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Resumo. Este artigo busca uma reflexdo sobre as praticas musicais escolares nas Gltimas décadas.
As modificacdes nas formas de comunicacao e socializagao provocadas pelos meios de comunicagao
tém afetado as manifestagdes musicais, transformando o comportamento dos individuos com relagdo
amusica. Nesse caso, a escola tem sido “palco” de “praticas contemplativas” e vazias de criatividade.
A idéia de “espetaculo” tdo incorporada pela sociedade parece ter sido faciimente assimilada e
praticada no espaco escolar, interferindo diretamente em sua cultura. Nesse aspecto, Pérez Gémez
aponta a televisdo como “transformadora de héabitos perceptivos” e Certeau demonstra que a
“sociedade do espetaculo” se caracteriza pelo estado de passividade dos individuos. Em seus
estudos sobre a industria cultural, Adorno identifica fatores como “manipulagdo do gosto” e
“emudecimento dos homens” como caracteristicas da sociedade atual. Diante disso, a escola deve
ampliar as experiéncias musicais dos alunos e propiciar praticas que favorecam a expresséo
musical.

Palavras-chave: educagdo musical, curriculo, cultura escolar

Abstract. This article reflects on the musical practices at school in the last decades. The modifications
in the communication forms and socialization provoked by the mass media have affected the musical
manifestations, transforming the behavior of the individuals with relation to music. In this case, the
school has been “the stage” of “contemplative practices”, empty of creativity. The idea of “spectacle”
so incorporated by the society seems to have easily been assimilated and practiced in the school
space, intervening directly in the school culture. In this aspect, Pérez Gomez points the television as
a “transforming agent of the perceptive habits” and Certeau demonstrates that the “society of the
spectacle” is characterized by the individuals’ state of passivity. In his studies about cultural industry,
Adorno identifies factors, such as “manipulation of taste” and “men’s silence”, as characteristics of
the current society. Ahead of this, the school must broaden the musical experiences of the pupils and
provide practices that enhance the musical expression.
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Introducéo

Na década de 1930, o Canto Orfednico figurou Nesse sentido, Loureiro (2003, p. 67) afrma que
entre as disciplinas obrigatérias do curso primario,
constituindo um ensino musical impregnado de mo-
tivos politicos. Trés décadas depois, novas praticas

[...] a arte deixa entdo de lado o seu rigor técnico e
cientifico para se tornar veiculo de expressdo humana.
A musica, seguindo esse caminho, cede lugar aos

musicais comegam a surgir. Como rompimento com sentimentos, buscando liberdade. Esse era o propésito
o0 “velho”, o movimento arte-educagao incorpora pro- no qual a arte-educago se baseava para instituir uma
postas da Escola Nova — que trariam consequéncias nova metodologia para o ensino da musica.

para o ensino musical.
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Nesse contexto, a Lei n° 4.024/61 insere a
Educacéo Musical como “pratica educativa’ que con-
sistia de duas partes: uma, de estudo sistematico
sobre musica, e outra, de pratica de Canto Orfednico
(Brasil, 1961, p. 18). Na andlise de Fuks (apud Lou-
reiro, 2003, p. 67), misturam-se nesse periodo vari-
as tendéncias e estilos — como musica erudita, mu-
sica popular, a educagdo musical orfednica e a ten-
déncia pro-criatividade.

Esse “complexo sonoro” acaba gerando um
processo que conduziria, em 1971, a integracéo da
educagdo musical com as artes plasticas e as artes
cénicas. A Lein°5.692/71 institui a obrigatoriedade
da Educacdo Artistica, modificando mais uma vez
0s rumos das praticas musicais escolares. Com a
diluicéo dos conteudos das linguagens artisticas —
provocada por essa proposta —, as atividades musi-
cais na Educagéo Artistica séo escassas. Isso con-
duz arealizacao de outras praticas escolares envol-
vendo mdsica, que vao desde projetos interdisci-
plinares até festivais de musica.

Desde entdo, o que se observa no cenario
musical escolar é a transformacéo das formas de
expressao, influenciadas, mais do que qualquer ou-
tro periodo, pelos meios de comunicagao de massa.
Por um lado, os alunos demonstram interesse em
reproduzir o que é visto na midia,* mesmo porque
ficam, na maioria das vezes, restritos as experiénci-
as apresentadas por ela. Por outro lado, os profes-
sores, ndo possuindo dominio da linguagem musi-
cal, optam, por conveniéncia, pela utiliza¢éo de re-
cursos tecnoldgicos, servindo-se do repertorio que €
imposto pelos meios de comunicacao.

Diante disso, surgem alg
bre as quais gostariamos de re
tem recebido ou interagido com
comunica¢ao? Como os alunos
expressam musicalmente diant:
tas apresentadas pelo radio e p

mas questdes, so-
tir. Como a escola
s novas formas de
os professores se
das formas propos-
la televisdo?

Reconhecendo a amplitu
das quest@es, nos restringiremo
contribua para uma melhor com
musical escolar na atualidade.
remos de uma analise do proc
musica na “sociedade do espe
mos aos efeitosjpercebidos na
musicais realizgdas no espaco

e e acomplexidade
auma reflexao que
reensao da pratica
endo assim, parti-
Sso que envolve a
aculo”, até chegar-
iversas atividades
scolar.
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A “légica infernal do espetaculo”

Ao discorrer sobre cultura, Santos (1986, p.
8) afirma que

cada realidade cultural tem sua légica interna, a qual
devemos procurar conhecer, para que facam sentido
as suas praticas, costumes, concepgles e as
transformag@es pelas quais estas passam. E preciso
relacionar a variedade de procedimentos culturais com
os contextos em que sd@o produzidos.

Nessa perspectiva, torna-se fundamental con-
siderar alguns fatores para compreender a “légica
interna” da cultura atual — como 0s avancos
tecnologicos e as formas de comunicagdo proprias
da sociedade capitalista.

Os efeitos da televisdo, do radio e do compu-
tador, bem como a acelerada “rotatividade” das mu-
sicas apresentadas pela midia, ttm modificado as
formas de comunicacéo e de socializacao, levando
a uma transformacgéo no que se refere aos gostos,
as tendéncias e praticas musicais. E se, no capita-
lismo, tudo se transforma em mercadoria e a merca-
doria é vendida e comprada, a mudsica soma-se a
“grande enxurrada de produtos que incluem também
tranquilizantes e televisores, detergente em po e sopa
instantanea” (Stewart, 1987, p. 36). Como mercado-
ria, a musica é anunciada, promovida e vendida. O
show se realiza em fungéo de promové-la, e assim
tudo parece se transformar em espetéaculo.

A logica que acompanha a realidade cultural
do nosso tempo é analisada por Pérez Gomez (2001),
gue aponta a televisédo como transformadora de ha-
bitos perceptivos, na medida em que oferece uma
hiperestimulagéo sensorial, que gera insatisfagéo e
necessidade constante de mudanga. Segundo o
autor,

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

Um ponto importante levantado por Pérez
Gomez, e que afeta diretamente as experiéncias
musicais individuais e coletivas, é o da hiperesti-
mulagdo. Os estimulos sonoros concomitantes as
imagens em movimento e as performances de can-
tores e dancarinos confundem freqliientemente os
sentidos do ouvinte, que parece ndo perceber nesse
complexo sonoro nenhum dos elementos musicais.

* O termo “midia” rlere—se ao conjuntd| dos meios de comunicagdo. No caso especifico da nossa andlise, damos énfase ao radio e

a televiséo.

76




revista da

numero 13

abem

Assim, a hiperestimulagdo resulta em um paradoxo,
pois 0 excesso de estimulos acaba por conduzir &
passividade e quase a uma paralisagao das expres-
sbes. O acentuado “estimulo emotivo” resulta em
uma suplementagao da emocéo sobre a reflexao, afe-
tando as formas de percepgéo e expressao musicais.

Ao fazer uma analise do “esmagador poder
de socializagdo” dos meios de comunicagdo de
massa, Pérez Gomez (2001) identifica dois efeitos
antagobnicos, mas convergentes: a superinformagéo
e adesinformagéo. Para ele,

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

Dessa “informagéo circulante”, a muasica tam-
bém participa — e “circulante” € um termo bem ade-
quado para expressar a rotatividade das cangfes
consideradas “de sucesso” e que se repetem nas
radios e nos programas musicais televisivos. Essas
cancoes seduzem e, como afirma Pérez Gémez, séo
apresentadas como “atrativo” para uma sociedade que,
mesmo nao compreendendo os elementos que com-

pdem a cancéo, consome o que lhe é apresentado.

Assim como os produtos sao industrializados
e vendidos no mercado, ha também uma indlstria
gue promove a musica, impondo gostos e tendénci-
as e movimentando o mercado artistico. A industria
cultural comercializa a masica, bem como outras
producdes artisticas, caracterizando-se pela “produ-
¢do em série de mercadorias, com énfase na repeti-
¢do, natécnica e no consumo” (Freire, 1999, p. 12).

Desse modo, pensamentos, comportamentos
e gostos também sdo produzidos em série, tornan-
do os individuos cada vez menos diferenciados. A
convergéncia, ou a homogeneidade imposta e acei-
ta, acaba por aniquilar a individualidade de tantos,
que, sem compreender a realidade, nao tém condi-
¢Oes de atuar sobre ela. Além disso, estes trés ele-
mentos — repeticdo, técnica e consumo — estéo tao
interligados que seria dificil torna-los independentes
guando se trata de industria cultural, pois a repeti-
¢do so é possivel gragas a técnica avangada para
tal; e o consumo acontece na medida em que 0s
produtos tecnologicamente desenvolvidos séo ofere-
cidos para a sociedade que esta disposta e motiva-
da a consumir.

setembro de 2005

Ao analisar a industria cultural, Adorno (1980a,
p. 174) afirma que a produgao padronizada dos bens
de consumo, além de oferecer os mesmos produtos
atodo cidadéo, “conduz a manipulacgéo do gosto [...],
a qual forcosamente aumenta na proporgao em que
se agiganta o processo de liquidacao do individuo”.
O autor defende a idéia de que a musica s6 sobrevi-
ve com a protecdo da industria cultural, e que a mu-
sica € “nivelada ao tipo de producéo de mercadorias
que se justifica com a vontade dos consumidores,
vontade naturalmente j& manipulada e reproduzida,
gque converge com a tendéncia da administracao”
(Adorno, 1980b, p. 268).

E not6ria a uniformidade dos gostos musicais,
que nos faz questionar a aparente uniformidade de
expressao dos individuos. Se a vontade, segundo
Adorno, é naturalmente manipulada, tanto as esco-
Ihas quanto o comportamento passam a ser previsi-
veis. Nesse contexto, a liberdade individual é ques-
tionavel, pois o que se espera é sempre uma atitude
coletiva ou mesmo padronizada.

A critica de Certeau (1995) aos meios de co-
municacao de massa faz-se importante nesse pon-
to, pois o0 autor aponta a linguagem como algo que
tem sido modificado na “sociedade do espetaculo™:

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

Nesse caso, a superabundancia e a satura-
¢ao das mensagens parecem produzir um resultado
inversamente proporcional no individuo, explicitado
na “impossibilidade de encontrar uma expressao pro-
pria” ou na “auséncia de palavra”. Observa-se, en-
tdo, uma distancia significativa entre o que se ouve e
0 que é dito ou expressado. Ao descrevermos uma
situagao especificamente escolar, ndo é raro presen-
ciar um “aparelho de som” que fala por todos e uma
imagem que diz por si s, enquanto a expressao
individual € omitida ou subestimada. E a escola se
torna palco do que se vé e se experimenta fora dela.
Assim, as vozes dos estudantes se emudecem em
detrimento de uma voz que soa por todos, e a ex-
presséo corporal, por sua vez, expressa movimen-
tos de outro.

Ao discorrer sobre as préticas culturais,
Certeau (1995, p. 141) afirma que, para que tais pra-
ticas verdadeiramente se constituam em cultura, é
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necessario que tenham significado. Portanto, pode-
se concluir que para determinados individuos iraum
concerto e ouvir determinada obra orquestral pode
ser uma experiéncia altamente significativa, enquanto
gue, para outros, tal experiéncia € vazia de significa-
do. O sucesso de um musico ou de um “astro pop”
se explica, entre outros fatores, pelo fato de que tan-
to as musicas que interpreta quanto sua performance
tém significado para um determinado grupo.

Nesse aspecto, a afirmagéo de Schmidt (1995)
torna-se oportuna, pois, segundo a autora, a escuta
de uma musica ndo se da no vazio, mas na interacéo
com o meio social. E essa interagdo acontece de
forma pessoal, proporcionando a cada um dos indivi-
duos experiéncias que servirdo de referéncias para
novas experiéncias. Segundo a autora,

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

N&o é nosso propésito, aqui, discutirmos as
gualidades das musicas ouvidas, muito menos a per-
formance dos artistas; no entanto, torna-se impor-
tante reconhecer que nessa realidade é o individuo
que estabelece direta ou indiretamente os valores a
todos os aspectos que envolvem tanto a musica quan-
to os artistas.

Em sua analise sobre os valores nas diversas
culturas, Salvador (1971, p. 29) acredita que, atra-
vés de um sistema organizado de valores e de signi-
ficacOes, os individuos “revelam sua visdo de mundo e
sua concepgao de vida. Os individuos e as comunida-
des encarnam-se nas obras que constituem sua cul-
tura.” Diante disso, conclui-se que as manifestacdes
culturais revelam muito mais do que o que esta mate-
rializado ou expresso nas obras — o que faz com que
ampliemos nosso campo de analise. E é nessa pers-
pectiva que refletiremos sobre as praticas musicais
escolares, diante da “lo6gica infernal do espetaculo”.

O espetaculo chega a escola

Partindo do pressuposto de que a escola é
um lugar de produgédo, manifestacéo e reproducao

abem

cultural, ao interpretar as expressdes musicais es-
colares, devemos atentar para o fato de que tais ex-
pressdes refletem as diversas praticas sociais — 0
gue nos faz chamar atengdo mais uma vez para o
papel reprodutivo exercido pela escola.?

Nessa perspectiva, Williams (1992, p. 184)
adverte para o fato de que

[...] devemos falar do processo educacional geral como
forma precisa de reproducéo cultural, a qual pode estar
vinculada a reprodugéo mais abrangente das relagdes
sociais em vigor, a qual é garantida pelo direito de

propriedade e por outras relagdes econémicas [...] e
formas religiosas e familiares existentes e
autoperpetuadoras.

E como se ja ndo bastasse o aspecto
reprodutivo, a escola tem omitido sua fungao, dei-
xando de oferecer “modelos de interpretacéo e ana-
lise critica para as novas geracdes”. Esse € o pen-
samento de Ferres (1996, p. 10), que aponta a tele-
viséo como “[...] o instrumento privilegiado de pene-
tracéo cultural, de socializagao, de formagao de cons-
ciéncias, de transmissao de ideologias e valores, de
colonizagdo”. Dessa forma, o autor reconhece que a
instituicao escolar esté assistindo ao “processo de
penetragado da cultura audiovisual, sem oferecer se-
guer modelos de interpretacéo e andlise critica para
as novas geracgOes” (Ferres, 1996, p. 10). No caso
especifico das préaticas musicais, a escola incorpo-
ra os efeitos do espetaculo, assimila as novas for-
mas de expressao, mas nao proporciona aos alunos
uma educacao musical condizente com o papel
educativo que lhe cabe.

Nesse aspecto, Tourinho (1993, p. 113) afir-
ma que a escola “admite a contemplacéo e, no ma-
ximo, a execug¢do ou audigao passiva”; isso faz com
gue se produzam “medrosos culturais’ para os quais,
a arte € um mito”. Parece redundante, mas nova-
mente a escola é chamada a cumprir uma de suas
funcdes: preparar os estudantes para que sejam
capazes de ouvir ativamente.

O siléncio, componente sinalizador da passi-
vidade, passa a compor a cultura escolar de forma
inofensiva, pois afinal o som é ouvido, principalmen-
te 0 som que se esta acostumado a ouvir; mas o
gue ndo se tem consciéncia é do significado e do
efeito desse processo contraditrio — entre 0 som que
se escuta e o siléncio que se “produz” nos préprios
intérpretes. E assim a escola integra o processo de
“silenciamento” do qual a sociedade € participante.

2 Nesse sentido, os estudos de Julia (2001) sobre cultura escolar sdo pertinentes. O autor define cultura escolar como “um conjunto
de normas que definem conhecimentos a ensinar e condutas a inculcar, e um conjunto de praticas que permitem a transmisséo
desses conhecimentos e a incorporacé@o desses comportamentos: normas e praticas coordenadas a finalidades que podem variar
segundo as épocas (finalidades religiosas, sociopoliticas ou simplesmente de socializa¢&o)” (Julia, 2001, p. 10, grifo do autor).
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Tal “silenciamento” priva o individuo de suas
proprias experiéncias — considerando que o que ele
vive consiste na experiéncia do outro, no gesto do
outro. Assim, 0s sons e as imagens se confundem
em um processo de realidade e imaginagao que ndo
deixam sequer margem para o didlogo. Nesse pon-
to, a interferéncia da escola é impar, principalmente
por sua fun¢do educativa, pois ela deve promover,
através dos diversos recursos que dispde, o dialogo
necessario ao processo de compreensao e de trans-
formag&o da propria cultura.

Segundo Pérez Gomez, a interagdo com a
cultura é produtiva quando o estudante estabelece
um didlogo criador com ela, “aceitando, questionan-
do, recusando e assumindo” (Pérez Gomez, 2001,
p. 298). Diante de tais condicdes, as atividades mu-
sicais escolares precisam se realizar de forma a pro-
porcionar aos estudantes condi¢des de dialogo e
guestionamento; caso contrario, ndo passarédo de
reprodugdes® e, consequentemente, de mondélogos
gque emudecem cada vez mais as vozes que preci-
sam ser ouvidas.

Outro ponto importante é destacado por
Certeau (1995), ao identificar uma problematica que,
certamente, ndo é privilégio da escola: o tédio. O
autor justifica o tédio escolar, relacionando-o com o
tédio dos adultos no trabalho profissional, o qual seria
prolongado com a passividade das atividades de lazer.
Nao é dificil aqui estabelecer ligacéo entre atividades
de lazer e atividades musicais escolares, haja vista a
énfase dada hoje a musica de entretenimento.

Sabe-se que a musica de entretenimento —
ou “musica de lazer”, como denomina Certeau —,
constitui a cultura de consumo, que

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

Pensar que a escola contribui para 0 movi-
mento de multiplicacdo dos passivos é um tanto
contraditério — considerando que sua funcéo € pro-
mover um individuo atuante, portanto, ativo. Entre-
tanto, a realidade que muitas vezes se vé nas prati-
cas musicais escolares confirma o papel de ouvin-
tes e espectadores com pouca capacidade critica
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sobre o que ouvem e véem. Em alguns casos, mes-
mo na posi¢do de intérpretes, os alunos reprodu-
zem o gesto de seus idolos, realizando-se com o
simples fato de “fazerigual”.

Essa tendéncia & padronizagdo, a imposicao
de um “modelo” — como se fosse possivel modelar
todos os individuos — parece pertencer mesmo a
sociedade atual, tendo na escola seu reforco. A cul-
tura escolar, através de suas atividades musicais,
caracteriza-se néo so6 pelo “fazer igual”’, mas pelo
“ouvir igual”, “reagir igual” e “gostar igual’. Nesse
aspecto, a critica de Caldas (1986, p. 30) torna-se
relevante:

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

A compreensao de uma cultura estandardizada
passa por uma unificacdo de habitos e comporta-
mentos que fatalmente conduz a perda de individua-
lidade colocada pelo autor. Ao valorizar o bem-estar,
essa cultura néo reflete os valores que poderiam re-
presentar as expressdes genuinas de cada indivi-
duo, nem desenvolvem nele o espirito inventivo, criti-
co e apreciativo. Na ilusdo de que todos séo iguais,
ou com o proposito de unifica-los, as musicas sédo
apresentadas pela midia e “apreciadas” pelo ouvinte
que, sem compreender os elementos que a consti-
tuem, apreendem os “modelos musicais” impregnan-
do em si valores culturais diversos.*

Ao conceber a arte como “momento privilegi-
ado de fermentacéo de posturas divergentes”, No-
gueira (1994, p. 84) acredita que a falta de interesse
do “sistema” em favorecer a musica na escola pare-
ce convergir no interesse da industria cultural, “que
necessita dessa massa de ddceis consumidores”.
Nesse contexto, os efeitos da industria fonografica
sdo evidentes, pois a cada verao uma nova “onda”’
aparece (com forga!), vendendo milhdes de discos.
Na andlise da autora, o crescimento da industria
fonogréfica brasileira e a utilizagdo do marketing
cultural marcam a faixa etéaria dos 20 aos 25 anos,
afirmando que “[...] se 0 nosso foco se voltar para os
adolescentes e criancas, teremos um quadro ainda
maior de submisséo aos preceitos do mercado” (No-
gueira, 2001, p. 188).

3 Nesse aspecto, Gimeno Sacristan (1991, p. 73) acredita que “as situagdes escolares ndo se limitam a reproduzir cultura para os
alunos e cultura profissional para os professores, pois também contribuem para a recriagdo destas culturas”. Para o autor, toda

mudancga educativa deve ser, antes, uma mudanca cultural.

4 Entendem-se estandardizagéo, padronizagdo e homogeneizagdo como uma tendéncia de comportamentos e gostos, ndo como
fator de igualdade dos grupos sociais. Nesse sentido, ver Bourdieu (2000, p. 41-42).
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Mas como a escola se posiciona diante de tal
realidade? Em parte, se sente amarrada pelo lago
de gostos musicais que envolvem alunos e profes-
sores, “vitimas” da cultura de consumo; em parte,
deve assumir sua funcéo de desenvolver o senso cri-
tico e promover as experiéncias necessarias a edu-
cacgao musical dos alunos. Ao discutir o ensino da
musica nas escolas, Zagonel (1998, p. 76) constata
uma realidade ambigua:

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

Relatando uma de suas aulas sobre “géneros
musicais”, Schafer (1991) conversa com seus alu-
nos sobre suas preferéncias musicais. Ao perceber
gue a maioria admitia gostar de mais de um género
musical, Schafer (1991, p. 21) adverte os alunos que
“a apreciagdo artistica € um processo acumulativo;
vocé descobre novos pontos de interesse, porém isso
ndo quer dizer que precise negar o que gostava an-
tes”. Ao se dirigir aos alunos, encoraja-os a buscar
sua individualidade, e ndo se moldar pelos outros.
Nesse sentido, afirma que “ouvir musica é uma ex-
periéncia profundamente pessoal, e hoje, com a so-
ciedade caminhando para o convencional e unifor-
me, é realmente corajoso descobrir que vocé é um
individuo com uma mente e gostos individuais em
arte” (Schafer, 1991, p. 24).

A experiéncia e as palavras de Schafer nos
fazem refletir sobre o papel do professor, no sentido
de ele ter consciéncia de sua propria realidade e
conscientizar os alunos das possibilidades que exis-
tem e que nao estao postas pelo meio social. Reco-
nhecemos que promover uma transformacéo de “ha-
bitos musicais” € um trabalho arduo, mas é urgente
gue todos os professores — ndo apenas os de musi-
ca ou de Educacéo Artistica —, estejam preparados
para essa tarefa.

E dificil se ter a real dimens&o do poder dos
meios de comunicagdo, mas € imprescindivel consi-
derar tal poder, para que se possa vencer ou enfra-
guecer o “dragdo”, que continuara “soltando fogo” e
deixando suas marcas. Adorno (1980a, p. 166) acre-
dita que é necessario considerar a dimensédo das
influéncias dos meios de comunicagao, e diante dis-
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so chama atencgéo especificamente para os efeitos
da musica de entretenimento:

[...] para quem a musica de entretenimento serve ainda
como entretenimento? Ao invés de entreter, parece que
tal musica contribui ainda mais para o emudecimento
dos homens, para a morte da linguagem como
expressdo, para a incapacidade de comunicagdo. A
musica de entretenimento preenche os vazios do
siléncio que se instalam entre as pessoas deformadas
pelo medo, pelo cansaco e pela docilidade de escravos
sem exigéncias. Assume ela em toda parte, e sem que
se perceba, o tragico papel que lhe competia ao tempo
e na situagéo especifica do cinema mudo. A musica de
entretenimento serve ainda — e apenas — como fundo.

Adorno parece reafirmar alguns pontos ja tra-
tados. O “emudecimento” — representado na passivi-
dade — e o estado de paralisia do ouvinte sdo, de
uma forma ou de outra, vividos e refor¢cados pela es-
cola. Asituacéo do “cinema mudo”, relembrada pelo
autor, ilustra muito bem o papel atribuido a masica
nos dias de hoje. Se projetarmos na mente as ce-
nas de um cinema mudo, facilmente faremos a ima-
gem dos atores, com movimentos silenciosos, por
sua vez preenchidos ou acompanhados por uma
musica, que “sustenta” e inspira a cena, mas nao
fala “pelos” e nem “com” os autores. Nao ha, portan-
to, interagdo entre musica e individuo.

Como no cinema mudo, a expressdo musi-
cal, vista muitas vezes na escola, é “coreografada”,
ndo proporcionando uma interagéo do aluno com a
musica. Em nome de uma boa imagem, ou de um
bom espetéaculo, sacrifica-se a expressao individual
e a criatividade.® Simula-se uma atividade que pode-
riamos chamar de “pouco ativa”, na qual o aluno “par-
ticipa ndo participando” e “expressa ndo expressan-
do”. Adorno (1980a, p. 185) denomina esse tipo de
atividade de “pseudo-atividade™

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

Parece que diante da “auséncia de sentidos”
resta, muitas vezes, imitar e fazer mimicas. Nesse
ponto, pode-se afirmar que os meios de comunica-
¢ao afetam diretamente a percepcao dos individuos.
E possivel que esses, ao projetarem suas vozes e
expressdes na pessoa dos artistas e nas cangdes

® Conforme depoimentos de alunos, integrantes de coros escolares na década de 1970, a preocupacdo com a formagéo de
repertorio e com as apresentagdes do coral suplantavam qualgquer conhecimento tedrico ou pratico musical. Nao havia nos ensaios
qualquer direcionamento no sentido de vivenciar a musica, ou no sentido de proporcionar aos alunos algum conhecimento musical.
Esses dados foram obtidos através de uma pesquisa sobre as praticas musicais em uma escola publica, na cidade de Campo

Grande.
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que eles divulgam, criam um mundo imaginério que
os afastam, por vezes, da realidade. Através dos di-
versos programas musicais — televisivos e
radiofénicos — a musica é posta como algo distante
e imaginério, fazendo com que telespectadores e
ouvintes contemplem igualmente sem compreender
ou assimilar os elementos que a constituem.

Os estudantes, muitas vezes motivados pe-
los referenciais musicais que possuem, séo levados
a “representar” uma situagao que, antes no imagina-
rio, se torna real — resultando em uma experiéncia
musical vazia ou em um simples espetaculo. Anali-
sando esse processo, Debord (1997) acredita que o
espetaculo é o contrario do didlogo e escapa a ativi-
dade do homem. Para o autor, a alienagéo do es-
pectador assim se expressa:

[...] quanto mais ele contempla, menos vive; quanto mais
aceita reconhecer-se nas imagens dominantes da
necessidade, menos compreende sua propria existéncia
e seu proprio desejo. Em relacdo ao homem que age, a
exterioridade do espetaculo aparece no fato de seus
préprios gestos ja ndo serem seus, mas de um outro
que os representa por ele. (Debord, 1997, p. 24).

Portanto, a escola esta diante de uma situa-
¢do complexa, que exige com urgéncia uma agéo
abrangente e permanente: acdo que nao se restrin-
ge asimples discordancia da realidade, mas uma acéo
continua de reflexdo e anélise da realidade musical do
pais, para que professores e alunos possam integrar
uma gradual transformacéo das préaticas musicais. E
necessaria uma analise atenta ao que se produz mu-
sicalmente no contexto dos nossos dias para que a
escola dé sentido as suas praticas musicais.
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