LUZ, CAMERA, ACAO E ... MUSICA!:
0S EFEITOS DO ESPETACULO NAS PRATICAS MUSICAIS ESCOLARES.

CAMPOS, Nilceia Protasio - UFMS
GT: Curriculo /n.12
Agéncia Financiadora: CAPES

Introduciao

Desde a década de 1930, a musica integra o curriculo das escolas brasileiras.
Neste periodo, o Canto Orfednico figurou entre as disciplinas obrigatdrias do curso
primario — elementar e complementar — constituindo um ensino musical impregnado de
motivos politicos. Compondo o manual “Canto Orfednico” — coletdnea de pecas
musicais indicadas para o repertério da disciplina -, a can¢do “Saudacdo a Getllio
Vargas” chegou a ser cantada por 30.000 vozes sob a regéncia do compositor € maestro
Heitor Villa-Lobos.

Segundo estudos de FELIZ (1998), essa musica foi composta por Villa-Lobos —
autor do projeto do Canto Orfednico - e dedicada a Getulio Vargas, no periodo do
Estado Novo. Na letra, ¢ evidente a preocupagdo com a divulgacdo da imagem do
Presidente, como no trecho: “Salve Gettilio Vargas! O Brasil deposita a sua fé, sua
esperanca e sua certeza do futuro no chefe da Nacao!” (FELIZ, 1998, p.130)

Essa e outras cangdes de carater civico e patridtico integravam o repertorio
cantado pelas escolas nesse periodo, até que, na década de 1960, novas praticas
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musicais comec¢am a surgir. Como rompimento com o “velho”, o movimento arte—
educacdo incorpora propostas da Escola Nova, que trariam conseqiiéncias para o ensino
musical'.

Segundo LOUREIRO (2003),

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 sentimentos,
buscando liberdade. Esse era o propdsito no qual a arte-educagdo se baseava para
instituir uma nova metodologia para o ensino da musica.(p.67)

A Lei de Diretrizes e Bases de 1961 - n° 4.024 - insere a Educacdo
Musical como “pratica educativa” que consistia de duas partes: uma, de estudo

sistematico sobre Musica, e outra, de pratica de Canto Orfednico. (BRASIL, 1961, p.18)

! Como parte desse movimento de renovagao, a criagdo da escolinha de arte do Brasil, em 1948, no Rio
de Janeiro, ¢ determinante, por sua “filosofia de educagdo criadora, que visava integrar a atividade
artistica no processo educativo que se estendeu por todo o pais.” (LOUREIRO, 2003: 65)



Na analise de FUKS, misturam-se nesse periodo varias tendéncias e estilos - como
musica erudita, musica popular, a educacdo musical orfednica e a tendéncia pro-
criatividade®.

Esse “complexo sonoro” acaba gerando um processo que conduziria, em 1971, a
integragdao da educagdao musical com as artes plasticas e as artes cénicas. A Lei n® 5.692
institui a Educacdo Artistica, modificando mais uma vez os rumos das praticas musicais
escolares. Com a dilui¢do dos conteudos das linguagens artisticas - provocada por essa
proposta - , as atividades musicais na Educagdo Artistica sdo escassas ou praticamente
inexistentes. Isso conduz a realiza¢dao de outras praticas escolares envolvendo musica,
que vio desde projetos interdisciplinares até festivais de musica. °

Desde entdo, o que se observa no cenario musical escolar ¢ a transformacao das
formas de expressdo, influenciadas mais do que qualquer outro periodo, pelos meios de
comunicagdo de massa. Por um lado, os alunos demonstram interesse em reproduzir o

que ¢ visto na midia *

, mesmo porque ficam, na maioria das vezes, restritos as
experiéncias apresentadas por ela. Por outro lado, os professores, ndo possuindo
dominio da linguagem musical, optam, por conveniéncia, pela utilizacdo de recursos
tecnologicos — como o aparelho de som -, servindo-se do repertdrio que € imposto pelos
meios de comunicagao, ou pelos proprios alunos.

Diante disso, surgem algumas questdes, sobre as quais gostariamos de refletir.
Como a escola tem recebido ou interagido com as novas formas de comunica¢ao? Como
os alunos e os professores se expressam musicalmente diante das formas propostas
apresentadas pelo radio e pela televisao? Nesse aspecto, que relagao se pode estabelecer
entre cultura geral e cultura escolar?

Reconhecendo a amplitude e a complexidade das questdes, nos restringiremos a
uma reflex@o que contribua para uma melhor compreensdo da pratica musical escolar na
atualidade. Sendo assim, partiremos de uma analise do processo que envolve a musica
na “sociedade do espetdculo”— enfocando as transformacdes tecnoldgicas e as novas
formas de comunicagdo -, até chegarmos aos efeitos percebidos nas diversas atividades

musicais realizadas no espago escolar.

> Fuks apud LOUREIRO, 2003, p. 67
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Nesse sentido, ha uma pe a de minha autoria, ando compreender o sentido das praticas musicais
no periodo da Educagdo Artistica. Os resultados preliminares indicam uma forte tendéncia a atividades
musicais extraclasse, como Coral e Festivais de Musica. Essa pesquisa, que se encontra em fase
conclusiva, esta sendo realizada em uma escola de Ensino Médio, em Campo Grande/MS.
* O termo midia refere-se ao conjunto dos meios de comunicagdo. No caso especifico da nossa analise,
damos énfase ao radio ¢ a televisdo.



A “légica infernal do espetaculo”

O comportamento das criangas diante da musica tem-se modificado no decorrer
dos tempos. H4 algumas décadas - mais especificamente em relagdo ao canto — o
repertério infantil era basicamente oral e predominantemente formado por cangdes
folcloricas. Certamente havia um contexto onde essas cangdes faziam sentido. “Ciranda,
cirandinha” ou “Atirei o pau no gato” iam naturalmente da rua para a escola,
constituindo um entretenimento, uma maneira simples e ludica de atividade infantil.

Ao discorrer sobre cultura, Santos afirma que

cada realidade cultural tem sua l6gica interna, a qual devemos procurar conhecer, para
que facam sentido as suas praticas, costumes, concepcdes ¢ as transformagdes pelas
quais estas passam. E preciso relacionar a variedade de procedimentos culturais com os
contextos em que sdo produzidos. (SANTOS, 1986, p.8)

Diante dessa afirmacdo, julgamos fundamental considerar alguns fatores para
compreendermos a “légica interna” da cultura atual — como os avangos tecnoldgicos, as
formas de comunicacao e as relagdes estabelecidas na sociedade capitalista.

Os efeitos da televisdo, do radio e do computador, bem como a acelerada
“rotatividade” das musicas apresentadas pela midia, tém modificado as formas de
comunicagdo ¢ de socializa¢do, levando a uma transformagdo no que se refere aos
gostos, as tendéncias e praticas musicais. E se, no capitalismo, tudo se transforma em
mercadoria e a mercadoria ¢ vendida e comprada, a musica soma-se a ‘“‘grande
enxurrada de produtos que incluem também tranqiiilizantes e televisores, detergente em
p6 e sopa instantanea.” (STEWART, 1987, p.36) Como mercadoria, a musica ¢
anunciada, promovida e vendida. O show se realiza em fun¢do de promové-la e assim
tudo parece se transformar em espetéaculo.

A logica que acompanha a realidade cultural do nosso tempo ¢ analisada por
Pérez-Goémez, que aponta a televisdo como transformadora de habitos perceptivos, na
medida em que oferece uma hiperestimulagdo sensorial, que gera insatisfacdo 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 atengio sensorial da audiéncia. (PEREZ
GOMEZ, 2001, p.112-113)

Um ponto importante levantado por Pérez-Gomez e que afeta diretamente as

experiéncias musicais individuais e coletivas, ¢ o da hiperestimulagdo. Os estimulos



sonoros concomitantes as imagens em movimento € as performances de cantores e
dancgarinos confundem freqiientemente os sentidos do ouvinte que parece ndo perceber
neste complexo sonoro, nenhum dos elementos musicais. Assim, a hiperestimulagao
resulta em um paradoxo, pois o excesso de estimulos acaba por conduzir a passividade e
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quase a uma paralisagdo dos sentidos e das expressoes. O acentuado “estimulo emotivo
resulta em uma suplementacdo da emog¢do sobre a reflexdo, afetando as formas de
percepcao e expressao musicais.

Ao fazer uma andlise do “esmagador poder de socializagdo” dos meios de
comunicagdo de massa, Pérez-Goémez identifica dois efeitos antagOnicos, mas
convergentes: a superinformacao e a desinformagdo. Para ele,

o individuo ndo pode processar a quantidade de informagdo que recebe e, em
conseqiiéncia, se enche de “ruidos”, de eclementos isolados, relativamente
sobressalentes, que ndo pode integrar em esquemas de pensamento para compreender
melhor a realidade e sua atuagdo sobre ela. Mas, como, ao mesmo tempo, deve enfrentar
um contexto cada dia mais complexo como conseqiiéncia deste incremento de
informac@o circulante, é facil compreender sua tendéncia a se submergir na

perplexidade e a se deixar seduzir pelo que, mesmo ndo compreendendo, lhe apresenta
como atrativo. (PEREZ-GOMEZ, 2001, p.106)

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

Assim como os produtos sdo industrializados e vendidos no mercado, ha
também uma industria que promove a musica, impondo gostos e tendéncias e
movimentando o mercado artistico. A industria cultural comercializa a musica, bem
como outras produgdes artisticas, caracterizando-se pela “produgdo em série de
mercadorias, com énfase na repeti¢ao, na técnica e no consumo”. (FREIRE, 1999, p.12)

Deste modo, pensamentos, comportamentos € gostos também sdo produzidos em
série, tornando os individuos cada vez menos diferenciados e “individualizados™. A
convergéncia ou a homogeneidade imposta e aceita, acaba por aniquilar a
individualidade de tantos, que sem compreender a realidade, ndo tém condi¢des de atuar
sobre ela. Além disso, estes trés elementos - repeti¢do, técnica e consumo - estao tao
interligados que seria dificil torna-los independentes quando se trata de industria

cultural, pois a repeticdo s6 ¢ possivel gragas a técnica avangada para tal; e o consumo



acontece na medida em que os produtos tecnologicamente desenvolvidos sdo oferecidos
para a sociedade que esta disposta e motivada a consumir.

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

E notoria a uniformidade dos gostos musicais, que nos faz questionar a aparente
uniformidade de expressdo dos individuos. Se a vontade, segundo Adorno, ¢
naturalmente manipulada, parece que tanto as escolhas quanto o comportamento sio
previsiveis. Nesse contexto, a liberdade individual ¢ questiondvel quando o que se
espera ¢ sempre uma atitude coletiva ou mesmo padronizada.

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

“sociedade do espetaculo”:

Produz-se uma divisdo entre aquilo que se diz, mas ndo € real, e aquilo que ¢
vivenciado, mas ndo pode ser dito. A linguagem torna-se fic¢do 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 ¢
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 saturacao das mensagens parece produzir um
resultado inversamente proporcional no individuo, explicitado na “impossibilidade de
encontrar uma expressdo propria” ou na ‘“auséncia de palavra”. Nesse contexto,
observa-se uma distancia significativa entre o que se ouve e o que ¢ dito ou expressado.
Ao descrevermos uma situagdo especificamente escolar, ndo ¢ raro presenciar um
“aparelho” que fala por todos, uma imagem que diz por si s6, enquanto a expressao de
cada um ¢ 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 expressdo corporal, por sua vez, expressa movimentos

de outro.



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

Nesse aspecto, a afirmacao de Schmidt torna-se oportuna, pois segundo a autora,
a escuta de uma musica nao se da no vazio, mas na interacdo com o meio social. E essa
interagdo acontece de forma pessoal, proporcionando a cada um dos individuos

experiéncias que servirdo de referéncias para novas experiéncias. Segundo Schmidt,

quando estamos lendo ou ouvindo musica, ndo 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 ¢ automaticamente, num processo pré-reflexivo, computado,
comparado com as nossas referéncias passadas e presentes. Assim ¢, que podemos a
principio, encontrar na leitura ou audi¢do um elemento de identifica¢do positiva ou
negativa, que nos conduza a uma imediata atragdo ou repulsa ao objeto apreciado.
(SCHMIDT, 1995, p.71)

Nao ¢ nosso propodsito aqui, discutirmos as qualidades das musicas ouvidas,
muito menos a performance dos artistas; mas admitimos que nessa realidade, ¢ o
individuo que estabelece direta ou indiretamente os valores a todos os aspectos que
envolvem tanto a musica, quanto os artistas.

Em sua andlise sobre os valores nas diversas culturas, Salvador acredita que,
através de um sistema organizado de valores e de significagdes, os individuos “revelam
sua visao de mundo e sua concep¢do de vida. Os individuos e as comunidades
encarnam-se nas obras que constituem sua cultura.” (SALVADOR, 1971, p.29) Diante
disso, conclui-se que as manifestagdes culturais revelam muito mais do que o que esta
materializado ou expresso nas obras — o que faz com que ampliemos nosso campo de
analise. E ¢ nessa perspectiva que refletiremos sobre as praticas musicais escolares,

diante da “logica infernal do espetaculo”.

O espetaculo chega a escola

Partindo do pressuposto de que a escola ¢ um lugar de produ¢do, manifestacdo e

reproducdo cultural, ao interpretar as expressdes musicais escolares, devemos atentar



para o fato de que tais expressoes refletem as diversas praticas sociais — o que nos faz
chamar aten¢do mais uma vez para o papel reprodutivo exercido pela escola.
Williams adverte para o fato de que
devemos falar do processo educacional geral como forma precisa de reprodugdo
cultural, a qual pode estar vinculada a reproducdo mais abrangente das relagdes sociais
em vigor, a qual é garantida pelo direito de propriedade e por outras relagdes

economicas [...] e formas religiosas e familiares existentes e autoperpetuadoras.(1992,
p-184)

Os festivais de musica promovidos e divulgados pela televisdo, nas décadas de
1960 e 1970, fizeram parte da realidade do Pais. Em varias cidades do Brasil, outros
festivais eram promovidos, mobilizando inclusive escolas. O poeta e cineasta José
Octavio Guizzo admite que os trés primeiros festivais de musica, na cidade de Campo
Grande/MS ° surgiram “em decorréncia dos que estavam acontecendo em Sio Paulo, na
Rede Record”, alegando que “a provincia sempre gostou de copiar a metropole.”
(ROSA, 1981, p.14)

Analisando os festivais, Guizzo acredita que, por causa do espirito competitivo,
eles “muito pouco t€ém a ver com as manifestagdes culturais. E é por ser um evento
meramente episodico, ao esgotar-se, pouco ou quase nada deixa de si.” (GUIZZO, 1982,
p-5)

Da mesma forma, inspirada nos festivais divulgados pela TV e nos que
aconteciam na cidade, uma escola em Campo Grande promovia seus festivais de
musica®. Diante disso, Ferrés admite, que a televisdo tornou-se “o instrumento
privilegiado de penetragdo cultural, de socializagdo, de formacdo de consciéncias, de
transmissdo de ideologias e valores, de colonizagdo”. Dessa forma, o autor reconhece
que a instituicdo escolar estd assistindo ao “processo de penetragdo da cultura
audiovisual, sem oferecer sequer modelos de interpretacdo e analise critica para as
novas geragdes” (FERREZ, 1996,p.10). No caso especifico das praticas musicais, a
escola incorpora os efeitos do espetaculo, assimila as novas formas de expressdo, mas
ndo proporciona aos alunos uma educagdo musical condizente com o papel educativo

que lhe cabe.

>0 1° Festival de Musica Popular em Campo Grande aconteceu em 1967. Em 1973, acontecia o I
FEMACRIM - Festival Mato-Grossense de Criatividade Musical € em 1979, o FESSUL — Festival Sul-
Mato-grossense de Musica. ROSA, Maria da Gléria Sa (Coord.) Festivais de Musica em Mato Grosso
do Sul. Universidade Federal de Mato Grosso do Sul. Projeto Universidade 81, 1981.

6 Conforme dados de pesquisa em andamento, a Escola Estadual Maria Constanga Barros Machado, em
Campo Grande/MS, deu inicio aos seus festivais de musica no ano de 1982.



Nesse aspecto, Tourinho afirma que a escola “admite a contemplagdao e, no
maximo, a execucdo ou audicdo passiva”. Isso faz com que se produzam “‘medrosos
culturais’ para os quais, a arte ¢ um mito.” (1993, p.113)

Ao mencionar ‘“contempla¢do” e “audi¢do passiva”, a autora nos conduz a
pensar na condi¢ao espectadora que caracteriza o grande publico — o que aceitariamos
como Obvio; mas ‘“execuc¢do passiva” parece ser uma expressdo contraditoria e
inaceitavel, se pensamos que quem executa, conseqiientemente participa, e ¢ portanto,
ativo. Dessa maneira, os alunos que se apresentam e o “publico” que assiste, podem
assumir a condi¢do de passivos, caso a atividade musical ndo promova a participagado, a
criatividade e a expressao.

O siléncio, componente sinalizador da passividade, passa a compor a cultura
escolar de forma inofensiva, pois afinal o som ¢ ouvido, principalmente o som que se
esta acostumado a ouvir; mas o que nao se tem consciéncia ¢ do significado e do efeito
desse processo contraditorio - entre o som que se escuta e o siléncio que se “produz”
nos proprios intérpretes. E assim a escola integra o processo de “silenciamento” do qual
a sociedade ¢ participante. A passividade — que se faz presente nas praticas pouco
incentivadoras de criatividade — e a estandardizagdo vém como resultado inevitavel de
um processo que integra gostos musicais quase padronizados e atitudes contemplativas
de expressdes musicais alheias.

Tal “impessoalidade” priva o individuo de suas proprias experiéncias —
considerando que o que ele vive consiste na experiéncia do outro, no gesto do outro.
Assim, os sons e as imagens se confundem em um processo de realidade e imaginacao
que ndo deixam sequer margem para o didlogo. Nesse ponto, a interferéncia da escola ¢
impar, principalmente por sua fun¢do educativa, pois ela deve promover através dos
diversos recursos que dispde, o didlogo necessario ao processo de compreensdo e de
transformagao da propria cultura.

Segundo Pérez-Goémez, a interagdo com a cultura ¢ produtiva quando o
estudante estabelece um dialogo criador com ela, “aceitando, questionando, recusando e
assumindo” (2001, p.298). Diante de tais condi¢des, as atividades musicais escolares

precisam se realizar de forma a proporcionar aos estudantes condigdes de dialogo e



questionamento; caso contrario, nio passardo de reproducdes’ e, conseqiientemente, de
monologos que emudecem cada vez mais as vozes que precisam ser ouvidas.

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

Sabemos 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 nag¢do, o movimento que reduz o numero dos atuantes e
multiplica o dos passivos.” (1995, p.201-202)

Pensar que a escola contribui para o movimento de multiplicagdo dos passivos €
um tanto contraditorio — considerando que sua fun¢do ¢ promover um individuo atuante,
portanto, ativo. Mas a realidade que muitas vezes ¢ presenciada nas praticas musicais
realizadas na escola, acaba por confirmar o papel de ouvintes e espectadores, tanto de
professores, quanto de alunos. Esses alunos, mesmo quando assumem a posicao de
intérpretes, reproduzem o gesto de seus idolos, realizando-se, muitas vezes, com o
simples fato de “fazer igual”.

Essa tendéncia a padronizagdo, a imposi¢ao de um “modelo” — como se fosse
possivel modelar todos os individuos — parece pertencer mesmo a sociedade atual, tendo
na escola seu reforco. A cultura escolar, através de suas atividades musicais,
caracteriza-se nao s6 pelo “fazer igual”, mas pelo “ouvir igual”, “reagir igual” e “gostar

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

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

(1986, p.30)

A compreensdao de uma cultura estandardizada passa por uma unificacdo de
habitos e comportamentos que fatalmente conduz a perda de individualidade colocada

pelo autor. Ao valorizar o bem-estar, essa cultura ndo reflete os valores que poderiam

7 Nesse aspecto, 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 mudanga educativa deve ser antes, uma mudanga cultural.
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representar as expressoes genuinas de cada individuo, nem desenvolvem nele o espirito
inventivo, critico e apreciativo. Na ilusdo de que todos sdo iguais ou com o proposito de
unificd-los, as musicas sdo apresentadas pela midia e “apreciadas” pelo ouvinte que,
sem compreender os elementos que a constituem, apreendem os “modelos musicais”
impregnando em si valores culturais diversos.®

Mas como a escola se posiciona diante de tal realidade? Em parte, se sente
amarrada pelo lago de gostos musicais que envolvem alunos e professores, “vitimas” da
cultura de consumo; em parte, deve assumir sua fun¢ao de desenvolver o senso critico e
promover as experiéncias necessarias a educagdo musical dos alunos. Ao discutir o

ensino da musica nas escolas, Penna constata uma realidade ambigua:

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

A problematica, tanto da midia quanto a que cerca os professores, parece
indiscutivel, pois lutar contra um “enorme dragdo”, sendo “pequeno” ou “pouco
numeroso” - como ¢ o caso dos professores de musica -, ¢ quase lutar em vao.

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

A experiéncia e as palavras de Schafer nos fazem refletir sobre o papel do
professor, no sentido de ele ter consciéncia de sua propria realidade, e conscientizar os
alunos das possibilidades que existem e que ndo estdo postas pelo meio social.

Reconhecemos que promover uma transformacgdo de “habitos musicais” ¢ um trabalho

¥ Entende-se por estandardizagdo, padronizagdo e homogeneizagdo como uma tendéncia de
comportamentos e gostos, ndo como fator de igualdade dos grupos sociais. (Bourdieu, 2000. p.41-42)
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arduo, mas ¢ urgente que todos os professores — nao apenas os de musica ou de
Educagio Artistica -, estejam preparados para essa tarefa. °

E dificil se ter a real dimensdo do poder dos meios de comunicagdo, mas é
imprescindivel considerar tal poder, para que se possa vencer ou enfraquecer o
“dragdo”, que continuara soltando fogo e deixando suas marcas. Adorno acredita que ¢
necessario considerar a dimensao das influéncias dos meios de comunicacao, ¢ diante

disso chama atencao 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 cansago 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 situagao especifica do cinema mudo. A musica de
entretenimento serve ainda — e apenas — como fundo. (1980, p.166)

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

Como no cinema mudo, a expressao musical, vista muitas vezes na escola, ¢
“coreografada”, ndo proporcionando uma interagdo do aluno com a musica. Em nome
de uma boa imagem, ou de um bom espetaculo, sacrifica-se a expressao individual e a
criatividade'’. Simula-se uma atividade que poderiamos chamar de “pouco ativa”, na
qual o aluno “participa ndo participando” e “expressa ndo expressando”. Adorno
denomina esse tipo de atividade de “pseudo-atividade™:

Toda vez que tentam libertar-se do estado passivo de consumidores sob coagdo
e procuram tornar-se ‘ativos’, caem na pseudo-atividade [...] O ritual do éxtase
revela-se como pseudo-atividade através do momento mimico. Ndo se danca
nem se ouve musica ‘por sensualidade’, muito menos a audig¢do satisfaz a

? Sobre a escola como meio referencial de audigdo, ver NOGUEIRA (1994).

' Conforme depoimentos de alunos, integrantes de Coros escolares na década de 1970, a preocupagio
com a formacgéo de repertorio e com as apresentagdes do Coral, suplantavam qualquer conhecimento
teorico ou pratico musical. Ndo havia nos ensaios qualquer direcionamento no sentido de vivenciar a
musica, ou no sentido de proporcionar aos alunos algum conhecimento musical. Estes dados foram
obtidos através de uma pesquisa sobre as praticas musicais em uma Escola de Ensino médio na cidade de
Campo Grande/MS.
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sensualidade, mas o que se faz é imitar gestos de pessoas sensuais.( ADORNO,
1980, p. 185)

Parece que diante da “auséncia de sentidos” resta também aos alunos na escola,
imitar e fazer mimicas. Nesse ponto, o “fazer igual” passa pelo “fazer o que ¢ do outro”
ou o que ¢ pior, “ser o outro”, desconhecendo ou ignorando sua propria individualidade.
Essa “vida imaginaria” ¢ identificada por Silva (2000) como uma das conseqiiéncias dos
meios de comunicacdo — meios que, para ele, afetam diretamente a percep¢do do
individuo diante da realidade. Musicalmente, os individuos também vivem no mundo
imaginario quando projetam suas vozes e suas expressdes na pessoa dos artistas e nas
cangdes que eles divulgam. Através dos diversos programas musicais - televisivos e
radiofonicos — a musica € posta e imposta como algo distante e imaginario, fazendo com
que telespectadores e ouvintes contemplem igualmente sem compreender ou assimilar
os elementos que a constituem.

Os estudantes, muitas vezes motivados pelos referenciais musicais que possuem,
sdo levados a “representar” uma situacdo que, antes no imaginario, se torna real —
resultando em uma experiéncia musical vazia ou em um simples espetaculo. Analisando
este processo, Debord acredita que o espetdculo ¢ o contrario do didlogo e escapa a

atividade do homem. Para o autor, a alienacdo do espectador 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 proprios gestos ja ndo serem seus, mas de
um outro que os representa por ele. (1997, p.24)

Portanto, a escola est4 diante de uma situagdo complexa, que exige com urgéncia
uma agdo abrangente e permanente: agao que nao se restringe a simples discordancia da
realidade ou no inconseqiiente combate ao que estd colocado em termos de expressio
musical da sociedade; mas uma a¢ao continua de reflexdo e analise da realidade musical
do pais, para que professores e alunos possam integrar uma gradual transformacao das
praticas musicais. E necessaria uma analise atenta ao que se produz musicalmente no
contexto dos nossos dias para que a escola dé realmente um sentido as suas praticas

musicais.
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Consideracoes finais

Diante da “légica infernal do espetaculo”, refletimos sobre as praticas musicais
escolares que, influenciadas pelos meios de comunicacdo de massa, se caracterizam pela
forte tendéncia a passividade e a estandardizagdo. Nesse aspecto, a escola parece
realizar suas praticas musicais sob o aspecto de “pseudo-atividades”, ndo
proporcionando aos estudantes experiéncias verdadeiramente musicais.

A escola deve converter-se num “espago de vivéncia no qual se reproduzem
tanto como se transformam, criticam e experimentam os contetidos da cultura” (PEREZ
GOMEZ, 2001, p.272). Sendo assim, a fungdo educativa da escola passa por uma
conscientizacdo de que ela integra um sistema que estd em constante producdo, cabendo
a instituicdo escolar colocar em evidéncia as varias produgdes culturais desse sistema,
com o intuito de promover nos estudantes os conhecimentos necessarios para uma
andlise e uma critica da producdo musical de seu tempo. Portanto, despertar a
sensibilidade musical, promover o desenvolvimento da criatividade, ampliar as
experiéncias musicais dos alunos e propiciar praticas que favorecam a compreensdo da
musica como linguagem, constituem uma das fung¢des da escola. Para isso, torna-se
necessario “ver além dos meios de comunicagdo”, transpor as barreiras da industria
cultural, e compreender a amplitude, a beleza e a riqueza da linguagem musical.

Diante disso, acreditamos que a escola pode ¢ deve ajudar na compreensdo da
realidade, apontando aos estudantes as possibilidades de transformacao e reduzindo

assim, o nimero de passivos.
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