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Musica popular em um
Conservatorio de Musica’

Margarete Arroyo

Resumo: O presente texto concentra-se na exposi¢éo de dados e reflexdes finais de
uma pesquisa, especificamente no tocante a presenca da Musica Popular em um
Conservatorio de Musica. Esse recorte explicita a complexidade desse cenario, as varias
vias de sociabilidade que passam por ele e as varias representagdes sobre musica
compartilhadas e disputadas ali. Nesse sentido, sdo focalizados o papel da musica
popularcomo indicativo de mudangas sécio-educacionais na instituicao, as contradigoes
advindas tanto da centralidade da notagdo musical como competéncia valorizada nessa
escola quanto da hegemonia de praticas musicais vinculadas a cultura musical erudita
européia e representagdes das musicas popular e erudita sustentando as praticas
musicais e pedagdgico-musicais no Conservatorio. As consideragoes finais abordam a
necessaria ampliagao conceitual e pratica da educagao musical escolar e académica e
a necessaria transformacéao do olhar por parte dos educadores musicais sobre seus
espacos de atuagao profissional.

“Longe de ser uma atividade unificante concernente a todos os meios e a todas as
classes, a musica é o lugar por exceléncia da diferenciacéao pelo desconhecimento
mutuo; os gostos e os estilos freqientemente ignoram-se, julgam-se e copiam-se (...)"
(Bozon, p.251)2.

(16/12/1998 - TV Paranaiba - Rede
Bandeirantes, Uberlandia, MG) O tema da
reportagem é a ‘fila’ e o primeiro dia de matricula
no Conservatério, reportagem que foi ao ar em
imagem direta as 8h30 da manha. A primeira cena
mostra longa fila, de mulheres na sua maioria,
abrigadas sob guarda-chuvas em uma rara manha
cinzenta de garoa. Ap6s comentarios da repérter
sobre as filas constantes na vida nacional, alguns
depoimentos sao colhidos:

- (mulher loura, nos seus vinte e poucos
anos): Vim pegar a senha. Estou aqui desde as
6h30 da manha;

- (mulher negra, cerca de 35 anos): T6
querendo vaga pro meu menino no Conservatorio;

- (rapaz, vinte e poucos anos, fardado com
uniforme da policia militar): Vale a pena ficar na
fila, se eu conseguir a senha. Quero aprender
violao;

- (menino magro e alto, cerca de 13 anos):
Cheguei as cinco da manha. (Com ar de vitorioso,
disse): Consegui a senha. Vou fazer musicalizagao,
mas tenho que voltar mais uma vez pra fazer a
matricula®. (Apesar do ar de vitéria que o0 menino
mostrava, ao referir-se a musicalizagao, seu tom

1 Uma primeira versao deste texto foi submetida e aprovada para o GT- Musicas Populares e Educacion en América Latina y el Caribe
do Il Congreso LatinoAmericano de la Asociacion International de Estudios de Musica Popular (IASPM), Bogota, Colémbia, 23 a 27 de

agosto de 2000.
2 Michel Bozon é socidlogo francés.

3 Reportagem veiculada no programa “Tudo na TV”, televis@o Paranaiba, Uberlandia.

59



ndmero 6

revista da

setembro de 2001

foi de incerteza, talvez sobre o que musicalizacao
significava. Mais tarde, na reportagem, a diretora
explicou que nao havia vaga para instrumentos.
Disse que os candidatos poderiam matricular-se
para a parte tedrica, a musicalizagao, e ficar na fila
de espera por uma vaga no instrumento)*.

Os Conservatoérios de Musica sao alvo de
uma série de preconceitos, frutos de represen-
tagdes que foram construidas ao longo do século
XX. Sao, em geral, tomados por estaticos, ultrapas-
sados, mas um olhar instrumentalizado sociologica-
mente e antropologicamente permite desvelar uma
dindmica que vem se contrapor a essas represen-
tacdes.

A cena descrita acima traz informagdes sobre
um Conservatério Estadual de Musica, localizado
na cidade de Uberlandia, Minas Gerais. Esse
“mundo musical”®, marcado pelas diferencia¢des
citadas por Bozon na epigrafe, é publico e atendeu
no ano de 2000 cerca de quatro mil alunos, alguns
deles, possivelmente, presentes naquela fila de
1998. Essas filas, que chegam a varar a noite, sao
rotina a cada ano, quando pessoas de idades e
classes sociais diversas procuram a escola cheias
de um imaginario variado sobre fazer e aprender
musica. Suas expectativas sobre o que encontrarao
no Conservatério sao diversas, o que ja indica a
complexidade de uma instituicdo como essa.

Este artigo propde apresentar parte de uma
pesquisa empreendida entre 1995 e 1999 em dois
contextos de ensino e aprendizagem de musica
situados na cidade de Uberlandia, MG.: um ritual
afro-catélico — Congado - e uma escola de musica
— Conservatério Estadual (Arroyo, 1999)8. O
presente texto concentra-se na exposi¢éo de dados
e reflexdes finais relativos ao Conservatério,
especificamente no tocante a presenc¢a da Musica
Popular nessa escola. Esse recorte explicitara a
complexidade desse cenario, as varias vias de
sociabilidade que passam por ele e as varias
representacdes sobre musica compartilhadas e
disputadas ali. Nesse sentido, sdo focalizados o
papel da musica popular como indicativo de
mudangas sécio-educacionais na instituicao, as
contradigdes advindas tanto da centralidade da
notagdo musical como competéncia valorizada
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nessa escola quanto da hegemonia de praticas
musicais vinculadas a cultura musical erudita
européia, e representacdes das musicas popular e
erudita sustentando as praticas musicais no
Conservatorio.

Apesar das particularidades, essa escola de
musica enfrenta os mesmos desafios com que
outras instituicdbes escolares e académicas
nacionais e estrangeiras tém se deparado no
contexto dos fazeres musicais na sociedade
contemporanea. Por exemplo, Bruno Nettl (1995)
relata sobre departamentos de musica em
universidades americanas e Elizabeth Travassos
(1999) sobre os cursos de musica na UNI-RIO.
Focalizar o Conservatério em questao significa
desvelar a complexidade e os embates que essas
instituicdes enfrentam — no caso de Minas Gerais,
sdo doze escolas estaduais de musica que atendem
milhares de estudantes’.

As reflexdes finais centram-se na necessaria
ampliagéo conceitual e pratica da educa¢do musical
escolar e académica e na necessaria transformagao
do olhar por parte dos educadores musicais sobre
seus espacgos de atuagao profissional.

Com o intuito de evitar confusdes de sentido,
seguem algumas observagoes sobre os termos
‘musica popular’ e ‘musica erudita’.

Os termos ‘musica popular’ e ‘musica erudita’
sao alvo de polémica. Essas “classificagbes de
niveis de cultura elaborada por intelectuais”
(Travassos, 1999, p.123) — acrescenta-se, as duas
citadas, o termo mdusica folcldrica —, acabaram
resultando em discursos de valor que demarcam
praticas musicais. Esses discursos afloraram no
Conservatério focalizado neste estudo, onde um
olhar instrumentalizado péde desvelar as
interacbes e conflitos entre as falas sobre musica
e as agdes musicais.

A titulo de contextualizacao, vale observar
que o termo musica popular, segundo Elizabeth
Travassos (1999), “remete, habitualmente, a uma
lista de produtos e seus respectivos produtores”
(p-128). No Conservatério, musica popular significa
tudo o que nao é erudito.

4 As palavras em italico referem-se a termos e expressoes utilizados pelos atores no contexto do Conservatério.

5 Ver Ruth Finnegan (1989).

6 Pesquisa realizada no Programa de Doutorado do Curso de Pés-Graduagao em Musica da UFRGS, sob a orientagao da professora
Dra. Maria Elizabeth Lucas. Agradego a oportunidade concedida pelos congadeiros e pela diregdo, professores e estudantes do
Conservatério na realizagéo deste estudo. A pesquisa contou com o apoio da CAPES.

7 Os outros Conservatérios Estaduais de MUsica estéo sediados nas cidades de Montes Claros, Sdo Jo&o del Rei, Uberaba, Diamantina,
Visconde do Rio Branco, Juiz de Fora, Pouso Alegre, Leopoldina: ltuiutaba, Araguari e Varginha (Gongalves, 1993, p.38).
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Breve descricao da pesquisa

Com o objetivo de situar o presente texto no
conjunto da investigagdo em que o Conservatorio
foi um dos contextos de incursdo, recorro a uma
breve descricao da pesquisa.

A delimitag&o nos dois cenarios citados esta
atrelada a necessidade metodoldgica advinda do
preceito antropolégico de viver o estranho e
estranhar o familiar. A principio, o estranho para
mim era o contexto do Congado, que presenciei
pela primeira vez em 1993, quando me mudei de
Séao Paulo para Uberlandia. Ja o Conservatdério era,
entdo, considerado familiar, pois desde crianga
convivi com instituicdes desse tipo: escolas de
musica de tradi¢gdo européia.

Buscando conhecer de modo mais denso a
relagdo entre musica e aprendizagem foi que
construi o objeto de pesquisa, cuja questéo central
foi o desvelamento das representag¢des sociais
sobre fazeres musicais em cenarios social e
culturalmente diferenciados de ensino e aprendiza-
gem de musica. Os objetivos foram desvelar essas
representagdes em cada contexto, reconstitui-las
(Magnani, 1986) e interpreta-las no &mbito de suas
praticas de ensino e aprendizagem musical e,
finalmente, refletir sobre a relagao entre educagéo
musical e cultura.

O método de pesquisa foi o etnografico.
Passei, em trabalho de campo, dez meses,
distribuidos ao longo de trés anos, fazendo uso de
diferentes técnicas de pesquisa — observagéo
participante, entrevistas abertas, diarios de campo,
gravagdes em cassete e video, fotos e analise de
documentos.

O referencial tedrico é antropoldgico-
interpretativo-reflexivo, sendo que trés conceitos estao
na base da captacao, andlise e interpretacao dos dados
coletados: o conceito sdécio-atropoldgico de
representagao social, o conceito de cultura e o de fazer
musical. Representagao social é entendida como uma
forma de saber conceitual e pratico construido e
compartilhado coletivamente e compreendido no senso
comum como uma forma naturalizada de significado
(Durkheim, 1994; Moscovici, 1988). Defini cultura de
acordo com Geertz, ou seja, como uma teia de
significados construidos nas interagdes sociais (Geertz,
1989) e o fazer musical como “uma agao social’, segundo
Blacking (1995, p. 223) “resultado da interagao
interpessoal com ao menos trés conjuntos de variaveis:
sons ordenados simbolicamente, instituicdes sociais e
uma sele¢é@o de capacidades cognitivas e sensorio-
motoras do corpo humano” (Blacking, 1992, p. 305).
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Este estudo caracteriza-se, assim, pelo
langamento de um olhar antropoldgico sobre
cenarios onde ensino e aprendizagem de musica
acontecem. Descrever antropologicamente esses
cenarios significa focalizar os processos interativos
de seus atores e as formas simbdlicas por eles
compartilhadas e disputadas. Nesse sentido,
pontua Juarez Dayrell,

Analisar a escola como espago sécio-cultural significa
compreendé-la na ética da cultura, sob um olhar mais
denso, que leva em conta a dimensao do dinamismo, do
fazer-se cotidiano, levado a efeito por (...) seres humanos
concretos, sujeitos sociais e histéricos, presentes na
histéria, atores na histdria. Falar da escola como espaco
sacio-cultural implica, assim, resgatar o papel dos sujeitos
na trama social que a constitui, enquanto instituicao
(Dayrell, 1996, p.137).

O Conservatoério de Musica

Uberlandia, localizada no sudoeste de Minas
Gerais, quase na regido central do Brasil, é o
contexto sociocultural de inser¢do do Conservatoério
de Musica, sendo este um espago de reprodugao
de representagdes que marcam a cidade.

A cidade, nos seus pouco mais de 100 anos
e cerca de 500.000 habitantes, é caracterizada por
um ‘ethos’ de modernidade (Alem, 1991), articulado
com seu papel politico, econémico e cultural de
capital regional. Agroprodutora e possuidora de um
parque industrial, Uberlandia atrai migrantes de
diversas partes do estado, de estados vizinhos, do
norte e nordeste do pais.

O olhar agugado etnomusicologicamente
desvela uma intensa atividade musical na cidade,
constituida por ‘mundos musicais’' variados:
musicos populares — de pagode, sertanejo, mpb,
jazz e rock — que se apresentam no bares, banda
municipal, orquestra da Universidade, corais,
escolas, grupos de cultura popular— Congado, Folia
de Reis, Carnaval e terreiros de Umbanda, entre
outros. Trata-se de uma evidéncia concreta do
papel da musica para além de “uma atividade
unificante”, como ressalta Bozon; esses ‘mundos
musicais’ competem, integram-se e copiam-se.

O Conservatério de Musica em foco foi
fundado em 1957 por particulares e encampado
pelo estado em 1978. E um dos ‘mundos musicais’
com grande visibilidade na cidade dada sua
insercao em diferentes espagos extra-escolares,
quando das apresentagdes musicais, e seu nimero
expressivo de alunos oriundos dos diversos bairros
e de varios contextos socioculturais.

Como mencionei anteriormente, a principio
o Conservatorio de Musica era um mundo familiar
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para mim, porém estava consciente de que o olhar
antropolégico colocava-me o desafio de estranhar
o familiar. Nesse exercicio fui percebendo aspectos
que o olhar habitual ndo nos permite perceber.
Tratou-se, de fato, de uma “operagao intelectual
transformadora” (Lucas, 1998, p.6) que exigiu uma
articulagao entre o observado e o vivido no campo
e um referencial teérico capaz de possibilitar o olhar
diferenciado para um mundo tomado de
representacdes largamente partilhadas referentes
a salas de aula, aulas de instrumento e teoria
musical, professores e alunos.

Dois pontos de estranhamento marcaram
minha interpretagao do Conservatério. O primeiro
foi a densidade desse cenario, que contrastava com
minha visdo rasa e linear de instituigbes desse tipo,
somada a representagao largamente difundida no
meio académico musical dos Conservatérios como
contextos estagnados. O segundo foi a presenca
insistente da idéia de mudancga nessa escola, idéia
manifestada através de agdes e de falas dos
diversos atores e reiterada em diferentes ocasioes.

Antes de focalizar a presenga das musicas
populares, articuladas principalmente a idéia de
mudanga, categoria émica (referente as falas e
acdes dos atores sociais) que guiou a interpretagéo
do cenario, procedo a uma breve descrigdo do
Conservatoério, seguida do modelo tedérico-
metodolégico que fundamentou o levantamento, a
analise e a interpretagéo do material etnografico.

O Conservatério de Uberlandia atende
milhares de estudantes dos 7 anos a terceira idade,
oriundos de diferentes classes sociais e grupos
étnicos, religiosos e profissionais. Evangélicos de
diferentes igrejas, militares, alunos e ex-alunos da
universidade publica local, alguns congadeiros,
criangas, jovens, adultos, incluindo uma porcen-
tagem expressiva de idosos, compdem essa
diversidade sociocultural que traz implicitas
" diferentes representagdes sociais sobre musica.
Assim, se, tradicionalmente, essa escola era
frequentada pelos filhos da elite da cidade, de
origem européia, nos ultimos anos seus estudantes
procedem de diferentes classes sociais, incluindo
uma significativa parcela de afro-brasileiros. O
numero de professores passa dos cem. A formagéo
desses € muito variada: formados no préprio
Conservatério, portando com nivel técnico,
formados em cursos de graduagdo em musica —
bacharelado e licenciatura, musicos populares que
nao passaram por processos académicos de
formagéao musical.
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Além das aulas, o Conservatério mantém
varios grupos instrumentais, como uma orquestra,
uma banda de sopros, grupos de musica popular
(seresta, rock, axé music), conjuntos de camara e
corais.

O fazer musical praticado no Conservatorio
de Musica guarda vinculos estreitos com a cultura
musical erudita européia, tanto pela origem dessa
modalidade de instituicao de ensino no século XVIII
na Europa, quanto pela representacdo de
superioridade daquela cultura musical sobre outras
de acordo com o eurocentrismo. Mas o Conserva-
tdrio de Musica em cena neste relato esta vinculado
também a uma historicidade relacionada ao
processo colonialista - a instalagao de Conserva-
térios de Musica no Brasil, a partir do século XIX -
e, de modo mais especifico, ao processo de criagao
da rede de Conservatérios Estaduais de Musica
em Minas Gerais, a partir de 1950, atrelado de
modo relevante a questbes “politico-pessoais”
(Gongalves, 1993, p.155). Durante os anos 70, a
musica popular comegou a ser admitida no
Conservatdrio de Uberlandia, sendo que, no
decorrer do trabalho de campo desta pesquisa -
1995 a 1997 -, essa modalidade pareceu ganhar
espaco cada vez maior. Nesses anos, também
acentuaram-se as politicas neoliberais para a
educacgao, tanto no sistema federal, quanto
estadual, cujos discursos e agdes estavam
presentes na escola em foco, revelando a
articulagao dos terrenos culturais com sua
contemporaneidade.

Interpretei o Conservatoério de Musica como
uma instituicdo escolar, conceituando instituicao
segundo Mary Douglas (1998). Essa antropéloga
argumenta que as instituicdes estdo baseadas em
analogias naturalizantes que |hes conferem
legitimidade. Considerando que a instituigao
conservatorio esta fundada em analogias
constitutivas da cultura ocidental, analogias
legitimadas em oposicdes tais como espiritual
versus material; esquerdo versus direito; corpo
versus mente, empreendi a andlise do contexto a
partir de trés eixos interpretativos da idéia émica
de mudancga: mudanga no ambito das analogias
naturalizantes, em que é representada em oposi¢ao
a permanéncia e alinhada a modernidade; mudanga
em contraposi¢cao a representagao largamente
difundida dos Conservatérios como instituicdes
estaticas; articulagdao entre mudanga e
representagdes sociais sobre o fazer musical no
contexto do Conservatério.
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A identificagdo das praticas desse cenario
com as analogias naturalizantes do lado direito na
oposicao esquerda / direita, isto &,

[esquerdo] [direito]
“passividade atividade
permanéncia mudanca
antiguidade modernidade”

(Douglas, 1998, p.71)

guarda um sentido de avango continuo e linear, no
qual a prépria idéia de mudanga se encontra. O
sentido de mudanga no Conservatorio emerge em
contraposigcao a idéia de permanéncia.

Esse sentido de mudancga, que indica
reproducao do ‘ethos’ de modernidade que marca
Uberlandia, mais o desvelamento da densidade
sociocultural presente nessa escola, problematiza
a representagao difundida dos conservatérios de
musica como instituicdes estaticas.

A interpretacao do material etnografico
desvelou que o fazer musical no Conservatorio de
Uberlandia € marcado por uma tensao entre
permanéncia e mudanga. De um lado, a
permanéncia de praticas musicais eruditas
européias; de outro lado, a mudanga, com a
insercao cada vez maior da musica popular no
espago da escola.

Segui como linha interpretativa sobre esse
fazer musical a interface entre o musical e o
sociocultural estudada na Etnomusicologia. As
idéias do fazer musical como agéao social, segundo
John Blacking (1995, p.223), ou como “criagao de
vida social”, segundo Anthony Seeger (1988, p.83),
foram a base da interpretagdo. Assim, a énfase da
analise esteve no processo e nao no produto
musical.

O jogo entre o familiar e o estranho foi
estendido também a descrigdo do fazer musical no
cenario. Apesar de maior familiaridade com esse
mundo musical do que com o mundo musical do
Congado, busquei aqui um olhar de estranhamento,
ao considerar o Conservatério como também
produtor musical local, baseada na idéia da
recriacdo dos produtos culturais. A atencao esteve
voltada para os atores do Conservatério que
recriam concepgdes e praticas musicais comuns a
muitos cendrios das sociedades urbanas
contemporéaneas, tornando seu fazer musical
particularizado.

Minha compreensao desse cenario musical
foi acontecendo durante as diferentes situagdes
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vividas e observadas durante o trabalho de campo:
os discursos sobre musica e as a¢gdes musicais dos
diferentes atores nos seus diversos papéis e
identidades sociais (alunos, professores, diretoras,
idade, género, classe social, etnia), discursos e
acoes manifestados desde o ensino e a
aprendizagem, praticados em situag¢des de sala de
aula ou fora dela, até ensaios, apresentagbes e
outros eventos como o Concurso Interno Erudito e
a Feira de Artes Musicais.

Musica Popular no Conservatério

A interpretagdo do papel da musica popular
nesse Conservatério esta atrelada a historicidade
dessa instituicao relacionada as praticas da cultura
musical erudita e articulada a idéia émica de
mudanga e as representagdes sociais sobre o fazer
musical dos diversos atores®:

Daniel, 10 anos, filho unico de uma familia que veio de
mudancga de Sao Paulo. O pai era pedreiro e a mae,
empregada doméstica. Daniel estava matriculado em
violdo e em Musicalizagado e Criatividade:

(09/09/96) Eu vim aqui pro Conservatorio pra aprender
musica, porque desde quando eu era pequeno minha
mae ligava o radio e eu ficava dangando e cantando com
ela. A gente morava em S3o Paulo e ar ela falou: 'Aqui
eu ndo vou te pér em escola de musica porque aqui €
muito violento’. Nos tava planejando mudar pra ca.
Quando chegou aqui ela falou pra mim, quando eu
completasse 10 anos ela ia me colocar. Eu queria mesmo
era aprender teclado, mas como s6 tinha na 52, série, t6
fazendo violao.

A experiéncia musical de Daniel vinha do
radio, do cantar e do dangar. Essa experiéncia, a
opgao pelo teclado e depois pelo violao trazem
implicita a expectativa de que encontraria no
Conservatério a musica popular. O que ocorria,
entretanto, era um conflito entre expectativas como
as de Daniel e o modelo de educagao musical ao
qual o Conservatério estava atrelado. Esse conflito
resultava na desisténcia dos alunos, que se
evadiam da escola. Ao cruzar dados relativos as
expectativas dos alunos, como as de Daniel, a
preocupacgao dos professores e da diregao com a
expressiva evasao dos estudantes e a uma insergao
crescente da musica popular nessa escola nos
ultimos anos, levantei a hipotese de que a
introducao da musica popular no Conservatdrio foi
resultado, mesmo que parcial, da pressao de
alunos. Encontrei respaldo para essa suposi¢ao nas
falas de alguns professores:

Luzia, pouco mais de 30 anos, foi aluna do Departamento
de Musica da Universidade local e dava aulas no
Conservatdrio ha uns 20 anos:

8 O nomes dos atores sao ficticios.
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(12/08/97). Aqui no Conservatdrio trabalho com o 2°.
Grau, dando aulas de piano e na disciplina
“Acompanhamento, transposicdo e leitura a primeira
vista”. Foi nesta disciplina que comecei a introduzir
musica popular. A gente vé que os alunos tém uma sede
muito grande de musica popular. Somente uns poucos
ndo gostam de tocar popular.

O professor e musico popular Dado era quem estava
encarregado da disciplina pratica de conjunto e foi ele
outra pessoa que entrevistei para entender o lugar e papel
da musica popular no Conservatorio:

(02/09/97) Eu posso fazer uma sintese rapida da musica
popular no Conservatorio. A introdugdo se deu em 1980
com minha entrada aqui, ensinando guitarra e
cavaquinho. Antes da introdugdo da musica popular, o
Conservatorio tinha somente uns 600 alunos. Hoje ele
esta com 3.000 [sic]. Vinha gente de énibus ter aulas
aqui. Gente de Araguari, ltuiutaba [cidades vizinhas a
Uberlandia].

Eu leciono guitarra, meu instrumento principal, violéo,
baixo, cavaquinho e pratica de conjunto. Alias, a pratica
de conjunto® esta provocando uma revolugdo no
Conservatério. Ela comegou ha 4 meses e porque 0s
alunos de piano nao dao conta de tocar musica popular,
vamos introduzir a disciplina piano popular.

As falas de Luiza e Dado revelam que a
introdugdo da musica popularno Conservatdriovem
responder a uma negociagao com os alunos e seu
papel pode ser interpretado como sendo colocada
na contramao para estancar a evasgo. Essas
mudangas podem ser articuladas com as
representacgdes sobre o fazer musical, nesse caso,
um alargamento do que se considerava fazer
musical apropriado a uma instituicao escolar.
Tradicionalmente, instituicdes tais quais os
Conservatérios de Musica mantiveram-se como
espacgo prioritariamente voltado para o ensino da
musica erudita européia. Eram também
reprodutoras de representagdes académico-
musicais atreladas aquela musica, como:
“concepcgao de ‘musica ‘absoluta’, existente por si
sé, independente da vida social mundana”
(Kingsbury, 1988, p.6); presencga imprescindivel de
“talento” para produzi-la (/bid., p.59) e “superiori-
dade” justificada por sua “complexidade estrutural
e sofisticagao” (Nettl, 1995, p.40). Mas a musica
popular, presente através da prdtica de conjunto,
promoveu, segundo Dado, uma revolugdo no
Conservatdrio. De acordo com a fala do professor,
essa revolugdo relaciona musica popular a um
aumento significativo de alunos.

No ambito desse recorte, a musica popular
apareceu representada de varias maneiras. Para
parte dos alunos, ela estava vinculada as suas
expectativas de inser¢cdo no Conservatorio, que,
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guando ndo atendidas, eram expressas numa forma
de resisténcia: a evasdo. Para parte dos
professores, ela significou mudanga como
classificacao ocidental relacionada a inovagéao
como aparece nas analogias a partir do eixo
complementar mao esquerda/mao direita ja citado.

Nesse quadro, a centralidade da musica
erudita na educagao musical comeca a ser
relativizada, mas seu poder hegeménico ainda
transparece em falas e agdes como a énfase no
dominio dos codigos escritos sinaliza.

A relacao oralidade e escrita

Ler musica emergiu como uma das
competéncias musicais mais valorizadas no
Conservatério, sobremaneira pela direcdo e
professores e, no processo de escolarizacao, pelos
alunos. Um depoimento de Julio, musico popular
que lecionava nessa escola, expressa a rede de
significados vinculados a relagdo musica popular
e escrita musical:

Fui o primeiro professor de violao popular, isto em 1973.
Até entao o trabalho aqui era s6 classico. Eu tocava num
grupo de samba e a gente tocava nos diretorios das
faculdades de medicina e de engenharia da Universidade.
N&o tinha outro lugar pra tocar. Entao, entrei no
Conservatério para substituir uma professora que pegou
licenca por estar gravida. Nessa época, eu néo tinha
experiéncia com musica, so tinha experiéncia com musica
popular.

Essa ultima frase de Julio chamou minha
atencdo. Relacionei-a com outras afirmagoes do
professor e com discursos e agbes em diferentes
contextos contemporéneos sobre a relagéo entre
escrita musical, desenvolvida no A&mbito da cultura
musical erudita européia, e o que é valorizado como
competéncia musical, no meio escolar e académico
musical (Nettl, 1983, p.65; Vulliamy e Shepherd,
1984). Esse tema também era recorrente no
Conservatdrio. Tendo tais referéncias como base,
procurei reconstituir algumas representagdes
presentes na fala de Julio.

Na relagdao entre escrita musical e
competéncia musical, uma interpretacao possivel
da fala de Julio vincula-se a questdao do dominio,
ou nao, da escrita musical da cultura erudita
européia e uma representagao de musica como
sendo essa escrita. O emprego da palavra musica,
no caso, pode ser interpretado como remetendo a
duas representagbes: na primeira ocorréncia - eu
néo tinha experiéncia com musica - ele parecia
querer dizer que nao dominava a notagdo musical;

9 A prética de conjunto era voltada para o repertério de musica popular e a musica de cdmara, para o repertério erudito.
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nesse caso, a palavra musica significando notacao
musical; na segunda ocorréncia - so [tinha
experiéncia]l] com musica popular - passava a
mensagem de que, pelo fato de ndo dominar a
leitura e escrita musical, ndo sabia musica. Também
é possivel inferir ter-se referido ele a duas maneiras
diferenciadas de conhecer musica: um
conhecimento relativo a cultura da musica erudita
e outro, relativo a cultura da musica popular.

E relevante observar que, em outras
situagdes da pratica musical e de discurso sobre
musica no Conservatdrio, articulagdes entre musica
popular e musica erudita e leitura musical, como
competéncia musical valorizada emicamente
puderam ser observadas:

Livia, cerca de 30 anos e cujo objetivo de estar no
Conservatario era terapéutico, falou sobre sua relagao
com as matérias tedricas:

(30/09/97) A aula de teoria é uma aula voltada para o
quadro e caderno. Falta mais pratica. Do jeito que ta
nao é muito bom.

Livia comentou sobre a filha, 10 anos:

lasmim veio pela convivéncia. Ela ia comigo ao coral da
Universidade, assistia as aulas. Eu a pus na flauta, mas
ela ndo gostou. Teoria ela nao gostava, chorava (...)

A construcao do conhecimento musical
relativo a cultura musical erudita européia incorpora
diversos procedimentos, incluindo a oralidade.
Porém, a “cultura musical ocidental académica”,
conforme se refere Nettl (1983, p.65), confere
centralidade ao dominio da escrita musical. Por
outro lado, a construgao do conhecimento relativo
as praticas das musicas populares € marcadamente
oral. O papel do dominio dos codigos escritos é
aceitavel mas nao determinante nessa pratica. A
questao da oralidade/escrita relativa aos fazeres
musicais das musicas populares e eruditas pode
ser melhor compreendida a partir do modelo de
analise proposto por Trimillos (1988), relacionando
aspectos comuns a diferentes culturas musicais
com seus papeis “critico”, “desejavel” ou “causal”
nessas culturas. Assim, é possivel considerar que
a notagao musical ocidental € um aspecto critico
na cultura musical erudita européia, por ser
indispensavel a sua produgdo e aprendizagem.
Para a cultura da musica popular, a notagéo seria
desejavel e até mesmo casual, por nao ser
determinante na sua produgao e aprendizagem.
Aqui o critico é a oralidade, que, por sua vez, na
musica erudita é desejavel.

A partir dessas consideragdes, a presenga
da mdusica popular no Conservatério e a
centralidade da escrita/leitura musical nessa escola
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apontariam para uma contradigao?

Parece que aqui se encontra um grande
desafio a insergao das musicas populares nos
sistemas escolares centrados nos cédigos escritos.
A esse respeito, € importante observar com Richard
Middleton (1990, p.105) que

O treino nesta centralidade da notagao induz a formas
particulares de escuta, e estas tendem a ser aplicadas a
todo tipo de musica (...) [Outro] aspecto da centralidade
da notagado é sua tendéncia em estimular a reificagdo: a
partitura passa a ser vista como ‘a musica’ (...) (italico
no original).

As representacoes das musicas popular e
erudita

A presenca concomitante das denominadas
musica popular e musica erudita no Conservatorio
demonstra estar em processo de elaboragao. Por
um lado, a tradicional presenga da musica erudita
nessas instituicdes de ensino, tradicao muito
incorporada nas representagcées sobre o fazer
musical de grande parte de seus atores,
principalmente professores e adultos de classe
média, entrava em conflito com a insercao da
musica popular.

A historicidade do Conservatorio ligada a
cultura musical erudita européia, mais
especificamente a “cultura musical ocidental
académica” (Nettl,1983, p.65), a presenca
crescente da musica popular e as tensdes,
contradigdes e elaboragdes resultantes da interface
entre esses dois mundos musicais resultam em
temas a partir dos quais busquei reconstituir o fazer
musical nesse cenario.

Essa constituigdo encontrou na nogao de
articulagdo elaborada por Lawrence Grossberg
(1992) uma base interessante para interpretar as
representacdes da musica populare musica erudita
nesse cenario:

Articulagao é a construgdo de um conjunto de relagdes
sobre outro conjunto de relagdes; ela envolve o
desligamento e as desarticulagdes de conexdes a favor
de outras ligagdes e rearticulagdes. Articulagdo é uma
luta continua pela reposi¢ao de praticas dentro de um
campo mutante de relagdes - o contexto - no interior do
qual uma pratica é localizada (p.54).

Se parte da literatura musicoldgica dos anos
70 e 80 tratava musica popular e musica erudita
como mundos musicais antagdnicos (Shepherd et
al., 1977), nos anos noventa, esse tratamento
comegou a ser questionado. Também
fundamentada na noc¢ao de articulagdo de
Grossberg, a etnomusicéloga Jocelyne Guilbault
defende:
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0 que & necessario (...) € um novo foco que ao invés de
tentar identificar e documentar culturas ja formadas e
estabilizadas, examine os processos pelos quais as
culturas sao constituidas e continuamente reformuladas
e realinhadas. Estes novos focos deverao ser aqueles
que tém sido chamados de pontos de articulagdo e
rearticulagdo (Guilbault, 1997, p.34 - italico no original).

O que foi possivel perceber no tocante as
musicas popular e erudita no Conservatério é que
elas criam uma rede de representacgdes
conflituosas. A insergdo da musica popular nesse
cenario sinaliza fortemente para mudancas, de
certa maneira até mesmo para sua sobrevivéncia
como instituicdo. A idéia de mudanga vinculada a
musica popular pode ser relacionada aquele eixo
‘esquerdo/direto’ que produz analogias na cultura
ocidental, ja citado, e no qual a musica erudita
aparece atrelada a permanéncia:

esquerdo] [direito]
“passividade atividade
permanéncia mudanca
antiguidade modernidade”

(Douglas, 1998, p.71).

musica erudita  musica popular

Por outro lado, a musica popular aparece
submetida a praticas consagradas da musica
erudita e a praticas escolares. As representacoes
sociais da cultura musical académica ainda mantém
uma aura de superioridade da musica erudita. Vista
a partir de outro eixo que produz analogias —
‘espiritual/material’, a superioridade da musica
erudita € mantida e a musica popular é desvelada
como inferior:

Material
Mundano
Musica popular

Espiritual
Divino
Musica erudita

Conclusao

O Conservatério de Musica focalizado neste
estudo é marcado por particularidades, mas
mantém aspectos comuns com outros contextos
escolares/académicos contemporaneos (Nettl,
1995; Travassos, 1999). As diferentes experiéncias
musicais dos estudantes que procuram essas
instituicoes, experiéncias marcadas pelas “trans-
formagbes da sensibilidade musical contem-
porénea” (Carvalho, 1999, p.53), entram em conflito
com as concepgdes que ainda regem o que se
valoriza como musica e o que deve ser ensinado e
aprendido nesses contextos.

Adensando a reflexdo sobre os dados
descritos, as consideragdes de Simon Frith sobre
o valor em musica sao relevantes. Para Frith (1990,
p.96), “argumentos sobre mdusica, [por exemplo,
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sobre o que é boa musica] sdo menos sobre as
qualidades da musica em si e mais sobre como
situa-la (...), [pois], somente podemos escutar
musica como tendo valor (...) quando sabemos o
gue ouvir e como ouvir” (grifo nosso). Ele continua:
“nossa recepgao da musica, nossas expectativas
sobre ela nao sao inerentes a musica em si", mas
aos discursos construidos sobre ela. Simon Frith
sustenta sua tese nos conceitos de ‘art worlds’ e
de ‘capital cultural’ propostos respectivamente por
Howard Becker e por Pierre Bourdieu:

Becker sugere que, para se compreender objetos de arte
e aresposta das pessoas a eles, temos que compreender
0s processos institucionais e discursivos (‘the art world’)
nos quais eles sdo construidos como objetos de arte,
como obras cujos tipos particulares de resposta estética
torna-se socialmente apropriada. Pierre Bourdieu usa o
conceito de capital cultural para relacionar valores culturais
avariaveis sociais (idade, classe, género, etnia, etc) (...)
As razdes por que diferentes pessoas estao engajadas
com diferentes ‘art worlds’ relaciona-se a quantidade (e
tipo) de capital cultural que elas possuem (/bid., p.97).

Articulando “os processos institucionais e
discursivos” com “o capital cultural”, Frith analisa o
que ele considera serem os trés tipos de “pratica
discursiva” sobre os quais a musica é avaliada: (1)
o mundo da musica burguesa - mundo da musica
erudita européia - “(ou a cultura dominante,
segundo Bourdieu)”; (2) “o mundo da musica
folcldrica (grosseiramente préximo do que Bourdieu
quer dizer por cultura popular)”; (3) “o mundo da
musica comercial” (musica popular). O que
considero interessante na analise de Frith é que
ela aponta para a necessidade de uma visao que
estabeleca relagdes entre esses mundos musicais.
Eles nédo existem autonomamente, mas sim
relacionam-se:

os discursos musicais burgués, folclérico e comercial nao
existem autonomamente; eles se desenvolveram
relacionando-se - por oposigao - um ao outro; cada um
representa uma resposta a um problema do fazer musical
na sociedade capitalista (...). Em termos de pesquisa,
isto significa que devemos parar de tratar os mundos da
musica erudita, folclérica e popular como se eles fossem
objetos distintos de estudo, mas examina-los
comparativamente, tracando suas solugoes contrastantes
aos mesmos problemas. Como a musica é ensinada e
aprendida nos diferentes mundos? Como a habilidade é
definida? (...) Como os diferentes mundos véem as
inovagdes? (...) Esta sociologia comparativa pode revelar
muito menos distingbes entre estes mundos do que seus
valores discursivos apontam (Frith, 1990, p.101).

Essas consideragdes parecem-me apropria-
das para adensar uma interpretagao das represen-
tagdes sociais sobre o fazer musical no cenario do
Conservatério. A presenca das préaticas discursivas
que separam musica erudita e populare que tiveram
sua origem no cenario académico estao fortemente
presentes no Conservatério. Estar consciente
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dessa questao pode significar avangar na proposta Essa ampliagao deve passar principalmente
de Frith. pela relativizagao do olhar sobre praticas musicais
e pela consequiente transformacao dos olhares de
Tenho defendido que lancar um olhar educadores musicais — seja nas escolas de ensino
antropolégico sobre praticas de ensino e basico, nas escolas especializadas ou nos cursos
aprendizagem musical — escolares ou nao superiores. Nesse processo, rever e transformar
escolares, “formais” ou “informais” — pode representagdes sobre o fazer musical, entretanto,
proporcionar a Pedagogia Musical uma ampliagao deve acontecer com a consciéncia de que 0s
conceitual e pratica necessaria para lidar com esse contextos escolares/académicos recriardo as
quadro conflituoso (Arroyo, 2000). Entendo que praticas musicais dentro dos aspectos que
essa ampliagdo contribuira para se abordar as particularizam essas instituicdes como espagos
musicas populares nos sistemas escolares/ culturais.

académicos livres das amarras da cultura musical
erudita que, afinal, tem sido a l6gica hegemdnica
nesses sistemas.
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