uma postura diante do binémio
ensino/aprendizagem, a partir da qual é deflagrado um processo de
construgéo e nao de transmissao do conhecimento.

Geralmente as criangas e jovens que procuram o Projeto Preladio
(faixa etaria variando entre 5 e 17 anos), trazem uma expectativa que, bem
estimulada, passara aconstituir o que Piaget considera de vitalimportancia
para a deflagragao do processo de construgao do conhecimento que é a
motivagao interior.

Para tanto, procuramos criar um convivio agradavel e estimulante,
promovendo a interagéo através de aulas e atividades em grupo.

Quando iniciamos em 1982, oferecemos encontros semanais em
pequenos grupos reunidos para aulas de flauta 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 pelasuavocagaointegradorae pelaforga
de atrag&o que o canto exerce sobre o ser humano. O atode cantar oferece
o prazer derealizar-sealgo complexo emsimesmo, isto &, fazermusicacom
0 seu préprio corpo como instrumento, estabelecendo uma relagéo direta
com 0s outros cantores e com o0s ouvintes. Este aproximar-se, esta troca
concretizada atraves da melodia e do ritmo, veiculam textos que sempre
dizem algo, que contam histéria e deixam recados.

A flauta doce surge també&m como elemento incentivador & prética da
musica em conjunto, contribuindo para a formagao musical dos alunos
através da educacido do ouvido e aprendizagem da leitura, aliados &
satisfagdo proporcionada pela facilidade de execugao.

Com o passar do tempo fomos acrescentando disciplinas conforme
as necessidades e possibilidades, bem como de acordo com as exigéncias
para a realizagao daquilo a que nos proptinhamos. Passamos a ministrar
aulas de violino, viola, violoncelo, contrabaixo, violdo, flauta transversa,
clarinete, saxofone, trompete, trombone e teoria musical.

Numa sequiéncia de estudos e discussdes em reunides com o corpo
docente chegamos a elaboragéo de um curriculo minimo.

Como consequéncia do trabalho desenvolvido durante os nove anos
de existéncia do Projeto Preludio, chegamos hoje a formag&o de diversos
grupos que circulam na comunidade apresentando-se em concertos,
igrejas, pragas, feiras, museus, escolas, galerias de arte, circos, etc.

Voltandonovamente nossareflexao parao ensinode musicano Brasil,
queremos propugnar o direito de todos os brasileiros a uma Educagao
Musical completa através da qual possamos chegar & compreenséo, ao
conhecimento e familiaridade da linguagem musical de tal sorte que,
atuando conscientemente, participemos da construgéo da nossaidentida-
de cultural musical.

Dentro de uma proposta de conquista da cidadania e identidade
cultural musical - o Preludio desenvolve o programa intitulado: Masica
brasileira para criangas e jovens - com o objetivo de resgatar a criagao
musical contemporanea. Ja realizamos:

- Encontro Estadual de Coros Infanto-Juvenis;

- Encontro Estadual de Orquestras Jovens;

- Gravagéao pelo Coral Infanto-Juvenil Preltdio dafita-cassete Brinca-
deiras 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




