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PREFACIO

—

O livro Musica e Sociedade, da professora Vanda Bellard Freire,
traz ao leitor a temética do curriculo dos cursos superiores de mdsica
do pais, a partir de uma reflexdo que toma como ponto de partida a
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Enquanto construcédo social,
resultante de um processo histérico, o curriculo é permeado por re-
lagdes de poder, as quais ndo sdo singulares ou unilaterais, mas multi-
formes, plurais, descentradas. A andlise trazida pela autora mostra os
embates em torno dessa construgao na drea de Musica e a perspectiva
da existéncia de multiplas tendéncias.

E sabido que as determinacdes formais do curriculo nio sio
responsdveis por tudo que se aprende e apreende num curso superior,
mas se manifestam nas escolhas, encaminhamentos e formas de aten-
der as finalidades educacionais de todos os tipos e niveis, para todos
os grupos sociais. Neste sentido, o curriculo de um curso superior
de musica é uma forma de politica cultural que deve ser discutida,
avaliada e reelaborada, de forma que a sociedade receba propostas
de conhecimento educacional, sob a responsabilidade de instituicoes
educacionais, condizentes com suas mudangas e adequagdes projeta-
das pela histéria e pela cultura.

O trabalho, fruto da tese de doutoramento da autora, conclui-
da no ano de 1992 e publicada pela primeira vez em 1998, através da
“Série Teses” da Associacdo Brasileira de Educagido Musical, é, neste
ano de 2010, reeditado com alteragdes. A producéo, discutida e firma-
da na gestdo de 2007-2009, se concretiza neste momento refletindo o
esforco da ABEM para cumprir todos os seus compromissos, buscan-
do, sempre que possivel, atender as diferentes demandas que justifi-
quem o desenvolvimento e a expanséo da drea.
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Em conformidade com essa ideia, ressaltamos que as anélises
e opinides expressam o pensamento da autora. Sua reedi¢do, na ver-
sdo atual ampliada e atualizada, ndo pretende refletir um consenso da
drea ou um posicionamento tnico da ABEM, mas contribuir, como é
o hébito da Associacéo, para a veiculacdo e debate de diferentes ideias
e propostas fundamentadas, direcionadas a educagdo musical brasi-

leira

Apés consideragdes gerais sobre o curriculo numa perspecti-
va estética e filoséfica sobre o papel da musica e da educacéo na so-
ciedade, o trabalho discute as fun¢des sociais da musica, baseadas na
categorizagdo de Alan Merriam, trazendo ao leitor uma perspectiva
histérica e contextualizada das passagens da musica ocidental pelo
tempo. O ensino de graduagio é colocado diante das fungoes sociais
da musica numa discussao que leva a autora a projetar perspectivas
para os cursos de musica na Universidade, assim como a refletir sobre

seus papéis a partir do século XXI.

E com grande prazer que a Associagio Brasileira de Educacio
Musical oferece aos educadores musicais, masicos, professores e in-
teressados em geral esta reedicdo do livro de Vanda Bellard Freire,
ex-presidente da instituicdo, que tanto tem batalhado pela area e que
contribui aqui, mais uma vez, com reflexdes para o desenvolvimento

da educagdo musical em nosso pais.

Porto Alegre, outubro de 2010.
Conselho Editorial

VANDA BELLARD FREIRE






1. APRESENTACAO

R

Passados dezoito anos da defesa de tese que deu origem a este
livro, realizada na Universidade Federal do Rio de Janeiro, sob orien-
tagdo da Dra. Maria Angela Vinagre de Almeida, e passados doze anos
da primeira edicdo, publicada pela Associagéo Brasileira de Educagao
Musical (ABEM) em 1998, cumpre fazer alguns comentarios introdu-
térios a esta segunda edicdo.

Inicialmente, cabe observar que, passado todo esse tempo, a te-
matica de curriculos ainda é atual para os cursos superiores de musica,
no Brasil, motivo pelo qual ainda ¢ relevante republicar este trabalho,
com algumas atualizagdes (vide, além desta Apresentacdo, o capitulo
Epilogo, acrescentado nesta edi¢do, e o ultimo item dos Anexos).

No panorama curricular dos cursos de Musica, no Brasil atual,
hd diversos desenhos curriculares implantados, novos ou semi-novos,
muitas vezes provocando divergéncias ou davidas e até mesmo con-
flitos. Consideramos, contudo, que a proposta final da tese, ou seja,
as diretrizes propostas para o ensino superior de mdusica, ainda sdo
vélidas nos dias atuais. O Epilogo desta edicdo, ao revisar brevemente
o movimento recente dos curriculos superiores de musica no Brasil,
com énfase na Universidade Federal do Rio de Janeiro, atualiza a tese
original, que optamos por deixar na versao primeira, ainda que com
diversos retoques.

Dificilmente os curriculos, em qualquer drea, tém aceitacdo
undnime, pois eles ndo constituem campo neutro, na medida em que
poem em confronto diferentes tendéncias epistemoldgicas e metodo-
légicas, ou seja, diferentes visdes de mundo. Um curriculo é um “cam-
po contestado” (SILVA, 1995) e os embates em torno dele expdem
as diferentes concepcoes de educacido, de musica e de sociedade que
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os envolvidos adotam, conscientemente ou nio. Consequentemente,
diferentes papéis e fungdes sociais para a musica e para o ensino de

musica, nem sempre concilidveis, sdo defendidos.

Assim como na tese original, na qual nos detivemos no exa-
me do curriculo da Escola de Musica da Universidade Federal do Rio
de Janeiro (UFR]), como estudo de caso, também achamos oportuno,
nesta segunda edigdo, atualizar o olhar sobre a situagdo curricular da
mesma institui¢cdo, sem perder, contudo, a visibilidade sobre a situa-
cdo curricular em uma dimensdo mais ampla, isto é, no dmbito das
universidades brasileiras (pelo menos, das Universidades Federais).
Ou seja, embora a tese original esteja sendo republicada, alguns novos
aspectos estao sendo focalizados nesta Apresentagido e no Epilogo, de
forma a ampliar a reflexdo sobre o debate curricular da drea de musica

no Brasil, trazendo-o para a contemporaneidade do século XXI.

Por outro lado, cabe observar que as pesquisas da autora do
presente trabalho transitaram, desde a publicagdo da primeira edigdo,
do pensamento estritamente dialético, que subsidiou a versao original
da tese de Doutorado, para o pensamento pds-moderno, que, sem ne-
gar as bases dialéticas, amplia seus referenciais com fundamentos da
fenomenologia. Neste sentido, o paradigma de pensamento cientifico
pés-moderno passou a subsidiar as pesquisas da autora, sobretudo
no que tange a flexibilidade teérico-metodoldgica, a valorizagdo e o
confronto de diferentes pontos de vista, bem como a relativizacdo de
conceitos. O paradigma pds-moderno ¢é referido, aqui, segundo a des-
cricdo, entre outros autores, de Boaventura de Sousa Santos (2000) e
estd presente, em diferentes gradagdes, em boa parte da literatura da
ultima década sobre educagao e sobre educagdo musical. O Epilogo

deste livro incorpora, portanto, esses novos referenciais.

As énfases acima referidas aparecem, atualmente, com relativa
frequéncia nas pesquisas sobre Educacdo e sobre Educagdo Musical
no Brasil, inclusive naquelas debrucadas sobre curriculos, refletindo
uma tendéncia da édrea para incorporar tragos do paradigma pds-
moderno (FREIRE, 1997, 1998, 2001, 2003, 2005, 2007; SILVA, 1995;
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SILVA, HALL e WOODWARD, 2000; SOUZA, 1997, 2000, 2001;
MOREIRA, 1997 a,1997 b, 1997 ¢, 1999, 2000; PERRENOUD, 1999,
2000; DEL BEN, 2001; MARINHO e QUEIROZ, 2005; PENNA, 1998,
1995, 2007 e outros). Na area de Educagao Musical, as pesquisas rea-
lizadas sob o enfoque pés-moderno tém enfatizado, muitas vezes, as-
pectos que geram aproximac¢ao com outros campos de conhecimento,
propiciando ampliacdo de limites do objeto de estudo e trazendo a
cultura e o cotidiano para seu foco de interesse. O emprego de aborda-
gens etnograficas (ou inspiradas nas técnicas etnograficas) tem tam-

bém ganho espago em muitos desses trabalhos.

Entre os aspectos de inspiracdo pds-moderna valorizados pelas
pesquisas recentes sobre educagdo musical, podemos citar a legitima-
cdo das diferencas, focalizando diferentes técnicas de criacéo, diferen-
tes sonoridades e sistemas musicais, com uso freqiiente de aborda-
gens etnograficas, como ja mencionado. Também se observa, muitas
vezes, entre essas pesquisas, a valorizagdo e ampliagdo do conceito
de cultura, segundo um enfoque pluralista, concedendo maior espago
as trocas e reelaboracoes de caracteristicas musicais e as experiéncias
do cotidiano dos alunos, relativizando os pontos de vista e de escuta.
Outro aspecto que vale destacar, nessa linha de abordagem, é a énfase
em metodologias de ensino que ddo destaque as experiéncias musicais
do aluno e as trocas entre processos informais, ndo-formais e formais
de ensino de musica. Finalmente, nesse breve destaque de alguns as-
pectos observaveis como fruto do pensamento pds-moderno, pode-
mos citar a valorizagdo das percepgoes e depoimentos de todos os
atores envolvidos em um processo educacional, inclusive dos alunos
ou de pessoas nio letradas, considerados como relatos vélidos para a
pesquisa. Esses topicos exemplificam, assim, a transformagao no pen-
samento cientifico, nas dltimas décadas do século XX, com desdobra-
mentos na Educagdo Musical, que estard, de alguma forma, presente
no Epilogo deste livro.

Fica, assim, em seus capitulos centrais, a tese original relativa-
mente intacta (salvo pequenos ajustes), por entendermos que ela ainda

é atual. Por outro lado, esta segunda edigao acrescenta na Apresentagao
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e no Epilogo pontos importantes para o debate curricular, consideran-
do que este é um processo infinitamente aberto a novas concepgdes,
uma vez que a sociedade e a cultura sdo, também, campos em infinita
transformacao.

E importante, ainda, destacar a importincia da Lei de Diretrizes
e Bases para a Educagdo Nacional (Lei 9394, 1996), dos Pardmetros
Curriculares Nacionais para os Cursos Superiores (MEC), sobretudo
os de Musica, a participacéo critica da CEEARTES, entre os anos de
1996 e 2000, contribuindo para a separacdo dos cursos de formacéao de
professores da drea de Artes em Licenciaturas especificas. Esses acon-
tecimentos tiveram impacto importante nas decisdes curriculares
da drea de Musica (nem sempre unanimes), no que tange ao Ensino
Superior.

E importante, também, ressaltar o papel desempenhado pela
ABEM nesse debate, propiciando, em seus Encontros anuais e em
suas publicagoes, espago fértil para a troca de idéias sobre o ensino de
Musica, o que, certamente, envolve a questdo curricular.

Por outro lado, a aprovacio recente da lei 11769 / 2008, que
torna obrigatério o ensino de Musica na Educagao Basica, traz novos
elementos e novos argumentos e dividas para o debate. Questiona-se
qual seria a formacdo adequada e qual o perfil ideal do profissional
destinado a ensinar musica, o que reacende a polémica em torno dos

curriculos de Licenciatura e de Bacharelado.

Embora sem pretender esgotar essas questdes, os dois novos
capitulos deste livro trazem-nas para a mesa de debates, iluminando
alguns pontos. A opgao por dar destaque ao curriculo de Licenciatura
adotado em 2003 pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (vide
Anexo 2), recentemente reformulado, representa uma busca de conti-
nuidade, ainda que relativa, com a tese original, que utilizou, como es-
tudo de caso e como foco central para as reflexdes e propostas constru-
idas na pesquisa, o curriculo de Bacharelado vigente, a época, naquela
instituicdo (naquele momento, ndo havia Licenciatura em Musica, tal
como ¢ entendida hoje, na UFR]). Como o curriculo do Bacharelado
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ndo sofreu alteragdo significativa em sua concepgao filoséfica, embora
também reformado recentemente, optamos por apenas mencionda-lo,
deixando aos leitores a tarefa de examina-lo e formular sua prépria
andlise. O mesmo se aplica ao atual curriculo da Licenciatura da UFR],
apenas referido ligeiramente no Epilogo deste livro, uma vez que o
mesmo ainda ndo passou por pesquisa que o avaliasse. Ambos estdo
disponiveis na pagina da UFR], na Internet (www.http://ufrj.br).

Assinalamos, finalmente, que, ao inserir dois capitulos, no ini-
cio e no final deste livro, fez-se necessario acrescentar novos titulos
a Bibliografia original, o que termina por ser oportuno, pois propicia

uma atualizacdo da mesma.

Acreditamos que, no momento presente, a reedicdo revista
ampliada desta tese tem uma contribui¢éo a oferecer aos educadores
musicais no Brasil, trazendo alguns subsidios para o debate nacional
da drea e, possivelmente, para a busca de caminhos cada vez melhores
para a Educacao Musical no Brasil.

Vanda Bellard Freire

VANDA BELLARD FREIRE
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2. CONSIDERACOES
PRELIMINARES

A musica vive, no século XX, nas sociedades ocidentais, uma situ-
acdo inédita em sua histéria. Contraditoriamente, numa época em que 0s
recursos tecnoldgicos se multiplicam, e em que o acesso a ela se tornou
bastante facil, a musica parece esvaziada de seus significados e papéis mais
eXPressivos.

A revolugdo industrial estendeu seus efeitos a cultura, em geral, e,
consequentemente, & musica. O consumismo que hoje caracteriza nossa
sociedade também atingiu o &mbito musical. E a posi¢do dos individuos,
em relagcdo & musica, é, frequentemente, de absoluta passividade, segun-
do os ditames de uma industria especializada (ADORNO, 1975, 1986;
CANDE, 1981).

Diferindo das sociedades menos complexas que a nossa, onde, fre-
quentemente nio ha distincio entre autor, pablico e obra, sendo os assis-
tentes, quase todos, participantes (CANDE, 1981), nossa sociedade produz
uma separacdo entre musicos ativos e assistentes, entre executantes, cria-
dores e ouvintes.

A transformacéo, no século XX, da musica em bem de consumo
(ADORNO,1975) criou diferencia¢des intensas entre o publico, elitizou a
chamada “mdsica culta” e intensificou a passividade e a massificagdo dos
ouvintes. Contudo, convivem com essa “musica culta” (também diversifi-
cada) diversas outras modalidades de musica, da “folclérica” a “musica de
consumo’, numa pluralidade de situagoes divergentes. A multiplicidade de
situacdes da prépria “musica culta” pode ser ilustrada pelo trecho que se
segue:

7

O espago da modernidade é caracterizado, simultaneamente, pela
riqueza e pela diversidade da atividade musical. Os grandes centros
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culturais de entdo propiciaram o surgimento de um nimero enorme
de estéticas diferentes e, com frequéncia , divergentes, criando uma
agitacdo de ideias sem paralelo na Histéria da Musica. Pois, contraria-
mente a outros momentos da Histéria, a modernidade definiu-se ndo
como um periodo de um estilo geral, caracteristico de uma época, mas
como de vérios estilos, e, em algumas de suas instncias , o de vdrias
linguagens. (MORAES, 1983, p.12)

A diversidade de estilos, assinalada por Moraes, é, sem ddvida, uma
caracteristica de nossa época. Embora seja possivel questionar em que medi-
da teria havido homogeneidade, em termos de “estilo geral” , em épocas pas-
sadas da Histdria, a heterogeneidade musical do século XX é indiscutivel.

Diante de um quadro tdo heterogéneo, Adorno, citado por Candé
(1981, p.33),distingue em nossa sociedade oito tipos de comportamento
musical, que podem, resumidamente, ser assim descritos: 1) o ouvinte ide-
al, a quem nada escapa, e a quem o compositor considera como o tnico que
pode compreendé-lo perfeitamente, gracas a uma “audicao totalmente ade-
quada” e a uma “escuta estrutural”; 2) o bom ouvinte, aquele que também
escuta algo mais que fendmenos sonoros sucessivos, compreendendo, per-
feitamente, o sentido da musica, embora de forma pouco consciente, por
ndo ser um técnico; 3) o consumidor de cultura, tipo especificamente bur-
gués, que tende, hoje, a substituir o bom ouvinte; 4) o ouvinte emocional, ao
qual a musica serve, essencialmente, para liberar os instintos habitualmente
rejeitados ou reprimidos pelas normas sociais; 5) o ouvinte rancoroso, que
faz do tabu imposto ao sentimento a norma de seu comportamento musi-
cal, sendo superficialmente nao-conformista, refugia-se no passado, que ele
imagina mais puro; 6) o “expert” em jazz, que ndo é, necessariamente, um
técnico, mas é, sempre, um especialista; 7) o ouvinte de mdusica de fundo,
totalmente submisso a pressdo dos meios de comunicagdo de massa; 8) o
a-musical, indiferente ou hostil, que é aquele a quem a musica e totalmente
inatil ou incémoda.

E interessante complementar a categorizacio acima referida, com a
interpretagdo que Adorno apresenta da situacdo da cultura e, em especial, da
arte, na sociedade capitalista contemporanea. A expressdo “industria cultu-
ral’; introduzida por Adorno e Horkheimer, em 1947, procura delinear o re-
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sultado da pressdo exercida pela estrutura capitalista sobre as mais diversas
manifestagdes culturais, da qual resulta uma cultura (e, consequentemente,
uma arte) descaracterizada de suas dimensdes criativas, estéticas ou poli-
ticas. O resultado dessa industria cultural é um conjunto de setores regido
pelo “ritmo do ago’; pela necessidade prioritaria de obter lucros: “A verdade
de que ndo passam de um negdbcio, eles a utilizam como uma ideologia
destinada a legitimar o lixo que propositalmente produzem”(ADORNO E
HORKHEIMER, 1986, p.114).

A relacdo musica e sociedade pode, ainda, ser ilustrada com a cate-
gorizagdo proposta por Candé (1981, p.36), que classifica os diversos tipos
de musica, em funcdo das condigdes sociolégicas em que sdo produzidas,
apresentando-as em pares de opostos: 1) musica espontanea e musica com-
posta - a primeira criada a partir de reminiscéncias de um sistema musical
transmitido por tradicio oral, sendo uma criagdo popular, para uso popular,
em que criador e consumidor se confundem; quase contraposta a musica
esponténea, mas com uma certa margem de espontaneidade, estaria a mu-
sica composta escrita; 2) musica culta seleta e musica popular - a primeira é
produzida, em principio, por uma minoria culturalmente seleta, e seu grau
de dificuldade cria também uma selecdo entre seus ouvintes; a segunda,
ao contrdrio, surge tanto das camadas populares e por elas é consumida,
quanto pode ser produzida industrialmente pela classe dirigente, segundo
critérios puramente comerciais; 3) musica classica e musica de variedades
- a primeira retine toda a musica culta ocidental; a musica de variedades
abrange, numericamente, toda musica moderna de diversdo, de escrita
muito simples e estereotipada; ambas as categorias (cldssica e de varieda-
des) sdo, segundo o autor, mais comerciais que musicais e estao ligadas ao
desenvolvimento do disco e da radiodifusdo. O préprio Candé considera
essa categorizacgdo insatisfatéria, propiciando, apenas, que se distingam,
ainda que de maneira imprecisa, diversas maneiras de produzir mdsica.

A complexidade da situagdo da musica ocidental, no contexto con-
temporéneo, suscita questionamentos referentes ao ensino da mdsica, o
que, certamente, inclui o ensino de nivel superior. Que ensino musical deve
ser ministrado e que musica deve ele ter como objeto? E para qué? Qual
a funcdo dessa musica na sociedade em que esse ensino se insere? Edino
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Krieger, em introdugéo ao livro de Martins (1985, p.8), apresenta algumas
consideragoes sobre educaciao musical:

[...] se tivermos presente a profunda crise por que passa o espirito hu-
mano em nossos tempos [...] ; se pensarmos na passividade provocada
nas pessoas pela midia, relegando o fazer musical para um segundo
plano; se nos chocarmos com o rango que caracteriza muitas das auto-
denominadas escolas de musica, admiraremos sem esfor¢o o trabalho
respeitdvel realizado por gente ainda idealista, gente que, quixotesca-
mente, acredita na possibilidade de recuperar ou conquistar [...] o fazer
musical; que acredita nesse fazer, como tendo um sentido para o ser
humano bem mais profundo do que se costuma pensar.

A questdo da formacdo do musico e do papel, na sociedade, desse
musico e da musica que ele realiza, ai estd presente, assim como a questio
do fazer musical. Martins (1985, p.15) reflete sobre a importancia desses
aspectos, no &mbito do ensino de musica:

E muito importante levar o aluno & consciéncia de seu papel enquanto
agente cultural, o que implica no dever de conhecer a agdo da mu-
danca e da permanéncia em seus sentidos histéricos, evolucionérios. E
muito importante que o aluno perceba e compreenda a a¢éo de novas
forcas na sua propria geragdo, como elas se relacionam influenciando
o periodo em que vive. Deve tornar-se criticamente consciente da ex-
celéncia ou pobreza da musica que executa, situando-a no contexto de
seu tempo.

Diante do complexo mosaico representado pela situacdo da musica
na sociedade ocidental contemporanea, o ponto de partida para este traba-
lho foi a preocupagdo com o ensino de musica, nesse cendrio, e, mais parti-
cularmente, com o ensino de graduagdo em musica e com a musica que se
ensina nos cursos de graduagdo.

Na verdade, os simpdsios, encontros e congressos que vém se reali-
zando para debater o ensino de musica (refletindo a inquietacdo de muitos
professores e alunos) tém questionado, basicamente, o ensino, e ndo a mu-
sica que se ensina, e este foi o ponto de referéncia inicial para o desenvolvi-
mento desta pesquisa.
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A proposta bdsica do presente trabalho é deslocar o debate sobre o
ensino de musica, do &mbito dos métodos e técnicas, ou das grades cur-
riculares, dos créditos e da obrigatoriedade de disciplinas (ou mesmo da
inclusdo de novas disciplinas), para o contetido que é trabalhado, ou seja, a
musica que é ensinada.

Pode-se, de certa forma, atribuir a uma heranga do liberalismo, no
ambito da educacio, a énfase nos métodos de ensino e na obtencdo de
conhecimentos através de tais métodos. Autores como Libaneo (1986) e
Saviani (1988) dedicaram-se, j4, a essa questdo, criticando a énfase nos mé-
todos, em detrimento dos contetidos. Buscou-se aqui, intencionalmente,
romper com essa abordagem e enfocar o contetido - a musica- por consi-
derar-se que ¢ ai, no conteido, que se encontra o material essencial para
questionar o ensino de graduagao.

Para isso, alguns pressupostos foram assumidos. O primeiro, funda-
mentado em Herbert Read (1982), é o de que arte e sociedade sdo conceitos
inseparaveis, o que leva a afirmacdo de que musica e sociedade também o
sdo. Complementarmente, assumiu-se a concepc¢do também de Read, de
que a sociedade, como entidade organica viavel é, de certo modo, depen-
dente da arte como forca aglutinadora e energizante. Ou seja, nao sé se
considerou musica e sociedade como conceitos inseparaveis, mas também
considerou-se que a sociedade, em certo sentido, depende da musica, que
exerce, inquestionavelmente, fungdo/ou fungdes de natureza social.

Acreditou-se, tal como Read, que e impossivel conceber, em qualquer
periodo da histéria, uma sociedade sem arte, ou uma arte sem significa-
cdo - pelo menos, segundo esse autor, até chegarmos a época moderna, na
qual a significacdo e a fungdo social da arte parecem sofrer uma alteragdo
importante em suas trajetdrias. Essas mudancas, de fato, acontecm s6 em
épocas recentes, mas, de diversas formas, ao longo dos tempos, o papel e o
significado arte (e do préprio conceito de arte) sofrem transformagoes.

Buscou-se, sobretudo, pensar a musica, ndo como uma abstragdo (no
sentido de objeto de estudo isolado de relagdes) ou como um produto aca-
bado, mas como um elemento condicionado socialmente e condicionante
da sociedade na qual estd inserido, num processo de constante interagdo
dialética e recriacdo permanente.
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O segundo pressuposto assumido foi o de que arte, tal como Cassirer
(1977) e Read (1981, 1982) consideram, é conhecimento, embora de uma
espécie peculiar e especifica, e portanto diferente do conhecimento cien-
tifico; nem superior, nem inferior a ele. Considerou-se, com fundamento
em Cassirer, que a arte pde ordem na apreensdo das aparéncias visiveis,
tangiveis e audiveis, constituindo, segundo 0 autor, uma interpretagdo in-
tuitiva do mundo, diferentemente da interpretacdo conceptual da ciéncia.
Essas consideragoes permitem, logicamente, transposicdes a musica, que,
portanto, foi tratada, ao longo deste trabalho, como uma forma de conhe-
cimento, peculiar e especifico.

Um terceiro pressuposto foi também adotado, a partir de fundamen-
tos tomados a Fischer (s.d.) e Read (1982): a missdo social da arte é ajudar a
compreender e a transformar o homem e o mundo, o que a torna insepara-
vel de uma concepgao politica, aqui entendida como agao transformadora.
Musica, portanto, foi tratada, no decorrer desta pesquisa, como dotada de
uma dimenséo politica, como instrumento potencial de transformacédo do
homem e da sociedade, na medida em que, como as demais formas de arte,
ela contribui para a elaboragdo de um saber critico, conscientizador, pro-
pulsor da acdo social, assim como para um aperfeicoamento ético individu-

al. A esse respeito, e interessante citar Gramsci (1991):

Transformar o mundo exterior, as relagdes gerais, significa fortalecer a
si mesmo. E uma ilusdo supor que o “melhoramento” ético seja pura-
mente individual: a sintese dos elementos constitutivos da individua-
lidade é “individual’, mas ela ndo se realiza e desenvolve sem uma ati-
vidade para o exterior, atividade transformadora das relagdes externas
[...]. Por isso, é possivel dizer que o homem é essencialmente “politico’,
j4 que a atividade para transformar e dirigir conscientemente os ho-
mens realiza a sua “humanidade’, sua “natureza humana. (p. 47-48)

A partir desses pressupostos, a questdo da funcdo social da musica
adquiriu especial relevancia, a ponto de constituir o cerne deste trabalho,
cujos objetivos podem ser assim enunciados: 1) caracterizar o contetdo
dos cursos de graduagao, a partir da identificagdo das fungdes sociais desse
contetdo, ou seja, da musica trabalhada nesses cursos; 2) propor diretrizes

para revisdo do contetido dos cursos de graduagdo em musica, com vistas a
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uma efetiva significacdo social.

Para a consecugdo desses objetivos, foi feita, numa primeira instan-
cia, uma pesquisa de natureza descritiva, voltada para a caracterizacdo dos
cursos de graduagao em musica a partir de suas fungdes sociais. Buscaram-
se, para isso, fundamentos musicolégicos e socioldgicos, de modo a obter
embasamento para, numa segunda instancia, elaborar proposta de novos
rumos, para esses cursos, a partir de uma perspectiva dialética.

No que concerne & educacgio, que é, sem davida, um dos elementos
essenciais deste trabalho, de vez que se objetivou questionar o ensino em
nivel superior de musica, bem como propor para ele novas diretrizes, dois
pressupostos foram, também, estabelecidos, a partir de contribuicdo toma-
da a Saviani (1988) e a Durmeval Trigueiro Mendes (1985, 1986,1987).

O primeiro é que a educagéo, assim como a arte, interage com a so-
ciedade, e é por esta determinada, numa primeira instancia, mas também
nela influindo, ou seja, a educagao se relaciona dialeticamente com a socie-
dade, como elemento condicionado e influenciando, por sua vez, o condi-
cionante.

O segundo pressuposto tem intima relagdo com o primeiro: educa-
¢do é instrumento politico, e, embora condicionado pela sociedade, po-
tencialmente é importante instrumento no processo de transformacio
do homem e da sociedade. Ou seja, ndo se considerou a educagdo como
elemento autéonomo da sociedade (mais uma vez, cabe o paralelo com a
arte, e, consequentemente, com a musica), nem como dependente absolu-
to das condigdes sociais vigentes. Embora reconhecendo sua condigao de
elemento condicionado socialmente, num primeiro momento, enfatizou-se
seu potencial como subsidio a acdo transformadora e, consequentemente,
como forga politica.

A dimensao filoséfica estd indiretamente presente, sobretudo subja-
cente as concep¢oes de arte, de musica e de educagio adotadas. Néo serd
porém elaborado, no contexto desta pesquisa, um pensar de caracteristicas
filoséficas, apesar dos subsidios colhidos nesse campo do saber.

Cabe, ainda, explicitar que trés concepgoes de educagdo foram con-
sideradas como bdsicas: a de Read (1982), que considera a educagdo como
o cultivo de modos de expressao, visando ao aperfeicoamento individual e
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social; a de Bittencourt (1962), que considera a educacdo como realizagéo
de valores; e a concepgdo dialética de educagio, tal como Saviani (1988) a
descreve, voltada para o homem concreto, ou seja, 0 homem como sintese
do conjunto das relagdes sociais multiplas e dinamicas. Esta ultima con-
cepcdo enfatiza um aspecto que, embora indiretamente presente nas duas
outras, nesta assume posi¢do proeminente: exigéncia de articulagdo com o
ambiente histdérico-concreto.

Assim, das consideracgdes até aqui apresentadas, ressalta a importancia,
nesta pesquisa, das abordagens fundamentadas nos aspectos sociais, tanto no
que concerne ao ensino superior de musica, quanto a prépria musica.

No que tange a educagéo, os subsidios foram fartos, de vez que ha
uma ampla bibliografia dedicada a analisar a educagao a partir de suas rela-
¢des com a sociedade. Alguns desses autores, e algumas de suas obras, po-
dem, como exemplos, ser citados: Durkheim (1967), Bourdieu e Passeron
(1975) , Freire (1977), Bourdieu (1982), Cunha (1985), Mendes (1985, 1986,
1987), Saviani (1987, 1988). Resumidamente, pode-se situar Durkheim
como tendo pensado a educagdo como adaptacdo do individuo a hetero-
geneidade social, a partir de uma postura de homogeneidade ideoldgica.
Bourdieu e Passeron, ainda numa abordagem sintética, podem ser situados
visualizando a educagédo como reprodutora das relacdes sociais, enfatizan-
do-a como aparelho ideolégico do Estado. Cunha, Mendes e Saviani ali-
nham-se numa postura de abordagem dialética do homem e de seu mundo
histérico-social, concebendo o fendmeno educativo em unidade dialética
com essa totalidade, sem perder de vista a possibilidade de trasnformacéo
da sociedade. Estas sdo apenas algumas abordagens, aqui tomadas como
exemplo, ilustrando a multiplicidade de estudos dedicados a relacdo ho-
mem-sociedade.

A funcdo social da musica, porém, ndo tem sido suficientemente ex-
plorada. Estudos h4, sem duavida, e decerto subsidiaram este trabalho; mas
ndo pareceram suficientes ao que se desejava atingir. Fischer (s.d. ), Weber
(1984) e Adorno (1975) sao alguns dos autores que buscaram relacionar
musica e sociedade, e referéncias a suas abordagens aparecerao ao longo
deste trabalho.

Surgiu, assim, a necessidade de rever, ao longo da histéria da “civili-
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zagdo ocidental’; como se desenvolveu a musica do ponto de vista de suas
fungoes sociais.

Para tal tarefa, pareceu util empregar a classificagio que Alan
Merriam (1964) elaborou para as fungdes sociais da musica, a partir do
estudo comparativo de diversas sociedades. A seguir, buscou-se visualizar
essas fungdes ao longo da histéria da musica, tragando um painel que per-
mitisse uma melhor compreenséo da trajetéria da masica no Ocidente, no
que concerne as fungdes sociais que ela vem desempenhando. Sobretudo,
buscou-se compreender a situacdo da musica, no século XX, como inte-
grante de um processo cujas raizes se encontram em periodos anteriores
e cujas projegdes para o futuro certamente ja se encontram, ai, semeadas.
A compreensio do século atual, segundo esse enfoque, pareceu essencial a
andlise do ensino superior de musica em nossa época.

Obviamente, esse painel ndo se pretendeu completo, acabado, ou
imune a retoques e revisdes. Alids, por si sd, ele poderia ser tema de uma
pesquisa musicoldgica, mas o objetivo, aqui, era utilizd-lo como funda-
mento musicoldgico para uma anédlise do ensino de graduagao em musica.
Nesse sentido, preferiu-se trabalha-lo aqui, ainda que com as restrigoes fei-
tas, para tentar melhor entender o que acontece com a musica, hoje, e com
o ensino de musica.

Para melhor ordenacio do assunto, tomou-se a Walter Wiora (1961)
a classificacdo em periodos da histéria da musica “ocidental” (ainda que
com uma visdo reducionista), dividida, pelo autor, em quatro idades. Essa
classificagdo pareceu particularmente til, por apresentar um corte da his-
téria da musica no Ocidente mais propicio a compreensido de seus proces-
sos. Alids, na bibliografia consultada, foi a Ginica periodizagdo encontrada
que diferiu da tradicional (pré-histdria, antiguidade oriental, antiguidade
classica, idade média, idade moderna, idade contemporénea). A classifi-
cagdo de Wiora, em termos de musica “ocidental” (entendida como aquela
derivada da tradigdo “culta” europeia), expressa com maior clareza as eta-
pas dessa trajetoria, ao classificd-la em quatro idades, ao invés dos perio-
dos antes referidos, de vez que essas idades sdo propostas a partir de uma
andlise centrada na histéria da prépria musica, ainda que segundo uma vi-
sdo restritiva do conceito de musica. Pareceu, assim, util a esta pesquisa,
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contribuindo para uma melhor compreensdo da atual situacdo da musica,
pois, afinal, é a ela que se pretende remeter a andlise do ensino superior de
musica em nossos dias.

Esta etapa do estudo - a revisdo das fung¢des sociais da musica na his-
téria da musica ocidental - é apresentada no segundo capitulo deste traba-
lho, constituindo um referencial para a caracterizacéo feita do atual ensino
de graduacdo em musica apresentada no terceiro capitulo.

Essa caracterizacio decorreu da identificacdo, no contetido dos cur-
sos de graduagdo, das fungoes sociais por ele contempladas, através de seu
contetido, tomando-se como referencial a categorizacdo apresentada por
Merriam e o painel elaborado anteriormente, relativo a trajetéria das fun-
¢des sociais da musica no Ocidente. A partir dessa identificagdo, chegou-
se, no terceiro capitulo, a caracterizagdo das funcdes sociais exercidas pela
musica trabalhada nos cursos de graduagao em mdsica.

A categorizacdo de Merriam (1964), utilizada para o painel da traje-
téria da musica no Ocidente e para a caracterizagdo das fungoes sociais do
contetido dos cursos de graduagdo, é um instrumental funcionalista e, nes-
ses termos, serd apreciado no segundo capitulo. Sua utilizagdo na pesquisa,
contudo, nao significou uma restricdo deste trabalho a dtica funcionalista
e, sim, um meio para, através dessa analise preliminar, colher subsidios para
as etapas finais, de inspiragdo dialética. Tal procedimento metodoldgico
encontra respaldo em autores como Fernandes (1970), Politzer (7986) e
Demo (1990) e serd explicitado também no terceiro capitulo.

Para o trabalho de descricao do ensino superior de musica, conside-
rou-se que, apesar de pequenas variagdes e de esforcos isolados de alguns
professores, o ensino superior de musica tem, genericamente, caracteris-
ticas semelhantes em todo o Brasil. Os debates sobre o ensino de musica,
em simpdsios, congressos e encontros, ressaltam essa situacdo, permitindo
toma-la como evidente, dispensando, assim, comprovagoes desse fato.

Os exemplos necessarios a caracterizagdo do ensino superior de ma-
sica elaborada nesta pesquisa foram tomados aos curriculos e programas
da Escola de Mdsica da UFR]. Partiu-se da suposicdo de que as observa-
cbes e conclusdes neles baseadas poderiam ser, na maioria das vezes, ra-
zoavelmente aplicaveis a todo o pais, de vez que essa Escola, por ser a mais
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antiga do Brasil, tem fornecido, com razodavel frequéncia, modelos que se
tém difundido nacionalmente (ressalvadas as variantes acima menciona-
das). Considerando o fato de que o propdsito da pesquisa ndo era anélise
de curriculos, nem apresentac¢io de novas propostas “prontas” de curriculo,
esse procedimento pareceu aceitavel, pois, o que se pretendeu, na verdade,
foi estabelecer um novo questionamento, centrado no objeto dos cursos
em questdo - a musica - a partir de suas fungdes sociais (e ndo a partir da
grade curricular, dos métodos de ensino ou das técnicas de adestramento
e preparacdo dos musicos), de modo a poder esbocar diretrizes para novas
propostas, de inspiragao dialética.

Chegou-se, assim, a caracterizagdo do ensino de musica pela 6tica
das fungoes sociais exercidas pela prépria masica, que é o contetido desses
cursos.

A etapa final deste trabalho remete a uma reflexio sobre os curricu-
los de musica, que sdo a objetivacdo dos cursos a que pertencem. Busca,
assim, propor novas diretrizes para o ensino superior de musica, a partir
de uma concepgéo dialética da educagdo, visualizando o curriculo como
atividade socialmente construida (quarto capitulo).

Como uma das bases deste trabalho foi a crenga no papel da arte,
da musica e da educagdo na elaboracdo de uma sociedade mais aprimora-
da, sem, contudo, desconhecer que tais papéis sdo, primordialmente, con-
dicionados pela prépria sociedade, buscou-se desenvolver esta pesquisa,
objetivando contribuir para que esse papel possa ser plenamente exercido,
cabendo as Universidades a abertura da questdo e a busca de um ensino

superior de musica voltado para uma efetiva significacao social.
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3. FUNCOES SOCIAIS
DA MUSICA -

UMA PERSPECTIVA
HISTORICA

Destina-se este capitulo a rever, na literatura especializada, func¢des
sociais que a musica, historicamente, tem desempenhado. O conceito de
“funcdo social da musica” adotado neste trabalho é 0 mesmo que Merriam
(1964) considera, ao buscar, a partir dos diversos “usos” da musica, chegar
a suas “funcgdes’, ou seja, ao “que a musica faz a sociedade humana” O au-
tor estabelece, assim, uma clara diferenga entre “uso” - relativo a situacgéo
na qual a musica é empregada na agdo humana - e “funcdo” - referente as
razoes do “uso” ou emprego da musica, e aos propdsitos mais amplos a que
esse emprego serve.

A fim de ordenar o material recolhido, consideraram-se duas classifi-
cagdes - uma, relativa as grandes fases em que, genericamente, se pode or-
ganizar a histdéria da musica “ocidental’; segundo uma perpectiva evolucio-
nista, e outra relativa a categorizacdo das diversas fung¢oes sociais passiveis
de serem exercidas pela musica, ainda que reconhecendo a impossibilidade
de estabelecer fun¢des “universais”

A primeira classificagdo, acima referida, é a que Walter Wiora apre-
senta em seu livro Les Quatre Ages de la Musique (1961). Nessa obra, Wiora
distingue quatro grandes fases na trajetéria da musica “ocidental’, descritas,
por ele, da seguinte forma:

1) Primeira Idade - a pré-histdria e seus prolongamentos entre os
povos primitivos, e na musica popular arcaica de civilizagdes posteriores.

2) Segunda Idade - desenvolvimento da musica entre as altas culturas
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antigas (Mesopotamia, Egito, Oriente, antiguidade greco-romana).

3) Terceira. Idade - surgimento da musica ocidental, ou seja, a arte
musical ocidental a partir da Alta Idade Média.

4) Quarta Idade - a idade da técnica e da industria, localizada pelo
autor no século XX.

A periodizagdo proposta por Wiora, conforme ja referido no primei-
ro capitulo, expressa com maior clareza que as tradicionalmente adotadas
as etapas da trajetdria da musica ocidental, entendida como a musica “cul-
ta” derivada da tradigdo europeia (também chamada de musica erudita, ou
musica séria). Essa periodizagao mostrou-se especialmente adequada a este
trabalho, por possibilitar marcos mais significativos para a musica contem-
porénea - na classificagdo de Wiora, pertencente a Quarta Idade da musica
-, cuja compreensao, articulada com os fatos e fendmenos anteriores da
histéria, é fundamental para este trabalho.

Reconhecemos, porém, que a classificacio de Wiora é passivel de
vérios questionamentos que, contudo, ndo serdo abertos aqui. Apesar do
mérito de ser uma periodizacdo centrada na trajetéria da prépria musica,
buscando dar conta de suas peculiaridades, cabe ressaltar que ela é centra-
da numa ética europeia, o que, contudo, ndo comprometeu sua utilizagdo
neste trabalho.

As fungoes sociais da musica foram classificadas segundo a categori-
zagao proposta por Allan Merriam (1964), da qual resultam dez categorias
principais, a saber: 1) funcdo de expressdo emocional; 2) fun¢do de prazer
estético; 3) funcao de divertimento; 4) funcao de comunicagdo; 5) fungédo
de representacdo simbdlica; 6) funcdo de reagéo fisica; 7) funcdo de impor
conformidade as normas sociais; 8) funcio de validacio das institui¢oes so-
ciais e dos rituais religiosos; 9) funcao de contribui¢do para a continuidade
e estabilidade da cultura; 10) fungdo de contribuicdo para a integracdo da
sociedade.

Merriam considera a musica como comportamento humano e parte
funcional da cultura humana, sendo integrante de sua totalidade e refletin-
do a organizacdo da sociedade em que se insere. Embora considere que o
som musical e o resultado de processos de comportamento humano que
sao modelados por valores, atitudes e crencas das pessoas de uma cultura
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particular, Merriam buscou, através da comparagdo de diversas sociedades,
chegar a fungoes sociais da musica, por ele consideradas como “universais
culturais’, ou seja, encontraveis em todas as culturas. Embora a crenga na
existéncia de “universais culturais” seja passivel de questionamento, tam-
bém ndo abriremos aqui esse debate.

Cabe, ainda, ressaltar que essas categorias ndo sao excludentes (ou
seja, um mesmo evento musical pode desempenhar duas ou mais fungdes)
e que elas tém intensidades diferentes nas diversas sociedades e em momen-
tos histdricos distintos. O autor ndo considera essas dez categorias como
definitivas, admitindo que elas possam vir a ser condensadas ou expandi-
das, embora afirme que elas resumem o papel da musica na(s) cultura(s),
favorecendo estudos voltados para a compreensido da complexidade do
comportamento humano no &mbito social e cultural.

Merriam reconhece, portanto, inprecisdes e necessidades de apro-
fundamento acerca de diversas categorias. Apresentamos a seguir, resumi-
damente, a descri¢do que que o autor faz dessas categorias:

1) Funcio de expressdo emocional refere-se ao papel da musica como
veiculo para a expressdo de ideias e emogdes nio reveladas no discurso
comum. Seriam expressdes emocionais extravasaveis através da musica: a
liberacdo de ideias e pensamentos ndo mencionéaveis de outro modo; o ex-
travasamento de uma grande variedade de emocdes em correlagido com a
musica realizada; o desabafo de conflitos sociais e talvez sua resolucéo; a
explosdo da criatividade em si mesma; a expressao das hostilidades de um
grupo; etc.

Alguns exemplos que Merriam apresenta e que se encaixam, todos,
nos grupos acima mencionados sdo: evocagao de estados de tranquilidade,
nostalgia, sentimento, relagdes grupais, sentimento religioso, solidariedade
partiddria e patriotismo; liberagdo emocional individual (sobretudo ligada
a0 processo criativo em si mesmo) e coletiva; excita¢do sexual; exaltagdo do
ego (em demonstragdo de virtuosismo ou em cantos de gléria); estimulo,
expressdo e divisdo de emogao; diminuicdo de frustragdes (através do desa-
bafo), conduzindo ao ajuste ou a mudanca social, e, em ambos os casos, a
reducdo do desequilibrio social e & integracdo da sociedade; etc.
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2) Funcéo de prazer estético - refere-se a estética, tanto do ponto de
vista do criador quanto do contemplador. Merriam considera que musica
e estética estdo claramente associadas na cultura ocidental, assim como
em diversas culturas orientais. Ele assinala, contudo, que essa associacio e
discutivel nas culturas 4grafas, sendo também problematico definir exata-
mente o que é uma estética, bem como estabelecer se ela é um conceito de
cultura.

3) Fungéo de divertimento - segundo Merriam, a musica exerce uma.
funcdo de diversdo em todas as sociedades. Ele ressalta, contudo, que deve
ser feita uma distin¢do entre diversdo “pura” (que seria uma caracteristica
particular da musica na sociedade ocidental) e diversdo combinada com
outras funcdes (que seria prevalecente nas sociedades agrafas). Cabe obser-
var que o préprio entendimento do que seja diversdo varia de uma cultuara
para outra.

4) Fun¢do de comunicagdo - refere-se, segundo o autor, ao fato de
que a musica comunica alguma coisa, nao estejamos certos quanto ao “qué’,
“‘como” e “para quem”.

A musica ndo é uma linguagem universal, mas sim é formada de acordo
com a cultura da qual é parte. [...] Ela transmite emocao ou algo similar
aemocdo, para aqueles que compreendem seu idioma. O fato de que a
musica é compartilhada como uma atividade humana por todos os po-
vos pode significar que ela comunica uma determinada compreensao,
simplesmente por sua existéncia . (MERRIAM, 1964, p.223)

Merriam afirma que o som musical ndo pode ser produzido senio a
partir de pessoas para outras pessoas, e, embora se possa separar conceitu-
almente esses dois aspectos, um nio é realmente completo sem o outro, o
que pressupde a fungdo de comunicagéo.

O autor considera que, num nivel simples, pode-se dizer, talvez, que
a musica comunica em uma dada comunidade, embora se compreenda
pouco como essa comunicagio se processa. O mais 6bvio, possivelmente, é
que a comunicagao € efetuada através da investidura da musica com signifi-
cados simbdlicos que sdo tacitamente aceitos pela comunidade.
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5) Funcéo de representacdo simbdlica - Merriam assinala que quase
ndo hd davida de que a musica funciona em todas as sociedades como uma

representacdo simbolica de outras coisas, ideias e comportamentos.

Simbolismo em musica pode ser considerado nestes quatro niveis: sig-
nificacdo ou simbolizacdo, existente nos textos de cancdes; represen-
tacdo simbdlica de significados afetivos ou culturais ; representacéo
de outros comportamentos e valores culturais; simbolismo profundo
de principios universais. E evidente que a abordagem que visualiza
musica essencialmente como simbdlica de outras coisas e processos é
proveitosa: e pressiona também a uma espécie de estudo que objetiva
compreender a mdsica ndo simplesmente como uma constelagdo de
sons, mas como comportamento humano. (MERRIAM, 1964, p.258)

Merriam afirma,. ainda, que a musica é simbdlica de muitas manei-

ras e reflete a organizagdo da sociedade.

6) Funcéo de reacdo fisica - Merriam considera discutivel a inclusio
desta categoria entre as fung¢des sociais . “No entanto, o fato de que a mu-
sica provoca reacdo fisica é claramente notado pelo seu uso na sociedade
humana, embora as reagdes possam ser motivadas por convencoes cultu-
rais” ( p. 224).

E o caso, segundo o autor, de emogdes despertadas por determinadas
musicas ocidentais (emo¢des envolvem, sem ddvida, reacdo fisica) e que
nada estimulam em individuos de outras culturas, uma vez que néo recebe-
ram determinado “treinamento” cultural para terem tais emocoes.

Alguns exemplos que ele cita, no ambito da reagao fisica, sdo: a pos-
sessdo (sem a qual sdo considerados frustrados determinados rituais reli-
giosos); excitagdo e canalizacdo de comportamento da multiddo; encora-
jamento de reagdes fisicas do guerreiro e do cagador; estimulo a reagdo da
danca.

Merriam considera que a questdo relativa a se a fungao de reacéo fi-
sica é principalmente uma reagdo biolégica provavelmente é superada pelo
fato de que ela é formada culturalmente.

7) Funcédo de impor conformidade a normas sociais - Merriam exem-
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plifica esta funcdo com cancdes que chamam a atencdo para comporta-
mentos convenientes ou ndo (cangdes de protesto) e cangdes que instruem
os jovens membros da comunidade sobre os comportamentos proprios e
impréprios (cancoes usadas em cerimonias de iniciagdo), cangdes cujos
textos refletem mecanismos psicoldgicos individuais e coletivos e atitudes
e valores prevalecentes na cultura, assim como transmitem mitos, lendas
e histéria.

Merriam considera que a musica e a linguagem exercem influéncias
mutuas, sendo que os textos das can¢des constituem um suporte para uma

linguagem permissiva.

8) Funcdo de validagdo das institui¢cdes sociais e dos rituais religio-
sos - Merriam considera que ha pouca informagéo para se saber até onde
a musica realmente valida institui¢des sociais e rituais religiosos, devendo
esta funcdo ser melhor estudada.

Apresenta, contudo, alguns exemplos cabiveis de serem aqui relata-
dos: preservagdo da ordem e coordenacdo de simbolos cerimoniais através
de cangdes (REICHARD, 1950); transmissdo de poténcia magica através
de encantamentos por meio de cangdes (BURROWS, 1933); desgaste de
um conflito ou frustragdo de longo prazo, através de cangdes com versos
estabilizadores que sugerem uma solucao permitida, segundo os costumes
(FREEMAN, 1957); validagdo de sistemas religiosos, como no folclore,
através da recitacdo do mito e da lenda em cangdes, assim como através da

musica que expresse preceitos religiosos.

9) Fungéo de contribuicdo para a continuidade e estabilidade da cul-
tura - para Merriam, esta funcdo seria uma decorréncia ou talvez um soma-

tério das fungdes anteriores, pois

[...]se a musica permite expressdo emocional, di prazer estético, diver-
te, comunica, provoca reagio fisica, impde conformidade as normas
sociais e valida instituigdes sociais e religiosas, é claro que ela contri-
bui para a continuidade e estabilidade da cultura. (MERRIAM, 1964,
p.225)
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Alguns exemplos seriam: a musica como veiculo de histéria, mito
e lenda, apontando para a continuidade da cultura; a musica, através da
transmisséo pela educacio, contribuindo para o controle de membros des-
viantes da sociedade e para o sublinhamento do que é certo, o que contribui
para a estabilidade da cultura; a participagdo da musica na enculturagio
de individuos, instruindo-os sobre o seu ambiente natural e sua utilizacéo,
transmitindo a visdo de mundo do grupo, funcionando como emblema da
condi¢des de membro do grupo, etc.

Merriam considera que o som musical é o resultado de processos de
comportamento humano que sio modelados por valores, atitudes e cren-
cas das pessoas de uma cultura particular, contribuindo, assim, para a con-
tinuidade e estabilidade dessa cultura.

10) Fungio de contribuicdo para a integracio da sociedade — “E claro
que, promovendo um ponto de unido em torno do qual os membros de
uma sociedade se congregam, a musica realmente realiza a fungdo de inte-
grar a sociedade” (MERRIAM, 1964, p.226).

Alguns exemplos que Merriam apresenta sdo: execugdes da musica
de um grupo, contribuindo para a satisfagdo de participar de algo familiar
e para a certeza de tomar parte de um grupo que compartilha os mesmos
valores, os mesmos modos de vida e as mesmas formas de arte (NKETIA,
1958); cangdes de protesto social, permitindo ao individuo desabafar e
ajustar-se as condi¢des ou promovendo a mudanga através da mobiliza-
¢do do sentimento do grupo (FREEMAN, 1957); dangas com cangdes de
acompanhamento, contribuindo, em virtude do ritmo e da melodia, para a
cooperagdo harmoniosa entre os individuos, para o agir em unidade, para
o compartilhamento de um sentimento de prazer (RADCLIFFE-BROWN,
1948).

O autor considera, ainda, que a musica constitui um ponto de uniao
em torno do qual os membros da sociedade se retinem para se dedicarem
a atividades que requerem cooperagdo e coordenagdo do grupo, e, que em-
bora nem toda musica seja executada assim, hd, em toda sociedade, ocasi-
6es marcadas pela reunido das pessoas, lembrando-lhes sua unidade.

A categorizacdo de Merriam, como todo instrumento de andlise, é
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passivel de limitacdes, com possiveis distor¢oes da realidade, podendo néo
dar conta da totalidade do objeto de estudo, entre outros aspectos. Alids,
a prépria concepgio de funcédo social da musica, da forma como Merriam
opera, traduz uma abordagem funcionalista, que como tal, visualiza a so-
ciedade como fenomeno organizacional, resultante da interacdo de partes
concatenadas, o que, certamente, é discutivel e passivel de outras interpre-
tagoes. As criticas feitas ao funcionalismo, de um modo geral, se aplicam a
categorizagdo das fungdes sociais da musica proposta pelo autor. Algumas
dessas principais criticas sao, a seguir, apresentadas.

Primeiramente, o funcionalismo trabalha com uma abordagem sis-
témica, enfatizando a retroalimentacdo entre as partes, mantenedora do
dinamismo de recomposicao de seu equilibrio e ambiéncia (DEMO, 1987,
P.109; KAPLAN, 1975, P.90). Demo (1987, p.110) e Kaplan (1975, p.90) as-
sinalam, também, que o funcionalismo acentua a face consensual e harmo-
niosa da sociedade, voltada para a coesédo social. Nao trabalha, pois, com a
perspectiva de superacédo e trasnformacédo do sistema, buscando apenas a
mudanga dentro do sistema (ou seja, ressaltando a dindmica de manuten-
c¢do do sistema).

Procurando dar conta da dimenséo conflituosa, o funcionalismo par-
te, muitas vezes para a concepgao de “disfuncdo” (KAPLAN, 1975, p.90), o
que corrobora as afirmativas anteriores de que o funcionalismo s6 d4 conta
da concepgdo de mudanga dentro do sistema, e ndo da perspectiva de mu-
dancga estrutural.

Além disso, segundo Kaplan (1975, p.96), o funcionalismo se depara
com limitagoes légicas sempre que busca teorizar sobre origem ou per-
sisténcia de certas estruturas, e, segundo Firth (1955), citado por Kaplan
(1975, p.98), a analise funcional apresenta dificuldade, do ponto de vista do
observador, em proporcionar acesso as fung¢des em situagoes empiricas.

Apesar dessas limita¢des, a andlise funcional tem seus méritos, so-
bretudo quando se compreende que ela ndo é um fim, em si, nem pode
dar conta de todos os aspectos do objeto estudado - alids, nenhum método
cientifico consegue realizar tal proeza. A abertura de perspectiva para a
andlise de fungdes sociais, certamente aclara certos aspectos do intrincado
complexo de relagdes sociais, embora nao o esgote.
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Segundo Kaplan (1975, p.101), talvez o maior sucesso da antropolo-
gia funcional tenha sido apontar as consequéncias ndo planejadas dos atos
culturais (“fungdes latentes”; ou simplesmente “fungées’, segundo Merriam,
em contraposicdo a “usos”). Além disso, Florestan Fernandes (1970) assi-

nala que

[...] uma valorizagdo construtiva do uso cientifico do funcionalismo
ndo impede a adesdo de socidlogos, de vez que os conhecimentos em-
piricos e tedricos, fornecidos por esse método, sdo igualmente uteis e
potencialmente exploraveis sob quaisquer ideologias (p.109).

As afirmativas acima apresentadas, relativas aos aspectos positivos
da andlise funcional, justificam a escolha do instrumento de Merriam nes-
te trabalho, sobretudo porque, sendo as fungdes sociais um aspecto ainda
pouco estudado da musica, foi a tinica categorizagdo encontrada na biblio-
grafia consultada. Além disso, ela pareceu realmente util, desde que nao
transformada em definitiva, para fornecer uma aproximagao do objeto de
estudo em questdo - a musica, numa perspectiva histdrica, numa primeira
instancia, e no ensino superior de musica, num segundo momento.

Certamente, as categorias, em si, também podem ser alvo de mui-
tas questdes: A funcdo de “expressio emocional” é individual ou social?
“Representagdo simbdlica” e “comunica¢do” devem ser categorias separa-
das? “Divertimento” é, realmente, atribuicdo da arte (h4 autores que a ne-
gam, em absoluto)? Essas categorias sdo realmente aplicaveis a qualquer
cultura, em qualquer tempo?

Nao se pretendeu, aqui, analisar essas questdes (e outras pertinentes)
em separado. Elas serdo, na medida do possivel, discutidas no decorrer do
trabalho, quando de sua aplicagdo a musica “ocidental’, em sua trajetoria, e
ao ensino superior de musica.

Cabe, sobretudo, enfatizar que a utilizagdo dessa categorizagdo vi-
sou, principalmente, a permitir uma aproximacdo do objeto de estudo - a
musica - e & coleta de subsidios para andlises posteriores, fundadas em ou-
tras perspectivas rnetodoldgicas.
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3.$rimeira Idade da Musica

A Primeira Idade da musica, segundo a classificagdao de Wiora, ndo
nos legou documentos escritos - literarios ou musicais o que limita nosso
conhecimento desse periodo. Os documentos basicos dessa fase pré-histé-
rica sdo instrumentos musicais, esculturas e pinturas, através dos quais po-
dem ser levantadas hipéteses que buscam reconstruir os acontecimentos
musicais do periodo. Também tém sido tteis as observacdes desenvolvidas
em comunidades contemporaneas agrafas, que nos permitem, a partir de
comparagoes, chegar a algumas possiveis conclusdes importantes sobre a
pré-histéria musical da humanidade.

Merriam (1964), por exemplo, considera que “a musica é um aspecto
cotidiano e presente em todos os momentos em sociedades dgrafas” Isto
parece ser uma observagéo efetivamente generalizavel a pré-histéria da hu-
manidade, pois, nesse sentido, convergem todas as evidéncias, apontadas
unanimemente pelos autores consultados.

Wiora (1961, p. 13) aponta trés tipos bdsicos de fontes utilizaveis
na pesquisa sobre os primérdios da musica: os achados arqueolégicos, os
vestigios atuais encontrdveis entre os povos primitivos e os mitos. Wiora
afirma que as origens da musica remontam a mais de 30.000 anos, tendo
a musica sido associada as dangas cultuais que, segundo o autor, provavel-
mente precederam as artes plasticas.

Entre as atividades musicais do periodo Paleolitico, anteriores a
10.000 a.C., na Europa, Wiora cita as dangas cultuais - dangas mimicas,
com mascaras de animais, que aparecem em diversas representagdes em
paredes de grutas. A representagdo mimica, associada a danga, é, segundo
o0 autor, muito anterior a sua representacdo plastica no periodo Paleolitico.
Wiora menciona a possibilidade dos feiticeiros desse periodo terem utiliza-
do “o poder religioso e encantador da voz”.

A andlise de mitos atuais, entre Pigmeus, por exemplo, permite, se-
gundo o autor, identificar algumas representagdes plasticas do Paleolitico
como miticas, sendo a elas associados elementos musicais, o que leva ind-
meros estudiosos da pré-histéria a considerar que a musica desempenhava,
nesse periodo, um papel significativo na vida cultual.
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Wiora assinala que o jogo magico e a realidade ndo estavam clara-
mente diferenciadas, e que os instrumentos musicais se mesclavam as fun-
¢des miticas das atividades cultuais de que participavam. “Muitos instru-
mentos deviam servir ndo somente 4 producio de ruidos e de sons, mas
também a outros fins, como ¢é ainda o caso dos australianos que entre-
chocam seus bumerangues durante suas dangas noturnas e batem sobre
suas lancas.” Talvez os dardos langados tivessem um emprego similar nos
tempos pré-histéricos; diversos exemplares encontrados sdo tdo frageis e
tdo ricamente decorados que parecem ter sido instrumentos rituais e nao
armas. “Da mesma forma, os bastdes ditos ‘de comando’ sdo, sobretudo, em
razdo de sua ornamentagdo artistica, objetos rituais, e ndo de uso corrente”
(WIORA, 1961,p. 20).

O arco pré-histérico, cujo emprego se deu na caga e na musica, é
apontado por Wiora como exemplo de relagdo com antigos mitos. Apesar
da importancia dos instrumentos musicais e de sua relagdo com os cultos,
Wiora assinala a prioridade da voz e da escuta, o que pode, talvez, ser com-
provado pela inexisténcia de instrumentos entre alguns povos primitivos.
Voz ou instrumento, o autor destaca, contudo, que todos os povos can-
tam com intervalos diferenciados, e que a defini¢cdo desses sons por cada
povo é muito antiga, ja existindo, provavelmente, no Paleolitico. “Baseados
sobre essas relacoes [intervalares], compreensiveis sem teoria, notacio ou
instrumentos, os sistemas bitonico, tritonico, tetratonico e pentatdnico se
formaram, provavelmente, ja no Paleolitico” (p. 24).

As relagoes intervalares e os “tipos melddicos” delas decorrentes
eram, segundo Wiora, respeitados como costumes. Os povos primitivos,
ainda segundo o autor, conheciam a tonalidade e as fung¢oes tonais (ambos
os termos tomados num sentido mais amplo), assim como as formas ele-
mentares de polifonia.

No periodo Neolitico “a musica adquiriu um novo sentido e novas
formas” (p. 28). Surgiram os primeiros costumes campestres associados aos
cantos, e desde entdo a existéncia humana ganhou uma estrutura modelada
pelo ciclo das estagdes, segundo o ano agricola. As dangas cultuais, como
as dancas mortudrias destinadas a evocar a fertilidade, sdo, nesse perfodo,
importantes atividades associadas a musica.
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Wiora, baseando-se em Schneider, assinala que uma grande parte
dos instrumentos de musica primitivos era estreitamente aparentada aos
utensilios, e servia, antes de tudo, as manifestagdes magicas e sonoras da
vontade de agdo. Signos tragados sobre instrumentos e até mesmo muitos
utensilios eram, simultaneamente, ornamentos e simbolos.

Outro fato do Neolitico, mencionado por Wiora, sdo as construcdes
megaliticas, destinadas ao culto dos ancestrais, e onde se processavam dan-
cas cultuais e cerimoniais. A disposicdo de pedras em circulo, nessas cons-
trugodes, teria, segundo o autor, relagdo com a posi¢do dos astros, permitin-
do supor a ligagdo da musica com especulagdes sobre o cosmos.

Ainda no periodo Neolitico, Wiora aponta a celebragdo cantada dos
herdis e outros géneros de cantos épicos. Desses cantos heroicos primitivos
derivariam posteriormente, epopeias escritas como a Ilfada.

Instrumentos musicais, a partir da descoberta do uso de metais, pas-
saram a ser com ele confeccionados, “adquirindo uma nova caracteristica
, como simbolos do poder e da habilidade artistica” ( p. 33). Muda a sono-
ridade e a clareza do som, a cujo brilho correspondiam, segundo Wiora, a
roupagem e o equipamento do guerreiro, assim como o ritmo e o melodis-
mo da musica.

Cantos heroicos, casamentos, banquetes, lamentos finebres eram
assim acompanhados. Instrumentos metélicos de sopro eram utilizados
para afugentar o perigo ou o mal, para chamar a comunidade para o culto
ou estimular guerreiros para o combate. O poder magico da musica era,
entdo, grandemente considerado, tal como atestam reminiscéncias em an-
tigos contos e lendas.

Wiora assinala a importancia da mudsica em comunidades primitivas,
pre-histéricas ou atuais. “A musica original estava ligada a vida da comuni-
dade, ndo a um grupo especificamente musical, mas a ambientacgao geral,
por exemplo, de toda uma aldeia (p. 37). A importéncia da execu¢do da mu-
sica, a partir dos tipos e modelos melédicos e das maneiras de cantar, levava
a que a comunidade controlasse tais realizagbes, mantendo-as dentro de
certos limites, ja que da musica dependia sua sorte. Isso permitiu que tais

modelos e praticas pudessem ser longamente conservados.

MUSICA E SOCIEDADE



A musica tomava parte, bem mais que posteriormente, nas realida-
des primordiais da existéncia. Segundo Herder, ela envolvia os objetos
reais, os atos, os acontecimentos, todo um mundo animado. Ela par-
ticipava dos trabalhos, da guerra, da cura, dos julgamentos - do que
se fazia diretamente durante a execucio desses atos, ou durante sua
preparacdo e seus acompanhamentos rituais: por exemplo, o encanta-
mento da caga (WIORA, 1961, p. 39).

Wiora observa que a esséncia da musica favoreceu seu uso para efei-
tos magicos, os quais envolviam, entre outros aspectos, o encantamento
estético. A eficicia psiquica é, também, ressaltada pelo autor como sendo
celebrada desde os mitos da antiguidade. Relaciona-se a esse aspecto o es-
tado de éxtase obtido, com auxilio da musica, em rituais de magia.

A musica era também utilizada, segundo Wiora, para atingir o domi-
nio psiquico e corporal, bem como para movimentar as forcas fundamen-
tais do mundo. Servia, também, a necessidade de alienacdo, “de se trans-
formar em qualquer demonio; de se evadir, de se transportar nos estranhos
reinos imagindrios do mundo das almas” (p. 40).

Ao lado da musica magica e religiosa, Wiora assinala a existéncia, en-
tre os povos primitivos, de uma musica profana e alegre, como ainda hoje
pode ser observada entre Esquimés ou Pigmeus.

Referindo-se também aos primérdios da musica, Candé (1981) afirma:

Nas origens, a musica ndo era sendo uma atividade muscular (membros,
laringe) adaptada as condi¢des da luta pela vida. De diversas maneiras,
seu desenvolvimento seguiu o das sociedades humanas. Durante muito
tempo se manteve como uma prolongacéo, um suporte, uma exaltagao
da acéo. Unida a magia, a religido, a ética, a terapéutica, a politica ..., ao
jogo, ao prazer também, constitui um dos aspectos fundamentais das
antigas civilizagdes.. Sua transmissao estard assegurada, de geragao em
geracdo, pela imitacio; logo, pelo ensino sistematico (p. 17).

Candé assinala, em outra passagem, o cardter imitativo da musica,
transmitida, tal como a pantomima, por tradigdo oral. As regras fundamen-
tais, que regiam a musica da Primeira Idade, eram profundamente assimi-
ladas pelo grupo, que, sobre elas, criava e improvisava, tal como até hoje
se observa em sociedades dgrafas. A nota¢do musical nada tem a ver com

VANDA BELLARD FREIRE

41



essa realizagcdo musical calcada em férmulas tradicionais sobre as quais se
desenvolve a musica. “Nas sociedades primitivas, a musica é um ato comu-
nitario. Ndo ha puiblico, ndo hd autor, ndo ha obra: os assistentes sdo, quase
todos, participantes” (p.29).

Dentro de regras precisas, o grupo exercita a variagdo musical. As
regras,. ainda segundo Candé, relacionam-se as circunstancias da vida so-
cial, que condicionam, por exemplo, a selecdo de instrumentos, o modo de
execucgao, a adogéo de ritmos caracteristicos.

Acrescentamos, ainda, outra referéncia que Candé apresenta quanto
ao perfodo neolitico, pertencente, também, a Primeira Idade:

A associagdo da voz ao gesto, do canto aos instrumentos, e o estabe-
lecimento de sistemas transmissiveis permitiram a expressido sonora
perder seu caréter individual e exercer uma forga de enfeiticamento
favoravel aos rituais ou as atividades coletivas (p. 50).

O cardter coletivista e o entrelagamento da musica com a religido e a
magia é uma conclusdo também unénime dos diversos autores consultados
quanto a esse periodo, como Schurmann (1989), do qual apresentamos, a
seguir, algumas observagoes.

Schurmann (1989) situa a origem de manifestagoes classificaveis como
musicais no periodo plistocénico, anterior ao paleolitico, e classifica como
essencialmente comunicativas as primeiras manifestagoes. Posteriormente,
além da funcdo comunicativa “passariam a funcionar como instrumentos
de trabalhos mdgicos, mais diretamente inscritos, portanto, na categoria
das forgas produtivas” (p. 19).

Nettl, citado por Schurmann (1989) destaca entre as fungdes da mu-
sica primitiva a religiosa e a magica, esta tltima mais antiga que a primeira,
assim como nas manifestacdes pictéricas desse periodo. Tal como em re-
lagdo a pintura, é possivel formular a hipétese de que a musica tenha sido
tdo “naturalista” quanto aquela, “e que, com uma determinada manifestacdo
sonora, imitando, por exemplo, o relinchar de um cavalo selvagem, o ho-
mem julgasse apossar-se ndo apenas do relinchar, mas também do préprio
cavalo” (p. 20).

Schurmann acrescenta, para o periodo neolitico, o surgimento de
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um cardter eminentemente simbdlico para a arte, diferentemente do peri-
odo anterior, em que predominaria o carater de “representacdo” ou de “re-
producdo’, isto é, abandona- se o “naturalismo” acima referido, do periodo
paleolitico.

O animismo ¢ assinalado por Schurmann (1985, p.25) como uma
nova conquista da fase da “barbdérie”, contraria a concepgdo anterior, pré-
pria do estado “selvagem’, quando o homem se julgava, segundo esse autor,
capaz de atuar por meios magicos diretamente sobre a natureza. Na pratica
animista, as magias da fase anterior (do estado “selvagem”) foram sendo
substituidas por sortilégios e conjuracdes, através dos quais o homem bus-
cava seduzir os espiritos para que o ajudassem, solucionando problemas
surgidos no trabalho e contribuindo para a progressiva conquista de domi-
nio sobre a natureza.

[...] era importante o papel desempenhado pelas préaticas mdusicais, as
quais se atribufam grandes poderes, relevantes sobretudo em se tra-
tando tanto de convocar os espiritos, como de assegurar as condi¢des
necessdrias para a preservacdo das estruturas sociais (SCHURMANN,
1989, p. 26).

Segundo Schurmann, devem ter sido muitas as manifestagdes ma-
sicais da “barbarie” ligadas a rituais de conjuracdo de espiritos, e, segundo
ele, as praticas comunicativas desta musica ritual s6 podem ser inseridas
na categoria de comunicagdo social na medida em que se admita que os
seres espirituais, aos quais elas de dirigiam, fossem considerados membros
efetivos da comunidade social.

Schurmann nega a musica da “barbdrie” a caracterizagdo de lingua-
gem musical, “uma vez que os elementos musicais envolvidos carecem
inteiramente de qualquer articulacdo a semelhanca dos atos elocutérios”
(p. 27), afirmativa esta obviamente discutivel. Assinala, contudo, que nessa
fase talvez tenham existido textos cantados ou declamados, sob a forma de
melodias cantadas, desempenhando papel importante na pratica de contar
estdrias, através das quais se mantinham vivos os valores éticos indispensa-
veis para a estrutura social.

Nettl, citado por Schurmann,
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[...] observa que, na grande maioria das tribos primitivas ainda existen-
tes, o contador de estérias intercala cangdes na sua narrativa e os ou-
vintes passam a cantar junto com ele. Este hébito leva frequentemente
a um tipo de manifestacdo musical qualificdvel como “canto respon-
sorial’, por meio do qual se acaba por garantir a participacdo ativa de
todos os membros da comunidade (SCHURMANN, p. 27).

O mesmo autor, ainda citado por Schurmann, assinala o desenvolvi-
mento de cantos ou poetas-musicos ambulantes (bardos, escaldos e rapso-
dos) que louvavam, em suas declamagoes musicais, a memoria de deuses e
heréis, narrando feitos notéveis e exaltando a bravura, a lealdade, o espirito
aventureiro e a coragem, dando origem a uma grande variedade de mitos e
lendas e também a poemas épicos posteriores, como a Odisseia.

Schurmann assinala, também, a trasnformacdo das fung¢des sociais
da musica na fase da “barbérie”, perdendo sua vinculagdo imediata com
as forcas produtivas e aproximando-se gradativamente de outra categoria
de relagoes sociais que, frequentemente, ji nao faziam parte das relagoes
de produgdo. A prépria narragdo de estorias, alids, ja nao se destinava, se-
gundo ele, ao trabalho necessério a producdo de meios de subsisténcia. O
mesmo se aplica a diversas outras atividades, como as de caréter lidico,
que frequentemente envolviam procedimentos musicais, e que desempe-
nhavam papel social ndo ligado a produgdo, mas a integragéo social e ao
treinamento de habilidades de observacdo e dominio do meio ambiente.

Embora o autor considere que nio se encontra, na “barbarie’, qual-
quer manifestacdo que possa ser identificada como linguagem musical, ele
nega que essa musica fosse apenas incipiente, fruto de uma espontaneidade

ingénua.

Muito pelo contrario, as pesquisas etnomusicolégicas mais aprofun-
dadas, em abordando, por exemplo, as praticas musicais na cultura
indigena brasileira, mostram que elas obedecem a uma organizagdo
surpreendentemente complexa, baseada em tradi¢des seculares, dando
a entender que absolutamente ndo seria possivel explicd-las no ambito
tedrico de uma suposta ‘imaturidade cultural (SCHURMANN, p.29)
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Schurmann assinala, também, que a cultura indigena desenvolveu
uma consciéncia dos atos de ouvir e de ver, relacionando-os aos atos de

entender e conhecer, o que evidenciaria que

[...] as praticas musicais nunca poderiam reduzir-se a meras manifes-
tagdes espontaneas, mas teriam que seguir por um complexo caminho
onde se viabilizasse o ato de comunicar socialmente a compreensio
de toda uma ideologia que se encontra na base da estrutura gentilica
(SCHURMANN, p. 30).

Sobre a Primeira Idade, Menuhin (1981) afirma que a musica é a
nossa mais antiga forma de expressdo, mais antiga do que a linguagem ou
qualquer outra forma de arte; comecando com a voz e com a nossa ne-
cessidade preponderante de nos darmos aos outros. Referindo-se, ainda, a
pré-histéria da humanidade, Menuhin relaciona caca e musica: “Do ritual
da caga surgia a musica; o arco podia produzir uma vibra¢do meliflua. Um
ponto de vista amplamente defendido é de que o arco e flecha sdo ancestrais
do violino” (p.5).

Um exemplo de associagdo entre caga, musica e ritual aparece tam-
bém na referéncia que Abraham (1986, p.17) faz a um desenho gravado em
uma gruta magdaleniense, datado de 13.500 A.C., que apresenta uma figura
metade bisdo, metade homem, que pode ser interpretada como um cagador
disfarcado, parecendo tomar parte em um ritual. Sobre ele had um arco de-
senhado, e os musicdlogos divergem, segundo ele, sobre se seria uma flauta
ou um arco musical, associando esse instrumento a rituais de magia.

A msica é, para Menuhin (1981), relacionada a rituais desde os seus
primérdios - nascimento, morte, colheita, etc. Posteriormente, com o de-
senvolvimento gradativo da agricultura e da construgdo de abrigo, a musica
passou a associar-se ao trabalho.

Outra referéncia importante que o autor faz é a associagao entre can-
to e fala, durante muito tempo, na pré-histéria da humanidade. Menuhin
observa que em certas partes do mundo, onde subsistem linguagens antigas
(China, Vietna, algumas partes da Africa), a inflexdo da fala e a da musica
permanecem inseparaveis, embora ndo idénticas. Apesar, porém, da intrin-
seca relagao das duas, em tempos remotos, Menuhin assinala que ha provas
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antropoldgicas de que o canto surgiu antes da fala.

A especializagdo de tarefas é também aludida por Menuhin, que se
refere, ainda, & especializacdo do musico: “Em muitas sociedades, todos
participavam da musica e, nesses grupos, o musico semi-profissional era
raro. Gradualmente, o musico passou a ser valorizado e recebeu responsa-
bilidades cada vez maiores, porque ele era capaz de arrebatar as pessoas”
(p. 8).

A elaboracdo de instrumentos musicais é também situada por
Menuhin na pré-histéria, sendo que os vestigios mais antigos foram encon-
trados na Sibéria e datam de cerca de trinta e cinco mil anos atrds. Esses
instrumentos, os mais antigos até entdo encontrados, indicam a “existén-
cia de um aprimorado sistema de dedilhar e, por extensdo, de uma escala
musical - indicam, pois, a existéncia de melodias primitivas muito antes da
ultima grande Era Glacial” (MENUHIN, 1981, p.8)

As flautas remontam, segundo Menuhin, a Idade da Pedra - sejam
de argila moldada e submetida a queima, seja de ossos, de galhos, de casca
de drvore, de bambu, etc. A flauta de P&, por exemplo, parece remontar ao
final da Idade da Pedra e é encontrada, ainda hoje, em diversos povos.

Ressaltando, mais uma vez, a importancla da observacdo dos fatos
musicais em sociedades contemporaneas de contextos sécio-econémicos

diversos do mundo dito “civilizado’, cabe citar J.J. de Moraes (1983):

Mas voltemos aos Suid. O que eles fazem, em termos musicais, hoje,
ndo € “arcaico’, “natural” ou “simples” Como nos ensinou o etnomusi-
cdlogo Anthony Seeger, pensamos erradamente que sua musica é pri-
mitiva, imitacdo direta dos sons da natureza e pobre do ponto de vista

de sua organizagdo, apenas porque nio a compreendemos( p.85).

Citando, ainda, Seeger, ].J. de Moraes prossegue:

A musica tem enorme importancia na vida tradicional das socieda-
des indigenas. [...] Para essas sociedades, a musica é parte fundamental
da vida, ndo simplesmente uma de suas opgdes. O que nés relegamos
a um segundo plano, como optativo ou “lazer’, ocupa um lugar mais
central na percepg¢ao dos gupos: formador da experiéncia social, parte
integral das atividades de subsisténcia, garantia da continuidade social
e cosmoldgica ( p. 86).
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Moraes enfatiza, ainda, com relacdo ao exemplo referido, a impor-
tancia que adquirem as significagdes especiais do canto, seja ele gritado ou
sussurrado; a importancia da voz, um de seus dnicos instrumentos, e do
chocalho, este gerador da pulsagao que se cola a cadéncia dos textos canta-
dos; a importéncia dos timbres, muito mais importantes para esses povos
do que aquilo que chamamos de afinacio; a importancia do ritmo... Esses e
muitos outros exemplos que nos sdo oferecidos pela etnomusicologia cons-
tituem, junto com os achados arqueoldgicos, material basico para a reflexao
sobre a musica da Primeira Idade.

A explanagéo até aqui desenvolvida, baseada em exemplos relativos
a Primeira Idade da musica extraidos da literatura especializada, serd abor-
dada, a seguir, a partir de uma ordenagdo baseada na categorizagdo estabe-
lecida por Merriam para as func¢des sociais da musica.

Funcao de Expressao Emocional @

As referéncias aqui apresentadas a musica da Primeira Idade pare-
cem deixar claro a evidencia desta funcio - a de expressdo emocional, em-
bora Candé (1981), citado ao inicio deste capitulo, afirme: “Nas origens, a
musica ndo era sendo uma atividade muscular [...] adaptada as condicoes
de luta pela vida” (p.17).

Schurmann (1989), porém, também citado anteriormente, classifica
como essencialmente comunicativas as primeiras manifestagoes musicais,
divergindo do ponto de vista apresentado por Candé.

Menuhin (1981) refere-se a existéncia de instrumentos musicais,
como tambores e flautas, muito antes da ultima Era Glacial e admite a pos-
sibilidade de especulacdes sobre rituais sacros e profanos. A utilizagio de
musica em rituais parece sugerir a funcao de expressido emocional.

Embora sobre a origem da musica haja divergéncias quanto a ocor-
réncia da funcio de expressio emocional, todos os autores apontam para
ela no decorrer da Primeira Idade, bastando, a titulo de exemplo, citar
Menuhin (1981), quando afirma que “a musica é a nossa mais antiga forma
expressao [...], comec¢ando com a voz e com a nossa necessidade preponde-

rante de nos darmos aos outros”( p.1)
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Merriam apresenta, ao analisar a funcdo de expressio emocional,
diversos exemplos, entre grupos indigenas e outros, atuais, em que seria
pertinente reconhecer esta funcio. E o caso dos indios Flathead, que o au-
tor cita, que mantém tradi¢oes de cangdes e dangas, cuja ocasido real de
suas execuc¢des ha muito ja ndo existe. A musica e a danga serviriam, nesse
caso, segundo Merriam, como expressdo de liberagdo emocional da cultura
essencialmente hostil que cerca esses indios, permitindo-lhes extravasar,
assim, a hostilidade que sentem.

Wiora (1961) refere-se a expressdo emocional ao abordar as origens

da musica:

As especulagdes sobre a origem da musica guardam seu valor, ndo
tanto como conhecimentos, mas como estimulantes para a pesquisa.
O grito, a expressio de um sentimento, a linguagem, o apelo foram,
certamente, fatores, tanto quanto o instinto sexual, o gosto pelo jogo e
outros impulsos . (p.12)

As referéncias de Wiora as ligagoes da musica com a danca e os cul-
tos, com a magia e com a dominagao psicolégica parecem, também, permi-
tir relacionar a musica da Primeira Idade a fungao de expressdo emocional.
A prépria diferenciacdo que Wiora apresenta, na musica dos “primitivos’,
entre musica sacra e musica profana e alegre, pode servir como indicagdo
da presenca da func¢do aqui considerada.

Funcao de Prazer Estético

A questdo da dimensdo estética, presente ou ndo na musica da
Primeira Idade, ndo é explicitada pelos autores consultados, e é considerada
discutivel por Merriam (1964), no que concerne as culturas agrafas. Apenas
Wiora (1961) faz uma referéncia mais direta, a0 mencionar, entre os papéis
que a musica desempenha no Neolitico, o “encantamento estético’, embora
ndo o esclareca mais detalhadamente (p.30).

Observamos, ainda, que a selecdo dos sons que constituem o univer-
so musical de cada comunidade pode permitir pressupor influéncias am-

bientais diversas, mas pode também apontar para uma escolha derivada do
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gosto ou do prazer estético.

Parece prudente deixar em aberto a questao da fungéo do prazer es-
tético na Primeira Idade da musica, mas ndo parece pertinente exclui-la. O
préprio conceito de estética mereceria uma discussdo mais aprofundada,
que, contudo, ndo serd aberta aqui.

Funcao de Divertimento

O cardter lddico da musica na Primeira Idade é referido por
Schurmann (1989), fazendo o autor referéncia a associacdo desse carater a
outras finalidades: “Note-se, ainda, que, na barbarie, a mdsica quase nun-
ca se apresenta como uma atividade exclusivamente musical, mas apenas
como um dos ingredientes de modos de comunicag¢do mais complexos” (p.
28). Ainda quanto ao aspecto ludico, o mesmo autor afirma que “no caso
das narrativas, o que se qualifica como linguistico ndo é a musica, mas o
texto verbal, enquanto no caso dos jogos a musica apenas participava de
um determinado modo de comunicagéo ludico” (p.29).

Assim, Schurmann (1989) refere-se ao carater lidico - que pode ser
relacionado a fungdo de entretenimento - como fun¢do combinada, coin-
cidindo com a abordagem de Merriam, ja referida, que distingue diverti-
mento “puro” (caracteristica particular da sociedade “ocidental”) e diversao
combinada com outras fungoes, prevalecente nas sociedades agrafas. Ao
contrario de Schurmann (1989), Candé (1981) e Menuhin (1981) néo fazem
referéncia especifica a fungdo de entretenimento na Primeira Idade.

Blacking (1980) apresenta o exemplo a seguir: “Eu observei um pro-
cesso similar em Zambia, em 1961. Entre os Nsengas da regido de Petauke,
os jovens meninos tocam pequenas ‘kalimba mbiras’ para se distrair quan-
do eles estdo so6s, caminhando ou sentados” (p.20). O grupo observado por
Blacking, assim como o exemplo acima descrito, permite que se levante a
hipétese de préticas semelhantes em outras culturas na Primeira Idade da
musica e que se admita a possibilidade do uso da musica com fungéo de

entretenimento “puro” em determinadas circunstancias.
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Funcao de Comunicacao

Certamente hd uma grande polémica entre os autores no que se refe-
re ao papel de comunicagdo da mdsica. Simplificadamente, podemos dizer
que ha os que consideram que a musica é uma linguagem, embora comu-
nique emogdes e ndo conceitos, e hd os que consideram que a musica ndo é
linguagem, uma vez que ndo transmite significados conceituais.

Procurando deixar de lado neste momento, a divergéncia sobre se
musica é ou ndo linguagem, poderiamos admitir simplesmente , tal como
Merriam fez, que ela comunica “alguma coisa’, talvez emogdes ou senti-
mentos... E, nesse sentido, a funcdo de comunicagdo poderia ser conside-
rada presente na Primeira Idade da musica. Exemplos podem ser encontra-
dos em diversos autores.

Monod, citado por Candé (1981) refere-se ao Paleolitico, afirmando:
“A musica nasceu quando combinacdes criadoras, associacdes novas, reali-
zadas no individuo, puderam, transmitidas a outros, deixar de morrer nele”
(p. 46). A referéncia a “transmitir a outros individuos’, permite correlagédo
com a funcido de comunicagéo.

Também Menuhin: (1981) refere-se a comunicagdo, entre os povos
igwi, quando afirma que “a musica une a familia e a tribo” (p. 4). O mesmo
autor, referindo-se a gradativa valorizacdo do mdsico em comunidades pré-
histéricas, menciona que esse musico “era capaz de arrebatar as pessoa’, o
que pressupde uma acdo comunicativa (p. 8).

Blacking (1980), descrevendo os estudos que desenvolveu sobre a
musica dos Vendas, na Africa, refere-se, implicitamente,  fungio comuni-
cativa ao afirmar: “Os Vendas me ensinaram que a musica ndo pode jamais
ser uma coisa em si, e que toda musica é musica popular, no sentido de que
a musica ndo pode ser transmitida ou ter significado sem que haja associa-
¢oes entre os individuos” (p.8). Ao referir-se a transmissdo de significados
(sejam eles quais forem) e & associagdes entre individuos, Blacking permite
pressupor a musica atuando como linguagem e exercendo a fun¢ao de co-

municacio.

MUSICA E SOCIEDADE



Funcao de Representacao Simbolica

Candé (1981) talvez nos ofereca um exemplo desta funcdo quando,
apresentando etapas hipotéticas que representem os primeiros estagios de
“evolucao” da musica, comenta a “fabricacdo de objetos sonoros, melhor
diferenciados, mais eficazes, capazes de expressio ‘artistica’ e de imitagéo
de ruidos da Natureza. Esta imitagdo pode ter um carater magico” ( p. 48).

Embora o autor nio elabore uma anélise mais detalhada do exemplo
acima, é cabivel a interpretacdo de que a imitacdo de ruidos da natureza,
possivelmente com cardter méagico, tenha a fungdo de representacao sim-
bélica, tal como foi identificada por Merriam.

Wiora (1961) também apresenta referéncia & masica pré-historica,
no ambito da representacdo simbdlica: “Eles dancam vestidos de mdscaras
de animais, desenham, sobre as paredes rochosas ou em tambores chamé-
nicos, imagens de encantamento, atiram o arco sobre elas, segundo o rito, e
dirigem cerimonias cultuais como a de iniciagdo”” (p.17)

A musica associada a esses rituais, como os de iniciacdo, parece ter,
nas descri¢des de Wiora, relacdo com a funcio de representacio simbdlica.
A mesma interpretacdo é passivel, analisando o texto do autor, de ser apli-
cada aos instrumentos musicais da pré-histéria, como o arco musical, que
aparece em inscricdo rupestre tocado por um feiticeiro (p.20).

Também Schurmann (1989), em exemplo anteriormente apresenta-
do, refere-se a imitacdo do relincho do cavalo, no contexto de uma mani-
festacdo sonora qualificavel de musical, tendo a fungdo de possibilitar ao
homem “apossar-se” do préprio cavalo. E cabivel, também aqui, interpre-
tar a imitacdo do relincho como a sua manifestacdo simbdlica, e como tal
admiti-la pertinente a fungdo social em questao.

O exemplo acima refere-se ao periodo que Schurmann (1989) carac-
teriza como “estado selvagem’, o mais antigo da histéria do homem. Para
o autor, é no periodo seguinte, o da “barbarie”, que o carater simbdlico ird
efetivamente se instalar, ndo s6 na musica, mas na arte em geral.

VANDA BELLARD FREIRE

51



52

Funcao de Reacao Fisica

Alguns exemplos citados por Merriam (1964) parecem apontar para
a fungdo de reacdo fisica na Primeira Idade da musica, como na possessao,
desencadeada, pelo menos em parte, pela musica, funcionando numa situa-
cdo total. Sem a possessdo, certos cerimoniais religiosos em certas culturas
sdo considerados frustrados. Wiora (1961) também faz referéncia ao “esta-
do extatico” obtido através da musica, o que permite citd-lo no contexto da
fungdo de reagéo fisica.

Outro exemplo citado por Merriam é o da musica excitando e canali-
zando o comportamento de uma multidio. Outros exemplos, ainda, seriam
o de encorajamento de reagdes fisicas do guerreiro ou do cagador, ou ainda
o de estimulo a reacdo fisica da danca. Embora Merriam reconheca que
esta categoria contém, principalmente, um componente bioldgico, ele con-
sidera que tal componente é superado pelo fato de que a reagdo bioldgica é
condicionada culturalmente.

Menuhin (1981), referindo-se a gradativa responsabilidade que o
musico passa a receber em épocas remotas, oferece-nos um exemplo per-
tinente a funcéo de reacio fisica: “Com seu auxilio [do mdsico] , a musica
lhes deu forca de vontade e coragem para fazer guerra, defender a proprie-
dade, expressar alegria ou lamentar suas perdas.” (p. 8).

Também Candé (1981), referindo-se a uma origem comum do canto,
da danga e da fala (que s6 se iriam diferencar nitidamente a partir de 9 000
A.C., no periodo Neolitico), permite-nos identificar a fungao de reagao fi-
sica, no que diz respeito a danca.

Wiora (1961), ao referir-se a musica utilizada como estimulo para os
guerreiros no combate, pode ser citado, aqui, no que se refere a funcdo da
reacgao fisica, embora se possa indagar até que ponto a incitagdo ao comba-
te é fisica ou psicoldgica (uma possivel resposta a essa indagagdo pode ser
obtida, retomando-se a consideracgdo anterior de Merrian sobre o condicio-
namento cultural as reagdes biolégicas).

A participagdo da musica na cura, conforme citagdo ja apresentada
de Wiora, também pode ser cogitada no d&mbito da fungdo de reagdo fisica.

Blacking (1980), propicia-nos um outro exemplo: “A musica Venda
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é fundada, ndo sobre a melodia, mas sobre uma agitagao ritmica do corpo
inteiro, do qual o canto nédo é sendo uma extensdo particular”(p.36). Essa
referéncia & musica dos Vendas, povo africano, pode servir de base para
reflexdes sobre a Primeira Idade da musica, apontando para uma mdsica
que se manifesta no corpo inteiro e evidenciando, assim, a funcdo de reagdo

fisica, que buscamos exemplificar.

Funcao de Impor Conformidade a Normas Sociais

As referéncias de Wiora (1961) as cerimdnias de iniciac¢do e a outros
rituais, no periodo Neolitico, nos quais a musica desempenharia papel es-
sencial, parecem permitir a identificacdo, na Primeira Idade da mdsica, da
fungdo de impor conformidade a normas sociais.

Também os cantos heroicos “primitivos’, ja referidos anteriormente,
com base no mesmo autor, podem ser interpretados como exemplos da
fungdo aqui considerada. O mesmo se aplica aos cantos de louvor, “sobre
eventos aos quais a musica estaria mesclada; por exemplo, um casamento
franco, um banquete entre os hunos, um lamento fiinebre, entre os godos”
(p.34). Diversos outros exemplos apresentados anteriormente também evi-
denciam a imposi¢ao de normas sociais em interagdo com a mdusica.

Funcao de Validacao das Instituicoes Sociaise dos
Rituais Religiosos

Reichard, citado por Merriam (1964), apresenta um exemplo desta
fungdo ao referir-se aos Navaho: “a primeira fungdo da cangdo é preser-
var a ordem, coordenar os simbolos cerimoniais ..” (p.224). Burrows, tam-
bém citado por Merriam, comenta que uma das fun¢des das cancdes entre
os Tuametos é “transmitir poténcia magica através dos encantamentos”
(p.224). Esses exemplos parecem permitir transposi¢des a Primeira Idade

da musica e a validacdo de instituicoes e rituais.

Os sistemas religiosos sdo validados, como no folclore, através da re-
citagdo do mito e da lenda em cangdes, assim como através da musica
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que expresse preceitos religiosos. As institui¢des sociais sdo validadas
através de cangdes que enfatizam o que é conveniente e o que ndo é
conveniente na sociedade, assim como as que dizem as pessoas o que
se deve fazer e como se deve fazer. (MERRIAM, 1964, p.224)

Menuhin (1981) apresenta-nos uma outra referéncia a relacao entre
a musica e as institui¢des sociais, nos primérdios da histéria da musica:
“Cada ritual de que participamos requer sua prépria musica: nascimento,
casamento, morte, semeadura, colheita (...). Sem duvida, nossa primeira
musica dedicava-se a consagracgao de tais eventos” (p.5).

Alguns exemplos apresentados por Wiora, ja citados anteriormente,
como a participacdo da musica em rituais de casamento, sdo passiveis de
inclusdo na funcio de validagdo das institui¢des sociais e dos rituais reli-
giosos e, de certa forma, se sobrepdem a fungao de validacdo de normas

sociais.

Funcao de Contribuicao para a Continuidade e
Estabilidade da Cultura

Seeger, citado por Morais (1983), em exemplo jd citado paginas atrds,
refere-se, ao abordar a musica indigena, ao papel que ela desempenha como
“garantia da continuidade social e cosmoldgica” (p. 86), o que permite en-
tender referéncia a esta funcdo, na Primeira Idade da musica.

Wiora (1961), ao mencionar o controle da comunidade sobre a pre-
servagdo das normas de execugdo da musica, uma vez que de tais cuidados
dependia a sorte do grupo, parece, também, oferecer-nos exemplo perti-
nente & fung¢do de contribuir para a continuidade e estabilidade da cultura.

A participacdo da musica em antigos mitos e lendas, transmitidos
por tradigdo oral, e ja apresentados, anteriormente, segundo Wiora tam-
bém se relacionariam a fungéo aqui considerada. O mesmo pode ser dito
em relagdo a musica utilizada nos rituais de iniciagao, ja referidos pelo mes-
mo autor.
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Funcao de Contribuicao para a Integracao da
Sociedade

Nketia, citado por Merriam (1964), entre diversos exemplos refe-
rentes a funcdo de contribuicdo para a integracdo da sociedade, relata o
seguinte:

Para os Yoruba, em Accra, as execu¢Oes da masica Yoruba [...] trazem
tanto a satisfacdo de participar de algo familiar quanto a certeza de se
tomar parte de um grupo que compartilha os mesmos valores, os mes-
mos modos de vida, um grupo que mantém as mesmas formas de arte.
A musica assim traz uma renovagio da solidariedade tribal (p.226).

Outro exemplo interessante, quanto a integracdo social, nos é apre-
sentado por Merriam (1964):

As observagdes de Freeman (1957) a respeito das cangdes folcléricas
havaianas sugerem que as cangdes de protesto social podem permi-
tir ao individuo desbafar e assim “ajustar-se as condigdes sociais tais
como elas sdo0” ou elas podem “alcangar uma mudanca social através
da mobilizag¢do do sentimento do grupo. Nos dois casos, estes versos
funcionam para reduzir o desequilibrio social e para integrar a socie-
dade ( p. 226).

Aos dois exemplos acima transcritos, Merriam acrescenta outros,
decorrentes da observacdo de sociedades contemporineas que, por suas
caracteristicas, permitem levantar hipoteses e generalizacoes relativas a
musica da Primeira Idade.

Candé (1981) apresenta, também, uma referéncia a respeito da inte-
gracdo da sociedade através da musica, quando analisa a trajetéria histérica
dos comportamentos musicais coletivos, afirmando que a mdsica é um ato
comunitdrio, nas sociedades primitivas, ndo havendo separagéo entre au-
tor, publico e obra (p.29).

Em Menuhin (1981), uma referéncia ao papel do musico em periodos
pré-histéricos, também remete a integracdo social:
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Gradualmente, o musico passou a ser valorizado e recebeu responsabi-
lidades cada vez maiores, porque ele era capaz de arrebatar as pessoas,
falando por elas como, em conjunto, elas falavam com ele. Com seu
auxilio, a musica lhes deu forca de vontade e coragem para fazer guer-
ra, defender a propriedade, expressar alegria ou lamentar suas perdas..

(p-8)

Blacking (1980) também apresenta uma observacdo pertinente a in-
tegragao social, quando, em citagdo apresentada anteriormente, afirma que
toda musica é popular, ou seja, sé pode ser transmitida e compreendida
se houver associagoes entre os individuos (p.18). Referindo-se aos Vendas,
Blacking (1980) também afirma: “Vivendo com os Vendas, comecei a com-
preender até que ponto a musica pode tornar-se parte integrante do desen-
volvimento do espirito, do corpo, e de relagdes sociais harmoniosas”’( p. 9)

Os exemplos acima, obtidos de Blacking, referem-se a sociedades
contempordneas cujas estruturas socio-econémicas e culturais parecem
permitir transposicoes a Primeira Idade da mdsica.

Resumindo as observagdes feitas, consideramos que o levantamento
das fungdes sociais da musica na Primeira Idade, segundo classificagoes
de Merriam e Wiora, revelou que as dez fungoes da categorizagdo utiliza-
da puderam ser identificadas nos exemplos contidos na literatura revista,
apesar das limitacdes ao conhecimento dessa fase, permitindo supor um
intenso papel social desempenhado pela musica, desde os primdrdios de
sua histéria.

3.2 Sequnda Idade da Musica =

Passando a examinar a Segunda Idade da musica, segundo Wiora
aquela que se situa no contexto das antigas civilizagdes (Mesopotamia,
Egito, Grécia, Oriente, Antiguidade Greco-Romana), observamos que a
aproximacgdo no tempo traz maiores facilidades ao exame deste periodo.
Tendo em vista que é nele que a escrita comega a desabrochar, o que nos
permite acesso a textos da época (inclusive tratados teéricos musicais, em

alguns casos, como China e Grécia), surge a possibilidade de uma compre-
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ensdo um pouco mais clara quanto a essa fase. Menuhin (1981), referindo-
se a esse época afirma:

De acordo com descobertas recentes no Oriente Préximo, os primeiros
simbolos da palavra escrita comegaram a aparecer hd mais ou menos
dez mil anos, principalmente para facilitar o comércio. A escrita aju-
dou a separar a musica da fala. As palavras escritas na argila ou no
papiro podiam transmitir rapidamente mensagens simples, ao passo
que a musica estava vinculada a expressdo de sentimentos complexos
(p-6).

Wiora (1961) estabelece, para a Segunda Idade, uma divisdo em trés
periodos: o primeiro, envolvendo “as altas culturas arcaicas”; o segundo,
comecando com o “nascimento da teoria musical e com uma concepgio
filoséfica da musica’, na Grécia e na China; o terceiro, compreendendo “a
sobrevivéncia da Antiguidade no Oriente e o desenvolvimento posterior da

musica nas culturas superiores dessa parte do mundo”.

1) O primeiro desses periodos assinala, segundo Wiora (1961), uma
modificagdo importante, em relagdo a Primeira Idade: a cultura estava cen-
trada no culto, e é assim que a musica assume suas novas funcoes. “A civi-
lizagdo sumeriana estava concentrada sobre a religido mais que nenhuma
outra posteriormente, e a musica desempenhava um tal papel na vida reli-
giosa que se estima, com base nas fontes disponiveis, que a musica profana
ndo existia” (p.44). Apesar de parecer indiscutivel a associacdo da musica
com a religido nesse periodo, cabe questionar a inexisténcia da musica pro-
fana.

Menuhin (1981) afirma que a musica “associava-se aos mistérios sa-
grados, uma coisa dando status a outra’, e que alguns dos instrumentos
dessa época subsistiram apenas porque “foram enterrados com outros per-
tences no timulo dos governantes, onde podiam ajudar a abrir o caminho
para o céu” ( p.15).

Wiora (1961) refere-se a numerosas esculturas sumerianas reunidas
por André Parrot que atestam a religiosidade daquela civilizagdo, a qual
estava associada essa forma primordial de uma musica “eclesidstica” que lhe

dava seu sentido e seu cardter. O mesmo autor acredita que bases sumeria-
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nas subsistam nas Igrejas cristas e em algumas outras.

Uma relagdo profunda entre a construgdo dos templos e a musica
dos templos é assinalada por Wiora (1961), no periodo sumeriano, sobrevi-
vendo em templos posteriores. Além disso, ele menciona uma forte relagio
entre os hinos e preces cantados e um determinado instrumento e um esti-
lo musical correspondente. “A musica participava das procissdes, do culto
aos mortos, dos acontecimentos especiais, como, por exemplo dos ritos de
protecdo contra os maus efeitos de um eclipse lunar” (p.46).

Menuhin (1981), referindo-se aos instrumentos musicais, assinala
esse relacionamento dos instrumentos a propriedades magicas, na Segunda
Idade da mdsica, e observa, também, que, a partir da época do Império
Romano, houve uma tendéncia gradativa a despoji-los dessas fungoes
(p.15).

Ha exemplos, entre os sumerianos, de musica ndo cultual, que, se-
gundo Wiora, sdo atestados por ilustragdes posteriores: “uma, entre elas,
representa um combate de boxe acompanhado de tambores e cimbalos”
(p.47).

Representacdes de animais musicos também sdo apontados por
Wiora na primeira metade do terceiro milénio - os temas poderiam ser
tomados a mitos ou a relatos conhecidos (essa tradicdo deixou herancas na
Europa). Os instrumentos mesopotidmicos, também, foram transmitidos,
em sua maioria, a Europa, através da Antiguidade mediterranea.

Alem da relacgdo assinalada, anteriormente, entre instrumentos, hi-
nos ou preces e estilos musicais, Wiora menciona relagdo entre géneros
poéticos do culto sumeriano e instrumentos. “E provavelmente um dos
progressos das primeiras civilizagdes ‘superiores, que o canto seja adaptado
a um instrumento e que este dltimo se junte a voz” ( p. 48).

Sumerianos e egipcios, ainda segundo Wiora, foram os primeiros a
desenvolver uma profissdo musical organizada e representada em imagens
de tipos originais de musicos. Os musicos, por sua participagdo nos cultos,
tinham “status” equivalente aos padres. Musicos e musicas eram enterrados
em tumbas reais.

Menuhin (1981), referindo-se ao Egito e a América, acrescenta que
a musica era usada em louvor aos lideres, remontando a essa época a reali-
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zagdo de procissdes reais com instrumentos musicais. Além disso, o autor
refere-se, também, & associacdo da musica ao trabalho.

Os assirios, que dominaram a Mesopotdmia entre 1250 e 612, apro-
ximadamente, tiveram, segundo Wiora, uma civilizagao calcada na sume-
riana, embora mais secularizada (p.50). Candé (1981), referindo-se aos su-
merianos, assinala a referéncia, em textos do 20. milénio A.C., a ladainhas
cantadas; e, referindo - se aos assirios, afirma que a fun¢ao social da musica
se fez, entre eles, cada vez mais importante, sendo simbolo de poder, de
respeito, de vitéria. “Honra-se aos musicos mais que aos sébios, imediata-
mente depois dos reis e dos deuses; e nas matangas que se seguem as con-
quistas, os assirios perdoam sempre aos masicos [ ..]” (p.57).

A mtsica do Egito antigo é também, segundo Wiora, bastante seme-
lhante a sumeriana, inclusive no que se refere ao aspecto cultural. Candé
(1981), referindo-se ao Império Antigo no Egito, afirma: “[ ..] um relevo
mural nos mostra cantores, um harpista, um tocador de flauta larga, que
evocam uma musica doce e refinada, com func¢do mais doméstica que reli-
giosa” (p.59). Quanto ao Novo Império (1554 a 1080 A.C.), Candé refere-se
a uma musica mais viva e forte, com funcao ritual, religiosa e militar. Os
egipcios também, segundo algumas teorias, praticaram a musica mundana,
de maneira viva e dindmica, mas toda a énfase estava na musica de cunho
religioso.

Wiora cita, também, a musica como “regalo auditivo’, fazendo par-
te integrante dos banquetes, como atestam inscrigbes e representagoes:
“Simbolo de prazer e de boa vida, o banquete é oferecido aos mortos, em
seguida a morte: banquetes acompanhados de musica sdo representados
nos tamulos” (p.53).

Também como acompanhamento ao trabalho, a musica é citada por
Wiora, entre os egipcios, seja através de canto, de instrumentos, de ruidos
ritmicos. E, contudo, na corte, ainda segundo o mesmo autor, que a musica
e 0 musico tém maior prestigio. Até mesmo no que se refere a represen-
tacdo dos sons com as maos (a quironomia), os egipcios se referem a ela
aludindo ndo aos cantos comuns dos lavradores ou negros, mas somente
ao canto aristocratico, “que é, a0 mesmo tempo, uma arte de dirigir e uma
notagdo por gestos” (p.56).
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Candé (1981), contudo, refere-se a uma possivel situacdo subalterna
entre os musicos egipcios. “Os textos raramente os mencionam, e a icono-
grafia costuma representé-los enrodilhados diante de seus amos ou vesti-
dos como os escravos” (p.61).

Wiora acrescenta outras informacdes sobre a musica dessa fase: “Ao
lado do servigo divino e da musica da Corte, conservavam-se formulas en-
cantatdrias de exorcismo, de mdsica mdgica e terapéutica’” (p,62). Entre os
egipcios, assim como entre os sumerianos, Wiora menciona a ocorréncia

de representagdes de animais musicos, cuja significagdo é controversa:

[...] mas sem nenhuma davida elas tém por base velhas histérias muito
conhecidas, tendo dado lugar também a representagdoes mimicas; nes-
ses animais musicos de antigas culturas superiores sobreviviam motivos
derivados de ritos e de jogos mascarados da era pré-histdrica. (p.62)

Sumerianos e egipcios, segundo o mesmo autor, também utilizaram
a musica em eventos, como festejos da fecundidade da natureza, tal como
na pré-histdria, diferindo desta fase por uma maior independéncia em rela-
¢do aos elementos naturais (compare-se, por exemplo, caverna e templo).

A inexisténcia de notagdo musical nas altas culturas parece certa,
pois somente mais tarde, entre Fenicios e Gregos, encontram-se os pri-
meiros vestigios de notagdo, passando-se a objetivar os sons por notas
(WIORA, 1961, p.65). Passos para essa objetivagdo, segundo Wiora, en-
contram-se, sem duvida, na pratica da quironomia, no Egito (trasnposicdo
de sons para gestos das méos e bragos), bem como na possivel prética da
antiga Mesopotamia, com a designagao de sons por silabas.

Wiora também registra o emprego de relagbes numéricas, talvez
extra-musicais ou cosmoldgicas, na musica das “altas culturas” Exemplos
como a metrificacdo de cantos de encantagdo sumerianos ou a contagem
de intervalos musicais e de acordes podem ser apontados, segundo ele.

2) O segundo periodo da Segunda Idade da musica, segundo Wiora,
comega com o nascimento da teoria musical e de uma concepgao filoséfica
da musica, na China e na Grécia.

Poucos fragmentos musicais restaram da Antiguidade Greco-
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Romana e pouco nos permitem conhecer da musica desse periodo. Wiora
assinala, contudo: “a arte musical era uma parte essencial da vida cultural
grega; constata-se pelo alto apreco de que ela desfrutava em relagdo as ou-
tras artes” (p.72).

Candé (1981), referindo-se a civilizagdo greco-latina, afirma:

Foi na Grécia onde, pela primeira vez a nivel de consciéncia musical,
apareceram a ambicdo de criar e o gosto de escutar. Durante milénios a
musica viveu a eficdcia: religiosa, mégica, terapéutica, militar, se dirigia
aos deuses e aos reis, aos poderes visiveis e invisiveis. Entre os gregos se
converte em arte, em uma maneira de ser e de pensar: revela sua beleza
ao primeiro puiblico socialmente consciente. (p.68)

Ser “mousikos” significava, para os gregos, ser musico e ser culto, e
era considerado mais digno do que dedicar-se as artes plasticas. Menuhin
(1981, p. 35 ), referindo-se a essa alta estima que a Grécia atribuia a masica,
afirma que o proéprio termo para designar um homem educado e distinto
queria dizer “homem musical”.

Wiora assinala que os gregos fundaram as primeiras bases do conhe-
cimento obrigatério e geral da musica pela linguagem e pela escrita, sua
teoria e sua filosofia — “A arte dos sons é universalmente conhecida pelo
nome grego: musica” (p.72). Cabe, contudo, relativizar a afirmativa do au-
tor, pois sabe-se, hoje, que hé sociedades que ndo tém uma palavra especifi-
ca para designar um evento puramente musical, tal como nés o fazemos.

Segundo Wiora (1961), a palavra musica teve sua origem na religiao
grega, sendo a Unica arte cujo nome deriva de uma divindade. Os mitos
ligam as divindades a musica, as suas manifestagdes, seus instrumentos,
seus modos, etc.

Menuhin ( 1981) afirma que “para os gregos a musica era interligada
com a ideia das nove Musas, fontes de inspiragdo para todas as artes” (p.37).
Ainda a mesma pagina, o autor assinala que “a propria palavra musica vem
da grega musiki, significando todas as artes das nove musas”

Candé (1981) aponta para o fato de que, sendo a musica derivada do
“ensino das Musas’, “requer uma instrucdo que ndo pode ser puramente es-
tética: se converte em disciplina escolar, em objeto de maestria, da medida
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de valores éticos, é uma ‘sabedoria’ ”( p. 72).

Wiora (1961) aponta, também, para os diversos efeitos do canto en-
tre os gregos: “O canto culivava aos gregos nos festins, nos sacrificios, nos
jogos publicos, nos campos de batalha e nos alegres banquetes. O canto os
acompanhava ao reino dos mortos e adogava os terrores dos Infernos” (p.
72).

Menuhin (1981), referindo-se a dancgas que ainda hoje sobrevivem
na Grécia, afirma que em muitas vilas o terreiro de debulhar, o aloni, é o
unico lugar grande e plano para a danga comunal, e sugere que essas dangas
atuais derivam de dancas comunais, com dois mil anos de idade ou mais ,
que eram associadas a prética da debulha.

Outro aspecto que Wiora ressalta na musica grega é a ética musical,
que se entremeava a motivos miticos e filos6ficos. Platdo procurava con-
servar o senso ético da musica e renova-lo; rejeitava, com base nesse senso
ético, o que fosse nocivo, segundo seu entendimento, para o homem e para
a moralidade da sociedade.

Candé (1981), afirma que “para os pitagéricos a mdsica é uma repre-
sentacdo da harmonia universal, sendo seu conhecimento necessério por-
que educa a alma” (p.18). Candé faz também referéncia as propriedades que
os gregos atribufam a musica - educacionais, morais e politicas, bem como
aos perigos de seu uso indevido.

Menuhin (1981), afirma que “a perfeicdo da Cidade-Estado seguiu
de maos dadas com uma educagdo musical dirigida, considerada essencial
para um povo disciplinado. O papel principal da musica na Grécia era for-
mar o cardter” Candé (1981) também faz referéncia ao papel da mdsica na
educacio e na formacdo do cardter, bem como na distracido do povo e na
celebracdo de circunstancias tristes ou alegres.

Damon, citado por Candé (1981), abordando aspectos também fo-
calizados por Platdo e Aristdteles, afirma que

A arte é imitacdo, e a alma imita, por sua vez, os simulacros da arte.
Mas, na musica, os modelos ndo sdo objetos, mas ideias, agdes e a or-
dem das coisas. E possivel, pois, imitar tanto o bem como o mal: é um
perigo para o Estado, que deve cuidar da qualidade da educagdo (p.
75).
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Schurmann (1989) aborda a situac¢io cultural da Grécia, enfatizando
“tratar-se de um sistema que se assenta num tipo inteiramente novo de
relagdes de produgdo”(p.34). Segundo o autor, a consolidacdo dessas no-
vas relagdes ja ndo correspondia aos interesses de toda a comunidade, e a
garantia dos privilégios da classe dominante passaria a depender da “segu-
ranga civil” que s6 o Estado poderia proporcionar. Entre os meios de que
o Estado lancaria méo, estariam a repressdo e a persuasdo, esta de ordem
ideolégica, envolvendo a dominagao cultural, que atingiria a arte em geral

e a musica.

Assim se explica o fato de que o inicio da civilizagdo europeia, a partir
das Cidades-Estado da Antiguidade Grega, a cultura oficial do estado
era rigidamente regulamentada e imposta a todos os cidadéos, fican-
do toda tendéncia inovadora [...] sujeita a uma severa marginalizacdo
(SCHURMANN, 1989, p.35).

Schurmann assinala a cisdo ocorrida nesse periodo entre classe do-
minante e classes populares, as quais correspondiam culturas diferentes e
musicas diferentes. A ética musical grega refletiria diretamente a necessi-
dade de predominio da primeira sobre as demais.

Wiora (1961) identifica entre os gregos a origem da Musicologia e a
ocorréncia, pela primeira vez na evolugdo da musica, de textos que tratam
especificamente de sua teoria. “O aspecto matematico deste conhecimento
(tedrico) foi tracado pelos Pitagdricos e tem suas raizes na antiga mistica
pitagérica dos nimeros. [..] Pitdgoras havia, ele mesmo, se apoiado nas
tradi¢oes mesopotamicas e egipcias” ( p. 77) .

Aspectos musicais, matematicos e misticos se interligavam, e a fra-
ternidade religiosa fundada por Pitdgoras buscava atingir, segundo Wiora, a
purificagdo da alma pela via mondstica e pela musica, esperando escapar ao
ciclo de migragdo da alma pela iniciagdo aos mistérios dos nimeros eternos
e da harmonia césmica.

Candé (1981) apresenta referéncias a concepgao pitagérica de “boa
musica’; com base em relagdes matematicas. O mesmo autor afirma que
Aristoteles acrescenta, as especificagoes éticas da musica (que por sua
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vez relacionam-se a concepg¢des matemadticas), a doutrina da Katharsis:
“Trata-se de um método psicoterdpico por analogia, em que a musica
excita na alma enferma sentimentos violentos que provocam uma espé-
cie de crise que favorecem o retorno ao estado normal” (ARISTOTELES,
Politica, VIIL 7).

Wiora (1961) menciona o nascimento da notagcdo musical entre os
gregos e a relaciona ao espirito objetivo reforgado por eles no conjunto da
cultura musical.

Apesar do surgimento da notagdo e da ritmografia serem frequen-
temente citadas como matérias de exame, os gregos mantiveram, segun-
do Wiora, uma separacio entre teoria e notagéo - os escritos teéricos nao
continham exemplos musicais. Também a tradi¢do da transmissao oral da
musica ndo foi abandonada por eles, em consequéncia do desenvolvimento
da notagao, fato que também é assinalado por Menuhim (1981).

Depois de absorvida pelo império romano, a musica grega d4 origem,
segundo Wiora (1961), a uma nova cultura musical, aparecendo em teatros,
circos, distragdes e dangas — “a esta passagem da musica as massas, corres-
pondia um género de musica que se distanciava das massas” (p.86).

As elites - classes superiores e grupos esotéricos - fecharam-se, se-
gundo o mesmo autor, em si mesmas e dedicaram-se a praticas musicais
saudosistas, fantasticas, idilicas ou de especulagdo metamusical.

A tendéncia a opor a musica “racional” e “divina” a “popular’, aquela
que deleita a massa “vulgar’, é contudo, segundo Wiora, uma experiéncia de
ambito restrito. O autor cita depoimentos da época que repudiam a musi-
ca enquanto disciplina matemadtica. Contudo, pela influéncia histérica que
essa musica exerceu posteriormente, ela se torna muito importante, através
de seus escritos, pois a musica viva se perdeu.

Menuhin (1981) assinala que quando Roma derrotou a Grécia, co-
piou-lhe a musica, juntamente com a arquitetura e a escultura, mas que “a
importancia da musica diminuiu muito, porque Roma orientava-se para
a palavra, a lei e a espada” (p.40). Depois da queda da civilizagdo romana,
uma nova forg¢a cultural comegou a emergir no Ocidente - a Igreja Crista.

Através dos romanos, que dominaram os gregos, a musica grega veio
a constituir a base da musica crista primitiva, associada a praticas musicais
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e religiosas dos judeus, que, por sua vez, herdaram caracteristicas dos di-
versos lugares que atravessaram e ocuparam em sua conturbada histéria.

Candé (1981), referindo-se a civilizagdo Greco-Romana, afirma: “A
partir da conquista Romana, e sobretudo desde o advento do Cristianismo,
a musica ja ndo se destina ao povo, a ndo ser para sua edificagdo ou saide.
Durante séculos, a musica ‘sdbia’ serd patrimdnio da Igreja e dos poderes”
(p.22).

O mesmo autor afirma que, na obra da maior parte dos autores, a
musica aparece como elemento de luxo ou recreagdo, entre os romanos,
ndo estando realmente integrada a cultura (o que, certamente, é discutivel),
sendo que a profissdo de musico ndo tem nenhum prestigio.

Candé (1981), assinala uma gradativa separacdo entre musicos ativos
e assistentes, executantes - criadores e ouvintes, no periodo que abrange a
maior parte das grandes civilizagdes da antiguidade e os primeiros séculos
da Era Crista, embora a musica permaneca, nesse periodo, sempre como
uma manifestagdo coletiva. No periodo de decadéncia da civilizagao grega,
essa tendéncia de separacgdo é intensa, e a musica se converte em arte de
especialistas.

Candé considera, também, que a especializacdo favoreceu a deca-
déncia da musica nesse periodo, e, citando Wiora, refere-se a existéncia,
entre os romanos, de uma musica fécil, para uso do povo - havia, nessa fase,
segundo ele, uma nitida separagdo entre musica “popular” e musica “culta”.

3) O terceiro periodo da Segunda Idade da musica corresponde,
segundo Wiora (1961), a sobrevivéncia da Antiguidade no Oriente e ao
desenvolvimento posterior da musica nas culturas orientais superiores.
Segundo o autor, em todas as civilizagdes orientais distinguem-se quatro
fases sucessivas: 1) derivacdo das raizes pré-historicas (por exemplo, a he-
ranca megalitica na China); 2) modificacdo dessas raizes pelas culturas ar-
caicas superiores formadas por volta de 3.000 A.C.; 3) influéncias (sobre o
Oriente) da Antiguidade Grega e do Cristianismo; 4) desenvolvimento pré-
prio de cada uma das civilizagbes orientais sobre a triplice heranca descrita
nas trés primeiras fases, com intenso relacionamento mutuo e influéncias
reciprocas.
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Apesar de, em linhas gerais, a musica oriental apresentar, segundo o
autor, caracteristicas uniformes (o que pode ser visto como uma generali-
zagdo excessiva), Wiora enfatiza a existéncia de diversidades: “[...] do ponto
de vista socioldgico, as diversas especulagoes ou interpretagoes simboli-
cas ndo refletem absolutamente a concep¢do musical de conjunto de um
povo, mas corresponde a uma elite intelectual ou a uma classe particular”
(p.104).

Wiora assinala, além da diversidade de concepcdes, o sentido variado
que o termo musica tinha na India, na China, tal como na Grécia - na antiga
literatura ele compreendia também a danga, a poesia, etc. O autor ilustra
essa diversidade com exemplos variados, como o da relacdo entre musica e
determinismo astrolégico e cosmoldgico: “sem nenhuma duvida, a euforia
que a musica proporciona repousa, em grande parte, na nossa profunda de-
pendéncia dos periodos e ritmos do mundo exterior e de seus movimentos
automaticos”(p.104). Candé (1981) faz referéncia, no que tange as Antigas
Civilizagoes Orientais, a crenga metafisica na correspondéncia da musica
com a ordem do mundo, e ao cardter magico do som.

Menuhin (1981), referindo-se a antiga China, afirma que “os instru-
mentos que produziam musica sob a conduc¢éo humana eram considerados
como um elo com o divino e o eterno” Afirma, ainda, que tais objetos ti-
nham que ser preservados, principalmente pela importancia que se dava ao
culto do ancestral, pois “possuir um instrumento verdadeiramente antigo
era como possuir um pedaco da alma de um antepassado , tocando com
outros dedos onde os dele haviam tocado” (p.15).

Outros exemplos de Wiora reportam as concepgdes ligadas ao as-
pecto dindmico e irracional da musica no mundo. Assim, na metafisica
hindu a musica é concebida com a forga original impessoal denominada
por Schopenhauer como “vontade’, base comum de toda germinacao, de
todo poder, de todo desejo. O Bhrama, dos Vedas, também se relaciona a
essa forca fundamental e sempre atuante, significando originalmente canto,
féormula cantada, verbo.

Wiora e Candé referem-se também & concepgao ética da musica, que
se desenvolveu sobretudo na antiga China. A esse respeito, Tchocian- Tsé,
citado por Wiora, se pergunta o que é uma alma nobre:
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E aquela que se conforma aos principios da humanidade, realizando
boas agdes, que segue as regras da justica, respeita os bons hébitos
na sua conduta, exprime pela musica o sentido de harmonia, e conse-
quentemente, é bom e compadecido ( p. 105)

Menuhin (1981) a respeito da concepgao ética da musica afirma:
“Tanto a Grécia como a China equiparavam musica com moralidade; esta
era um simbolo para o bem do homem”. Segundo o mesmo autor, Conficio,
por volta do ano 500 A.C., disse: “O carater é a espinha dorsal da cultura
humana. A musica é o florescimento do caréter” (p.105).

Ainda a esse respeito, Menuhin afirma que, para os chineses, “a mu-
sica era uma ferramenta para governar os coragdes das pessoas’, e que, di-
ziam eles, se houvesse musica no lar, haveria afeicio entre pai e filho , e,
se houvesse musica em publico, haveria harmonia entre as pessoas. Le Ly
Kim, poeta chinés do VII século A.C., citado por Menuhin, escreveu: “A
virtude é nossa flor predileta. A musica é o perfume dessa flor”.

Referindo-se aos judeus, Candé (1981) relaciona mengdes biblicas a
musica entre eles, aparecendo, entre as referidas citagoes, o registro de fun-
¢Oes rituais e militares, assim como de efeitos terapéuticos. Candé aponta,
contudo, referéncias negativas a musica, em Isafas, Esequiel e Job, relacio-
nando-a ao mal e a depravagao.

Menuhin (1981) acrescenta a essas informacoes a referéncia a pra-
tica de contar histdrias utilizando musica, o que ajudava a manter viva a
memoria de uma civilizagdo. Antigas tradi¢des musicais atuais, sobreviven-
tes no Oriente Préximo, ainda preservam histérias semelhantes as do rei
Gilgamesh, um semideus, cantado em poemas desde tempos antigos.

Candé (1981), referindo-se a musica da Antiguidade, que abarcaria a
Segunda Idade como um todo, apresenta exemplos que associam, segundo
ele, musica a sabedoria. O mesmo autor, referindo-se as antigas civiliza-
¢des orientais, afirma que todas fazem evidente a importancia das funcoes
rituais, magicas, terapéuticas e inclusive politicas da musica (p.52). Ele as-
sinala, também, que as regras musicais fundamentam-se em “misteriosas
correspondéncias” e ndo estdo relacionadas com o gosto, sendo “imutaveis,
essenciais: garantidas de paz e prosperidade, impdem o dever moral de
respeitd-las” (p.52).
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Funcao de Expressao Emocional @

Constata-se, através de diversos autores, a ocorréncia desta funcéo.
A guisa de exemplo, pode ser citado Menuhin (1981), quando assinala a se-
paracdo da fala e da musica, a partir do advento da escrita, a primeira desti-
nando-se, através da escrita, a transmissdao de mensagens simples, e a musi-
ca destinando-se a expressdo de sentimentos complexos. Outros exemplos
poderiam ser obtidos entre os gregos, através da ética e da Katharsis, esta
preconizada por Aristételes.

Todos os autores apontam unanimemente para a teoria da ética mu-
sical, entre os gregos, e certamente essa teoria pressupoe a fungao da ex-
pressdo emocional, que, contudo, deveria ser dirigida e canalizada para o
alcance de determinados objetivos. Também os chineses valorizaram essa
concepgao.

Da mesma forma, a concepgdo aristotélica da Katharsis pressupoe a
expressdo emocional através da musica, desencadeando “uma espécie de
descompressdo, de movimento fora de si ( e- mocao)” (CANDE, 1981, p. 75).

A utilizacdo terapéutica da musica entre diversos povos, a que mui-
tos autores fazem referéncia na Segunda Idade da musica, também repor-
taria a incita¢do da expressdo emocional, visando a extravaséa-la e a obter
beneficios terapéuticos.

Ainda a respeito da expressdo emocional, é interessante citar Santo
Agostinho, cujas palavras remontam aos ultimos tempos da Segunda Idade
da musica:

[...] sem proferir sentenca irrevogavel, inclino-me a aprovar o costu-
me de cantar na igreja, para que, pelos deleites do ouvido, o espirito,
demasiado fraco, se eleve até aos afetos da piedade. Quando, as vezes,
a musica me sensibiliza mais do que as letras, confesso com dor que
pequei. Neste caso, por castigo, preferiria ndo ouvir cantar. Eis em que
estado me encontro (1973, p.220).

Funcao de Prazer Estético

A segunda fungio identificada por Merriam, a do prazer estético, pa-
rece bastante evidente na Segunda Idade da musica, e os exemplos surgem
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fartos a esse respeito, nos diversos autores consultados.

A referéncia de Candé (1981) a uma “musica doce e refinada, com
fungdo mais doméstica que religiosa” (p.59) permite pressupor a fungdo do
prazer estético, quando o deleite era buscado através da mdsica, no dmbito
doméstico. O deleite pode ser interpretado como prazer estético.

Também Wiora (1961), ao referir-se a musica como regalo auditivo,
entre os egipcios, permite assinalar a ocorréncia da fungao do prazer esté-
tico.

Menuhin (1981) oferece-nos também um exemplo dessa fungdo na
Segunda Idade, entre os gregos, quando afirma que “a musica dominava a
vida religiosa, estética, moral e cientifica” (p.35). Ao referir-se ao dominio
da vida estética, o autor parece reportar-se a funcdo aqui considerada.

Cande (1981) refere-se & ambicdo de criar musica e ao gosto de es-
cutar, entre os gregos, e também ao fato de esse povo, na Antiguidade, ter
atingido uma consciéncia musical, com a musica revelando sua beleza a
um publico socialmente consciente. O prazer estético pode ser identificado
nas referéncias de Candé em duas modalidades - o prazer de criar e o de
escutar, tal como Merriam os distingue (p.68).

Também ¢é oportuno relembrar, aqui, citagdo anterior de Santo
Agostinho relativa aos “deleites do ouvido’, que permite remeter a funcdo
de prazer estético...

Funcao de Divertimento

A terceira fungdo identificada por Merriam é a de divertimento e,
segundo o autor, aparece em todas as sociedades.

Tal funcdo aparece exemplificada por Cande (1981), quando men-
ciona a utilizagdo da musica, entre os Gregos, para distragdo do povo, se-
gundo referéncias na I1iada e na Odisséia. Wiora (1961) também se refere a
musica utilizada para distragao na Roma antiga, assim como Candé (1981),
que cita a musica como elemento de luxo e recreacio entre os romanos.

A musica, acompanhada de danca, como aparece fartamente repre-
sentada na iconografia desse periodo, parece remeter também a funcéo de

divertimento.
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O uso doméstico da musica, citado por Candé (1981), embora parega
remeter a fungao de prazer estético, pode também reportar a fungao de di-
vertimento. Também o papel de “regalo auditivo’, entre os gregos, referido

por Wiora (1961), pode remeter as duas funcdes acima mencionadas.

Funcao de Comunicacao

A quarta fungdo assinalada por Merriam é a de comunicagéo e, ao
referir-se a separacdo da musica e da fala, Menuhin (1981) menciona a ex-
pressdo (e, implicitamente, a transmissdo de sentimentos complexos, o que
corresponderia a esta fungao) .

Também ao referir-se aos sumerianos, citando a possibilidade de a
musica abrir o caminho para o céu, Menuhin (1981) permite pressupor
a fungdo de comunicagdo, ou seja, a musica estabelecendo o elo com as
divindades. Da mesma forma, ao participar do culto dos mortos, é possivel
que a musica, entre esses povos, servisse de elemento de comunicagio en-
tre aqueles e os vivos (WIORA, 1961, p.46).

Damon, citado por Candé (1981), ao afirmar que a mdsica imita
ideias, acdes e a ordem das coisas, podendo induzir o bem e o0 mal, também
parece permitir a identificagdo da fungdo de comunicagdo na musica da
antiga Grécia, na medida em que comunicaria tais contetidos a partir de
sua representacdo simbdlica.

Schurmann (1989), ao identificar a musica, na Grécia como elemen-
to de persuasao ideolégica, visando a manutengao do predominio da classe
dominante, possibilita remeter a fungdo de comunicagdo da musica.

A proépria identificagdo que Candé faz da musica na Segunda Idade
como predominantemente coletiva pode conter uma referéncia implicita a
funcdo de comunicagio, pois o envolvimento coletivo pressuporia a comu-
nicacdo entre os elementos da comunidade. Cabe, contudo, lembrar que o
proprio Merriam considera que essa funcdo precisa ser melhor estudada.

Funcao de Representacao Simboélica

A funcdo de representacdo simbdlica é a quinta relacionada por
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Merriam, que considera quase fora de divida sua ocorréncia em todas as
sociedades, correspondendo a uma representacao simbélica de outras coi-
sas, ideias e comportamentos.

Um exemplo, por exceléncia, seria a concepgdo grega de imitacdo,
segundo a qual a arte - e em especial a musica - imita modelos. No caso da
musica, os modelos seriam ideias, acdes e a ordem das coisas, imitados ou
simbolizados através dela.

A China antiga parece oferecer também exemplos pertinentes a fun-
¢do de representacdo simbdlica. A correspondéncia que os antigos chineses
estabeleciam entre as notas musicais e elementos da natureza, estacoes do
ano, classes sociais, divindades, etc., permite atribuir a sua musica a fungéo
de representacdo simbdlica. A referida correspondéncia é assinalada por
inimeros autores e fartamente exemplificada na literatura especializada.
A simbologia da musica chinesa estd intimamente ligada a ética musical,
talvez com mais intensidade que na antiga Grécia.

Outros exemplos pertinentes a fungdo de representacdo simbolica,
todos eles ja apontados anteriormente neste capitulo, remetem as relagoes
numéricas subjacentes a musica, interligando-a a fatos de ordem metafisica
ou mistica, as propriedades magicas dos instrumentos, as relagdes entre
musica e mitologia. As representagdes de animais musicos também pare-

cem remeter a fungdo aqui considerada.

Funcao de Reacao Fisica

A sexta funcdo, na categorizacdo de Merriam, é a de reagao fisica,
e, entre os exemplos apontados por ele, estdo a possessdo, pelo menos em
parte provocada pela musica em muitos rituais, e o excitamento e a cana-
lizagdo do comportamento da multidao. Também quanto a esta fungao os
exemplos aparecem fartos na litertura, no que concerne a Segunda Idade
da musica.

A referéncia que Wiora (1961) faz ao registro, entre os sumerianos,
de combate de boxe acompanhado de tambores e cimbalos parece ilustrar
esta funcdo, a de reacéo fisica, uma vez que tais instrumentos, muito pro-

vavelmente, estariam incitando o ritmo da luta.
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As citagdes que aparecem em inimeros autores do acompanhamen-
to musical ao trabalho, na Segunda Idade da musica, também serviriam
de ilustracdo a esta fun¢do. Menuhin (1981), por exemplo, referindo-se ao
Egito, menciona a associagdo da musica ao trabalho (p.5). Wiora (1961)
também faz referéncia ao acompanhamento musical ao trabalho, entre os
egipcios, seja na forma de canto, de musica instrumental ou de son ritma-
dos.

Tomada no que concerne & provocacido do estado de éxtase, a fun-
¢do de reagdo fisica também parece evidente na Segunda Idade da musica.
Wiora (1961), em exemplo anteriormente apresentado, refere-se a musica
de cunho religioso no Egito antigo, afirmando que, tal como o efeito “divini-
zante” do incenso, a musica preenchia os lugares de um fluido sagrado nos
cerimoniais religiosos (p.52).

Wiora (1961), ainda com relagdo a antiga musica egipcia, refere-se
a férmulas encantatdrias e de exorcismo, de musica magica e terapéutica,
que, provavelmente, associavam influéncias psicoldgicas e fisicas.

As fungoes terapéuticas e militares, citadas também por diversas au-
tores que abordam a Segunda Idade da musica, exemplificam a funcao de
reagdo fisica. Candé (1981) assinala a ocorréncia dessas fungdes entre os
Gregos, ao mencionar a funcdo militar da musica egipcia. O mesmo autor,
ao referir-se a doutrina da Katharsis, segundo Aristoteles, também permite
cogitar-se da funcdo de reagao fisica (e, por associagdo, de reagdo psicold-
gica).

A associacdo da musica a danga, encontravel em todos os povos e em
todas as idades da musica - inclusive na Segunda Idade - é outro exemplo
da funcio de reacéo fisica.

Também Wiora (1961) pode ser citado para ilustrar a fungdo de rea-
cdo fisica, a0 mencionar a euforia que a musica proporciona, associando-a,
entre as civilizagdes orientais, aos processos periédicos e ritmados do mun-
do exterior.

As referéncias biblicas & musica incluem mencio as fung¢oes milita-
res e terapéuticas entre os antigos hebreus e também podem ser tomadas
para ilustrar a funcdo aqui analisada (CANDE, 1981, p.65).

As concepgoes éticas da musica, notadamente na China e na Grécia,
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na Segunda Idade da musica, as quais encontram-se referéncias fartas em
toda a bibliografia consultada, também se relacionam a fun¢do de reagdo
fisica, ao pressuporem interferéncia no comportamento humano, pois a
docilidade ou o impeto guerreiro ndo parecem ser, exclusivamente, atitudes

psicoldgicas, sem correspondéncia no plano fisico.

Funcao de Impor Conformidade a Normas Sociais

A sétima funcdo considerada por Merriam, a de impor conformida-
de as normas sociais, também parece ser de ficil identificacdo na Segunda
Idade da musica.

Toda a concepgéo ética da musica, bastante presente nas referéncias
dos autores a Segunda Idade da musica, mormente na China e na Grécia,
se presta a exemplificar a ocorréncia desta funcéo.

Schurmann (1989), referindo-se aos primérdios da sociedade “gen-
tilica” (que se insere na Segunda Idade da musica), afirma que passou-se a
exigir a musica uma fungdo vinculada a natureza do Estado, ou seja, uma
fungéo especifica, que contribuisse para a formagéo e consolidagéo da es-
trutura de classes (p.34).

Hauser, citado por Schurmann (1989), afirma que Olimpia era “o lo-
cal mais importante de propaganda na Grécia, o local onde se formava a
opinido publica do pais e a consciéncia da unidade nacional da aristocracia”
(p.36).

Entre os chineses, os principios de estabilidade do Estado associados
a musica sao citados por diversos autores, podendo ser também incluidos
no ambito desta funcio.

Referindo-se aos gregos, mais especificamente aos pitagéricos,

Candé (1981) também apresenta exemplo pertinente a esta fun¢ao, quando

afirma que, para eles, a musica era essencial no caminho da sabedoria e da

ciéncia, mas também era necessdria ao povo e aos escravos, por educar-

lhes a alma e o sentimento, garantindo a estabilidade e a prosperidade do
Estado (p.18).

As indmeras referéncias as concepgoes éticas da musica, segundo

Platdo e Aristdteles, fartamente encontrdveis na bibliografia consultada,
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também apontam na dire¢do da imposicdo de conformidade as normas so-
ciais — “Nada se pode mudar nos modos da musica sem comover a estabili-
dade do Estado” (PLATAO, citado por CANDE, 1981, p.17).

Funcao de Validacao das Instituicoes Sociais
e dos Rituais Religiosos

A presenca da musica, na Segunda Idade, em rituais religiosos e em
grande numero de festejos e comemoragoes é intensa. Diversos exemplos
citados anteriormente neste capitulo exemplificam tal participagéo, caben-
do cogitar sobre a funcao de validagdo de tais eventos.

As honras conferidas aos musicos, entre os assirios, e a utilizacéo,
entre eles, da musica como simbolo de poder, de respeito e de vitéria, re-
feridos, anteriormente, segundo Candé (1981, p.57), parecem pertinentes
a fungdo de validagdo. O mesmo autor refere-se, também, com base em
documentos do Império Médio, no Egito, & musica com funcéo ritual, re-
ligiosa e militar, o que também permite citd-lo quanto a esta fungéo (p.59).

Entre os hebreus, Candé (1981, p.65) faz referéncia, baseada na
Biblia, & promulgagdo da lei no Sinai ao som do “schophar’; assim como a
dangas pré-nupciais, e &8 marcha de sacerdotes (a0 som também do “scho-
phar”) na conquista de Jericé. Esses exemplos parecem cabiveis a fungao de
validacao.

Os hinos gregos (a Apolo, ao Sol, etc.), dos quais alguns fragmentos
escritos foram encontrados, e que sdo referidos por diversos autores, tam-

bém podem ser interpretados como pertinentes a funcéo de validagéo.

Funcao de Contribuicao para a Continuidade e
Estabilidade da Cultura

Segundo Merriam, se a musica permite expressdo emocional, da pra-
zer estético, diverte, comunica, provoca reagéo fisica, impde conformida-
de as normas sociais e valida institui¢cdes sociais e religiosas, é claro que
ela contribui para a continuidade e estabilidade da cultura. Assim sendo,
como todas as fungoes anteriores ja foram demonstradas como pertinentes
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a Segunda Idade da musica, esta nona fungdo estaria, consequentemente,
ja exemplificada.

Cabe, contudo, ressaltar alguns exemplos, como a prética de contar
histérias, utilizando musica, que, segundo Menuhin (1981), contribuiria
para manter viva a memoria de uma civilizagdo. Os poemas cantados, re-
latando lendas e mitos, sdo citados por diversos autores, como o préprio
Menuhin, ao abordarem o periodo aqui enfocado.

Um outro exemplo interessante de ser relembrado é a concepcao éti-
ca da musica, que, entre outros aspectos, buscava a estabilidade politica e
social, o que pode bem ilustrar a funcéo de contribuir para a continuidade
e estabilidade da cultura. Exemplos a esse respeito ja foram apresentados
anteriormente neste capitulo.

Funcao de Contribuicao para a Integracao da
Sociedade

A décima fungao social da musica, segundo Merriam, é a de contri-
buigdo para a integracdo da sociedade. Também neste caso, a exemplifica-
cdo ja apresentada, pertinente a Segunda Idade da musica, parece ser sufi-
ciente para ilustrar a ocorréncia desta funcéo, no periodo aqui considerado.
A musica em louvor dos lideres ou herdéis, a musica associada a danga, aos
rituais ou ao trabalho, ou uniformizando, coletivamente, o sentimento de
fé, exemplos jé citados, podem servir para ilustrar a presenca da fungdo de
integracao social.

Concluindo a revisdo de fungdes sociais da musica, segundo classi-
ficagdo de Merriam, no periodo que Wiora denomina Segunda Idade, vale
registrar que as dez fungoes descritas por Merriam parecem encontrar nes-
se periodo farta exemplificacdo na literatura examinada, o que certamente

é um ponto interessante para reflexdes posteriores neste trabalho.
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3.3 %rceira Idade da Musica

Passando ao exame da Terceira Idade da musica, segundo Wiora,
cabe, inicialmente situd-la, segundo o autor, a partir da Alta Idade Média,
distinguindo-se pela polifonia, pela harmonia, pelas “grandes formas” tais
como a sinfonia, e outras caracteristicas desconhecidas anteriormente. A
Terceira Idade, tal como Wiora a delimita, corresponde a fase que muitos
autores caracterizam como de definicdo de uma musica ocidental culta.

Leuchter (1946), no capitulo denominado “O nascimento da musica
culta no ocidente” afirma:

As caracteristicas, tanto espirituais como técnicas, da musica oriental
também o sdo da primitiva musica cristd. Ndo se havia constituido,
contudo, uma musica artistica de esséncia ocidental por haver achado o
Ocidente sua expressdo musical nas melodias populares. Coexistiram,
pois, nos primeiros séculos do Cristdos, duas correntes independentes:
a da musica artistica, como a eclesidstica, e a de carater popular. Ao se
confundirem ambas, nascerd uma mdusica artistica genuinamente oci-
dental e ndo antes de haver transcorrido dez séculos de histéria crista

(p.16).

O surgimento pois, de uma musica “ocidental” tipica e seu desabro-
char em diversas formas, géneros, técnicas e estilos é o que caracteriza,
segundo a andlise de Leuchter, a fase descrita por Wiora (1961) como a
Terceira Idade da mdsica:

O que se entende por musica ocidental ndo é toda a musica da Europa,
desde a pre-histdria até nossos dias, é um encadeamento que aflora sob
os Carolingeos e se prolonga até a época contemporanea. Desenvolvida
pelos povos latinos e germénicos, ela se estendeu sobre a Europa e so-
bre a Terra inteira. Ela ndo representa [...] um tipo de cultura musical,
[...] mas ela é um género em si, bem particular ( p.29) .

Wiora assinala, também, a importincia da Terceira Idade da musica
na preparacdo da Quarta Idade, a atual. O mesmo autor enfatiza, ainda, a
peculiaridade da musica “ocidental’, demonstravel, segundo ele, pelo de-
senvolvimento da composicao escrita e pelo fato de sua teoria musical ser
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a base de todo ensino musical nos cinco continentes (p.130). Obviamente
que, ao referir-se a “todo” ensino de musica, o autor deixa de fora aspectos
importantes, como as tradi¢des orais.

A importante relagdo entre a Igreja, a musica “ocidental” (e sua nota-
¢d0) e o ensino é ilustrada por Raynor (1981), no capitulo denominado “A
Igreja Medieval”. Além de citar diversas escolas de canto ligadas a mosteiros
e igrejas (tais como a Schola Cantorum, em Roma, ou a Thomasschule, em
Leipzig), o autor enfatiza a importancia do aprendizado da mdsica ano-
tada para que se tentasse uniformizar os cantos na Igreja. As escolas de
canto existiam, segundo Raynor, para preparar meninos em musica antes
de examinar até que ponto e de que modo dar-lhes educagéo geral: “Desse
modo, em fins do século X o preparo musical de meninos convertera-se
numa necessidade litirgica, e as escolas de canto tornaram-se uma forma
de educacao que era, em geral, o primeiro passo para o eventual preparo ao
sacerddcio” (p.31).

Além da importancia da Igreja, no periodo histérico aqui considera-
do, Wiora (1961) enfatiza a presenca de multiplas influéncias na formacao
da musica ocidental:

Pela afirmacdo de sua independéncia contra as invasdes dos Hunos e
dos Arabes, pela crenca da Igreja Catdlica e pelo império de Carlos
Magno, a comunidade ocidental desenvolveu uma musica particular
no seu estilo e sua cultura. Esta musica tem, sem ddvida, raizes nas
velhas tradi¢gdes da Europa ocidental e sobretudo nas altas culturas da
drea mediterrdnea, mas ela afirmou , pouco a pouco, tragos que a dis-
tinguem de toda outra musica do mundo. (p. 131)

Cabe ressaltar que a citagdo acima, tomada a Wiora, deixa de lado
o fato de que as “multiplas influéncias” sdo caracteristica das culturas, em
geral, e ndo apenas da “ocidental” Entre as peculiaridades da musica “oci-
dental’; segundo a perspectiva de Wiora, estaria o emprego da polifonia e
da harmonia légica, a estruturagdo arquitetonica (como na fuga ou na sin-
fonia), a representacio intencional de ideias nas composi¢cdes autbnomas, a
racionaliza¢do em ritmos medidos anotados e no emprego da doutrina de
tonalidades e da harmonia. Sob o “império da razdo’, a musica tornou-se,

segundo Wiora, uma entidade objetiva e uma ciéncia musical.
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Segundo o mesmo autor, a compreensao da musica “ocidental” nao
pode ser alcancada unicamente pela compreensdo da sequéncia de mu-
dancas de estilo, e sim pelo estudo das correntes e etapas de sua evolugdo
(evolugao, aqui, empregada nao no sentido bioldgico, nem como aperfeigo-
amento, mas como processo dindmico).

Assim, a trajetéria da musica “ocidental” na Terceira Idade proces-
sou-se, segundo Wiora, suplantando ou incorporando os elementos anti-
gos, que, assim, subsistiram ao lado dos novos. Ainda segundo o mesmo
autor, “a eliminagdo completa do passado ndo se produziu, jamais, antes das
tendéncias radicais do século XX” (p.134). Wiora enfatiza a permanéncia
de alguns elementos musicais e o processo de elaboragdo de caracteristicas
proprias, na musica “ocidental”:

O desenvolvimento da musica ocidental se fez durante um grande lap-
so de tempo sem influéncias essenciais do exterior. Ele se produziu
por renovagdes internas, tomando melodias e tipos genéricos de sua
prépria substancia: o canto popular, as tradi¢oes dos jograis, e outros
dominios da mdsica usual (p.135).

Leuchter (1946), referindo-se aos autos sacramentais medievais, da-
nos um exemplo da conjugagdo da musica religiosa com a “popular’, na
Terceira Idade da musica:

Estes minusculos autos sacramentais se desenrolavam diante do altar
e antes de dar comego a missa. Reservada, originariamente, sua execu-
¢do ao clero, o povo ndo tardou em contribuir com sua prépria musica,
dando deste modo impulsos a arte dramética (p.26).

Leuchter aponta para o crescimento dessa influéncia mutua, cul-
minando nos autos religiosos do incipiente Renascimento. Assim como a
musica religiosa sofreu infiltragoes “populares’, o processo inverso também
ocorreu, e Leuchter dd como exemplos a cangdo popular religiosa e a arte
cavalheiresca (p. 27) . O autor assinala a manifestacdo de cantos gregoria-
nos e de dangas de cardter popular na musica trovadoresca (arte cavalhei-
resca), e registra o papel da musica na substitui¢do do cavalheirismo pela
jovem burguesia florescente, tao logo terminaram as Cruzadas.
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A importancia do surgimento e do desenvolvimento da notagdo mu-
sical na Terceira Idade da musica, possibilitando a obra musical “acabada’,
é evidenciada por Wiora, cabendo, a esse respeito, algumas consideragdes,
pois esse fato tem repercussdes significativas no fenéomeno musical do
Ocidente e no papel social da musica.

E interessante assinalar que a histéria da musica, anterior a Idade
Média, é basicamente de uma mdusica ndo escrita. O surgimento da nota-
cdo levou, inicialmente, a escrita, na Europa, apenas, dos cantos litargicos,
difundindo-se pouco a pouco e abrangendo outros géneros, até que, no
século XIX, passou-se a fixar por escrito também os cantos populares e a
musica de divertimento (WIORA, 1961, p.136). Cabe, contudo, lembrar
que a maijoria dos instrumentistas medievais tocou sem notagao durante
toda a Idade Média.

Raynor (1981), referindo-se & musica medieval e & importancia, na-

quele ambiente, da Igreja e da notagdo musical, afirma que

A musica como elemento do culto, ocupando lugar indispensavel no
ritual, tem que ser cantada corretamente. [ ...] Por essa razdo, a musica
tinha de ser ensinada e era preciso memorizar as suas formas corretas;
métodos de notagdo tiveram de ser inventados e aperfeicoados para
ajudar na memoria dos musicos, de modo que a histéria da evolucio
da notacdo ocidental é a histéria dos esfor¢os dos musicalistas eclesi-
dsticos no sentido de assegurar o rigor do ritual. (p.26)

Os esforcos da Igreja Medieval, segundo o autor, para tentar impor
um novo modo de vida, levaram ao banimento dos instrumentos musicais
durante muito tempo, sendo readmitidos, gradativamente, a partir do sé-
culo XII. A Igreja, além de hostil a todos os instrumentos, por lembrarem
préticas pagas, procurava apagar toda a geragdo de artistas ambulantes que
divertiam o publico, assim como buscou impedir a musica e a danga secu-
lares.

Apesar do repudio da Igreja as praticas seculares elas floresceram
e, no século XIV, Guillaume de Machaut “foi, por assim dizer, o primei-
ro compositor com a incumbéncia de estar sempre a disposicdo e escre-
ver qualquer musica, religiosa ou secular, exigida para todas as ocasides”
(RAYNOR, 1981, p.43). Segundo Raynor, Machaut trabalhava para patroes
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aristocratas e ndo era um especialista, mas compositor de musica secular e
religiosa de varios estilos.

Fora do ambito da musica religiosa, as manifestagdes musicais tam-
bém prosperavam, embora os registros sobre elas sejam praticamente ine-
xistentes, segundo a literatura revisada, uma vez que tais musicas nao fo-
ram anotadas e registradas como a Igreja fez com as suas.

Raynor refere-se as guildas medievais e a criacdo das capelas das
guildas, na Inglaterra, onde os servigos eram cantados, tendendo, portanto,
a aumentar as possibilidades de empregos para musicos, e talvez permitin-
do “a introdugdo de um estilo de musica religiosa mais livre do que seria
normal em igrejas paroquiais ou catedrais” (p.51). Ou seja, mais vulneravel
as influéncias da musica secular.

Uma alternativa, segundo o autor, ao servico do musico a Igreja é o
emprego palaciano, gradativamente difundido a partir do século XIV. Os
jograis e menestréis, musicos ambulantes, eram, talvez, segundo Raynor, os
menos eficientes, sendo o emprego em casa aristocrdtica uma garantia de
meio de vida. Esses musicos ambulantes ndo gozavam de prestigio social e
eram mais ou menos mal vistos pelas autoridades religiosas, embora haja
registros de que, em certos locais, os comediantes em viagem ganhassem
muito dinheiro com apresentagdes em mosteiros.

A partir do século XIV, abriram-se novas e amplas possibilidades de
emprego aos musicos ambulantes, como vigilantes municipais e musicos
cerimoniais. Como vigilantes, eles eram incumbidos de, por meio de seus
instrumentos, dar aviso de qualquer perigo iminente (RAYNOR, 1981,
p.59).

Trovadores, trovistas e Minnesingers eram, ao contrario dos jograis
e menestréis, geralmente de origem aristocratica, embora isso ndo fosse
um pré-requisito obrigatdério. Muitas vezes, faziam coletdneas de suas com-
posicoes e outras cancdes por eles cantadas, de forma que muitas delas
chegaram até nds (o que, de certo modo, é uma exce¢do, em se tratando de
musica secular).

A importancia da musica secular cresce gradativamente, a medida
em que a Idade Média avanca em direcdo ao Renascimento. O declinio do
feudalismo e o crescimento das cidades trouxe, segundo Raynor (1981),
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“um estimulo & musica revoluciondria do seio da igreja. Criou também um
modo de vida do qual a musica tinha de exprimir a dignidade e enaltecer
as cerimonias” (p.6 9 ). As classes médias, que entdo emergiam, passaram a
reivindicar, segundo o autor, “que a musica acrescentasse glérias simbdlicas
e concretas aos seus feitos’, tal como a nobreza utilizava trompas e tambo-
res para sauda-la.

Além da fungdo de lazer que desempenhava, a musica, tanto para a
nobreza quanto para a nova classe média que comeca a se formar, tem ou-
tros papéis, segundo Raynor, como o de utilidade civica, a cargo dos mem-
bros das guildas dos vigias.

O autor faz referéncia a que os musicos citadinos eram frequen-
temente habeis executantes, versados em vdrios instrumentos, e aptos a
atender a todas as funcgdes civicas e acompanhamento musical de servicos

religiosos.

[...] os musicos citadinos eram menestréis ajustados a vida na cidade,
que acharam uma possibilidade de se estabelecer nos centros urbanos,
mas sem terem emprego na residéncia de algum aristocrata. Veio a ser
funcdo deles a musica para toda a cidade, a0 mesmo tempo em que
eram encarregados da vigilancia. [...] adotaram o padrao das organiza-
¢des de oficios e reuniam-se em guildas de musicos (RAYNOR, 1981,
p. 70).

Raynor relata as disputas que, com frequéncia, ocorriam entre os ma-
sicos amadores ou semi-profissionais, que ndo eram membros das guildas
e que cobravam pregos menores que os oficiais, e os musicos profissionais,
pertencentes aquelas organizagoes.

E interessante, ainda, assinalar a observacio que o autor faz de que
os métodos de instrugao utilizados pelas guildas eram extremamente con-
vencionais (p.76). Curioso, também, é o relato que Raynor faz, descreven-
do uma peca cdmica em que musicos comuns e profissionais discutem, os
primeiros acusando os segundos de s6 saberem tocar com uma partitura
na frente, enquanto eles podem tocar qualquer coisa de ouvido, tdo logo
guardem a melodia na memédria (p.79).

Ao final da Idade Média e inicio da Renascenca, a musica, segundo

Raynor, é considerada um oficio altamente qualificado, “uma disciplina in-
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telectual estrita e valiosa que oferecia as suas proprias recompensas a quem
enfrentasse seus rigores” (p. 90). O advento da imprensa, segundo o mesmo
autor, interferiu fortemente no processo de difusdo musical entre o publico,
atingindo outras regides e outras épocas. Iniciou-se, com a impressdo de
obras, a formac¢do de uma literatura musical, e possibilitou-se a musica ter
durabilidade, quando, até a Idade Média, tal caracteristica inexistia.
Leuchter analisa o crescimento do papel da obra impressa, principal-

mente ap6s a Revolucdo Francesa:

O artista posterior a Revolugdo Francesa se emancipa das restricdes
impostas pelas circunstancias locais, gragas as organizagoes editoriais.
N3o sujeitas mais a condi¢oes de execugdo pré-estabelecidas, as obras
se convertem - pelo menos no que se refere a sua concepgao exterior -
em um produto da libérrima vontade do artista (p. 118).

A superacdo gradativa dos recursos dlsponiveis, ao longo do sécu-
lo XVIII, levou, segundo o autor, a concepgdes cada vez mais subjetivas
da musica. O crescimento da concepgdo dramadtica e subjetiva da musica
elevou, ainda segundo Leuchter, o timbre a posi¢do equivalente ao ritmo, a
melodia e & harmonia, ou seja, a uma concepgao “pictérica” do som musical
(p. 124).

Um outro aspecto da Terceira Idade da musica assinalado por Wiora
(1961) refere-se a teoria musical, que, na Idade Média, passou a vincular-se
ao desenvolvimento da notagao musical, enquanto na Antiga Grécia a teo-
ria e a notagdo permaneciam separadas. A precisao gradativa que a notagdo
musical alcangou correspondeu, segundo o mesmo autor, a uma involugao
da liberdade criativa dos intérpretes.

Do ponto de vista da composi¢do, em si, Wiora enfatiza aspectos
importantes: a escrita musical no ocidente tendeu a ser um plano 6tico,
perceptivel pela visdo - é um desenho da composigdo; enquanto as antigas
notagdes literais representavam a posicao dos dedos sobre um instrumento
ou a maneira de executd-lo, a notacdo ocidental em linhas representa a
composicdo em si, e o termo dessa evolucdo corresponde ao primado da
partitura e a representagdo objetiva da obra de arte. As partituras, que se
impoem definitivamente ao final do século XVI, representando o esforco
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de concretizacdo das obras musicais, passam a permitir a leitura simultanea
de varias vozes.

A consequéncia imediata, segundo Wiora, da escrita da obra musi-
cal, estd na perda quase total do papel produtivo do executante, em favor
do compositor - o executante torna-se gradativamente um intérprete, pas-
sando a executar, estritamente, o que estd escrito, sem introduzir modifi-
cagoes.

Dessa definicdo precisa da musica pelo compositor decorreu, ainda
segundo Wiora, uma prescri¢do, cada vez mais detalhada, de cada um dos
aspectos da obra musical (alturas, timbres, intensidades, ritmos medidos,
etc). Como consequéncia, os estilos vocal e instrumental diferengaram-se
cada vez mais nitidamente, a partir dai, assim como os diversos estilos e
géneros adquiriram também defini¢des mais precisas ( musica de conjunto
e orquestral, composi¢des para piano ou 6rgio, etc).

Leuchter (1946) assinala o século XVII como a época, por exceléncia,
do concerto. E também como a época em que se desintegra a antiga uniao,
em uma Gnica pessoa, do artista e do artesdo, dividindo-se a unidade da
arte musical em duas atividades distintas, a do compositor e a do executan-
te. O processo descrito por Leuchter estd intimamente ligado a crescente
especializacdo da escrita musical e a “concepc¢éo arquitetdnica da musica”
(WIORA, 1961, p. 139).

Essa concepgdo arquitetdonica da musica , segundo Wiora (1961),
possibilitou a elaboracdo de formas artisticas, tais como a da sonata e da
fuga. E levou, também, a modificagdes na relagdo da musica com a religido.
Ou seja, segundo o autor, a funcdo religiosa, exercida por caracteristicas da
musica em si, modifica-se no decorrer da Terceira Idade, com o desenvol-
vimento de uma musica que passa a transmitir ideias, que, evidentemente,
ndo eram s6 de natureza religiosa.

Leuchter (1946) assinala que

O estudo da evolugdo da musica no Ocidente deve iniciar-se por um
exame da produgdo musical na primeira Idade Média, originada na
ideia cultural e intimamente ligada aos oficios religiosos, ao ponto de
os conceitos ‘musica’ e ‘musica eclesidstica’ resultarem sinénimos para
o historiador (p. 12).
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O autor registra, ainda, o repudio da Igreja da época pela musica
profana, que deixou, por isso, raros registros. Ao ser anotada, a musica,
ainda segundo o mesmo autor, perdeu seu carater esotérico, convertendo-
se em “arte’;, executdvel por todos os que soubessem interpretar os signos
de notagao (p. 13).

Outra faceta interessante da relacdo musica-religido, citada por
Leuchter (1946), no capitulo dedicado a musica protestante, refere-se ao
papel da musica no Protestantismo, em cujo ambito ela deveria servir ao
fim de educar e melhorar o povo (LEUCHTER, p. 101).

Wiora assinala outras mudancas de cardter na musica da Terceira

Idade, decorrentes de sua concepc¢io arquitetdnica, acabada, burilada:

Na transformacéo das dangas dancadas em suites artisticas, se revela o
desenvolvimento moderno da musica em arte independente. Enquanto
ela perdia diversos liames diretos com a musica cotidiana, assim como
seu lugar de disciplina erudita entre as “artes liberais’, a musica entrou
no dominio das Belas-Artes e tornou-se um mundo em si, com uma
estética autbnoma (WIORA, 1961, p. 141).

A independéncia crescente da arte musical ocidental é traco mar-
cante no desenvolvimento da Terceira Idade, embora Wiora assinale a co-
existéncia dessa autonomia, tipica das obras de arte, com ligagdes com as
tradigoes religiosas - como nos oratérios de Haendel ou nas musicas de
Beethoven.

Desenvolveu-se, assim, nesse periodo, uma vida musical indepen-
dente de fungdes cotidianas, com suas proprias organizagdes, salas de con-
certo, comunidades de ouvintes, literatura e estética préprias.

Um bom exemplo da mudanc¢a de fungdes da musica na Terceira
Idade nos oferece Leuchter (1946), ao analisar o advento da épera no sécu-
lo XVII:

Até este momento, a épera havia formado parte das cerimdnias oficiais
das cortes. Executava-se ante um putblico de suma cultura. Em Veneza
a Opera se fez ptblica. Em 1637 se inaugurou nesta o primeiro cenério
operistico acessivel a todos os que pagavam entrada [...] : a mudanga
que se realiza com relacdo a sua fungdo social influiu decisivamente
sobre a concepg¢ao deste género musical ( p. 83).
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Um outro aspecto importante analisado por Leuchter (1946) diz res-
peito a posi¢do do musico, que se altera do periodo Barroco, quando todos
eram empregados com muitos deveres e poucos direitos, ao periodo se-
guinte, no século XVIII, quando Beethoven se torna o primeiro que deve
somente & sua arte a posi¢do que ocupa. “Tal garantia ficou estabelecida ao
criar-se um sistema editorial organizado, que ndo surgiu senao no tltimo
terco do século XVIII” (p.116).

E preciso, ainda, assinalar, no &mbito da Terceira Idade da musica,
de acordo com Wiora, o afloramento de “estilos pessoais’, da ocorréncia de
“grandes mestres’; e de “estilos nacionais”

Wiora interpreta a fase que se desenrola a partir do século XV como
um perfodo de preparacdo para a Quarta Idade da musica, sobretudo o
século XIX, que o autor considera o dpice desse processo transitério. O
século XIX, e, em especial, 0 Romantismo, representa o ponto de transicio,
por exceléncia, da Terceira a Quarta Idade da musica. Leuchter (1946), ana-
lisando o Romantismo afirma:

Durante a século XIX se desenvolve a ultima fase do processo de hu-
manizagio total. [...] O individuo se apresenta como uma entidade
Unica, desligada tanto do mundo fenomenal como do transcendental.
O processo analitico atingiu o ponto culminante. A humanizagao to-
tal se evidencia em musica na progressiva desintegracdo dos tltimos
elementos “objetivos”que operam ainda no século XVIIL; vale dizer: a
harmonia e a forma (p. 148).

Leuchter considera a passagem do Classicismo ao Romantismo, no
século XIX, como um processo de destronamento da “ratio” em favor do
dominio absoluto da fantasia, ou seja, como uma trajetéria em diregdo ao
individualismo e ao subjetivismo. O abandono da concepg¢ao romantica se
dard no final do século XIX com o Realismo, representando “o fiel reflexo
da vontade expansionista do imperialismo moderno” (p. 160).

A expansdo da cultura “ocidental’, logo ap6s o inicio de sua defini¢do,
em diregdo a Europa oriental, é registrada por Wiora, que também assinala
a expansdo dessa cultura a Terra inteira, a partir do inicio dos tempos mo-

dernos.
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Missiondrios, colonos, musicos ambulantes divulgaram o coral gre-
goriano e a musica popular; as Cortes enviaram os virtuoses e as compa-
nhias de Operas; seguiram-se focos de arte musical ocidental no mundo
oriental . Por outro lado, as fontes préprias de produtividade, em cada pais,
tomaram as formas e os estilos do ocidente. (WIORA, 1961, p.147)

Apesar da ampla difuséo propiciada pelos processos de colonizacéo,
Wiora certamente amplifica esse processo, ao dimensiona-lo a “Terra intei-
ra” Um exemplo significativo de difusdo apresentado pelo autor é o da po-
lifonia “ocidental’, a partir do século XVII, nos cantos da Igreja russa, bem
como a adogdo, pela Russia, do sistema de notagéo linear do Ocidente.

Os estilos nacionais, decorrentes do amalgama das formas e estrutu-
ras “ocidentais” as tradigdes nacionais, na verdade retomaram antigos “te-
souros” comuns, segundo Wiora. O mesmo autor considera que, por uma
série de renascimentos, os tempos modernos trouxeram ao mundo a cons-
ciéncia histérica e abriram o caminho para reunir todo o passado musical
da humanidade. Nao abriremos, aqui, uma anélise sobre essas considera-

cbes, embora elas contenham diversos aspectos discutiveis.

Funcao de Expressao Emocional

A fungédo de expressdo emocional - proporcionando veiculo para a
expressdo de ideias e emocdes ndo reveladas no discurso comum - transpa-
rece na Terceira Idade da musica, principalmente no forte entrelacamento
da musica com a religio.

Raynor (1981), em citagdo apresentada anteriomente, afirma que
qualquer histéria de masica medieval deve comecar pelo estudo da Igreja,
ndo s pelos registros que ela deixou, mas pelo importante papel desempe-
nhado, no culto, pela musica.

O cantochdo visava, segundo Mério de Andrade (1980), a ser “ele-
mento util de purificagao e elevagdo’, abandonando a antiga ritmica grega
e dando preponderancia a melodia: “a mdsica se sutiliza e vai deixar gra-
dativamente de ser sensacdo para se tornar sentimental” (p. 34). E, ainda,
Mario de Andrade, que, citando Otto Keller, afirma que “enquanto os po-
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vos antigos conceberam o som como elemento sensitivo, o Cristianismo o
empregou como elemento pelo qual a alma comovida se expressa em belas
formas sonoras”. Mais adiante, veremos que outras fungdes sociais sdo atri-
buidas ao Canto Gregoriano, por outros autores.

Nao s6 no cantochdo medieval encontramos, na Terceira Idade, o
forte entrelagamento da musica com a religido. Na Renascenca, os movi-
mentos da Reforma e da Contra-Reforma buscaram, na musica, meio de
expressar a emocgdo da fé. Posteriormente, no periodo Barroco, Bach e
Haendel sdo exemplos, ainda na Terceira Idade, da expressdo dessa emocéo
religiosa através da musica.

Cabe, contudo, observar que desde a Renascenga processa-se uma
mudanga na relacdo mdusica-religido (ja referida anteriormente), pois a
partir desse periodo busca-se transmitir ideias e ensinamentos através da
musica, além de expressar puramente a emocio. A producio de musica
religiosa declina acentuadamente apds o Barroco, mas pode-se ainda re-
gistrar, nos ultimos tempos da Terceira Idade - séculos XVIII e XIX - a
musica como expressao do sentimento e da emogao da fé. Além da mdsica
religiosa, outros exemplos da musica como expressdo de emogdes podem
ser apontados na Terceira Idade, a partir da literatura revisada.

Schurmann (1989), referindo-se ao estabelecimento do sistema to-
nal, no século XVIII, menciona a “teoria dos afetos’, segundo a qual “a mu-
sica viera estabelecer-se como a linguagem mais adequada sempre que se
tratava de expressar ou provocar certos sentimentos , emogdes e paixdes,
ou seja, os afetos humanos” (p. 120).

Lenaerts, citado por Schurmann (1989), oferece-nos, ao referir-se a
origem da Opera, outro exemplo no ambito da expressdo de emogdes, como
paixdes individuais, no ambito da Terceira Idade:

Por volta de 1580, formava-se em Florenca [...] um circulo de sdbios e
artistas (a Camerata) que, na sua aspiragdo de dar nova vida a tragédia
antiga, procuravam novas formas musicais que estivessem mais aptas
a reproduzir musicalmente as paixdes individuais ( p. 121).

Abraham (1986), também faz referéncia a fungéo de expressido emo-
cional:

VANDA BELLARD FREIRE

87



88

Os compositores de. madrigais de fins do século XVI se haviam pre-
ocupado em introduzir o cromatismo, o uso de timbres, o de simbo-
lismos e outros meios algumas vezes tdo draméticos como a obra dos
grandes pintores ‘maneiristas’ - El Greco, Caravaggio - para servir vei-
culos de emogdes violentas e sugestdes pictéricas (p. 204).

Diversos outros exemplos aparecem, na literatura revisada, quanto a
funcdo de expressdo emocional, como no Romantismo, no qual a exacer-
bagdo do “eu” levou a exaltagdo do subjetivismo e da expressdo de emo-
¢oes individuais. Segundo Leuchter (1946), os compositores desse periodo
buscam “objetivar em sons determinados estados de animo e sentimentos
subjetivos’, ou seja, expressar, através dos sons de suas musicas, seus senti-
mentos e emogdes. O “lied’, segundo o autor, é, por esse motivo, uma das

formas mais significativas desse perfodo (p.149).

Funcao de Prazer Estético

A separacdo, cada vez mais nitida, dos papéis de criador (composi-
tor) e contemplador é uma das caracteristicas mais expressivas do periodo
aqui abordado como Terceira Idade da musica, segundo alguns dos autores
revisados.

A crescente independéncia da arte musical “ocidental” nessa fase ja
foi referida, aqui, anteriormente, assinalada por Wiora. A separacio da mu-
sica das fung¢oes cotidianas levou a criagdo de salas de concerto - onde,
talvez, apenas pelo prazer estético [ou pelo prazer de ser visto] a comuni-
dade de ouvintes buscasse as apresentagoes musicais. A suite instrumental
barroca é um dos interessantes exemplos desse fend6meno, pois, extraida de
pecas de danca, passa a ser apreciada por contempladores que ndo dangam,
apenas ouvem e apreciam...

A producido musical da Idade Média, anterior ao processo acima re-
ferido, ndo parece, contudo, despida do prazer estético. A execugdo de mo-
tetos, no interior das igrejas, fora do ambiente litargico, parece ser um bom
exemplo dessa funcdo.

Na Renascenga, uma outra evidéncia da manifestagdo do prazer esté-
tico poderia ser apontada na realizagao do género policoral no interior das
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igrejas. Nao era o simples ensinamento religioso ou a ambientagao religiosa
que pareciam ser buscadas com tais realizagdes, que extraiam efeitos musi-
cais, envolvendo a exploracdo actstica do espago profundo dos templos.

Parece poder ser incluida, nesta funcéo, a referéncia que Abraham
(1986) faz aos madrigais de Marenzio: “Ao contrdrio dos madrigalistas
mantuanos e ferrarenses, Marenzio compos, sobretudo, para o prazer dos
executantes mesmos, ndo para auditérios cortesdos que escutaram intér-
pretes brilhantes [ ...]"” ( p. 266).

A épera, cujo aflorar se d4 no Barroco, e que é explorada em toda a
fase final da Terceira Idade da musica, também pode ser apontada como
um exemplo, nessa fase, de manifestacdo do prazer estético. Ao pretender
associar artes diversas, como musica, poesia, cenografia, danga, a dpera pa-
rece realmente buscar a mobilizagdo do prazer estético através de diversos
elementos. O proéprio papel social desempenhado pela 6pera nos séculos
XVIII e XIX, alcancando grande popularidade, parece enfatizar esse aspec-
to, ainda que outras fungdes possam ser interpretadas quanto ao papel da
Opera nesse perfodo.

Funcao de Divertimento

A terceira funcio descrita por Merriam é a de divertimento, e o ul-
timo exemplo apontado - a 6pera - parece ter desempenhado esse papel,
com intensidade, nos séculos XVIII e XIX, embora ndo atingisse todos os
segmentos sociais.

Mas ndo se restringe, contudo, a 6pera a funcdo de divertimento
na Terceira Idade . Embora nem sempre tenha deixado deixado registros
(partituras), sabe-se que a musica de danca foi praticada durante todo esse
periodo, inclusive na Idade Média, e, certamente, ela se liga a funcdo de
divertimento.

As referéncias a pratica da musica nas cortes, desde o periodo me-
dieval, também apontam para a funcdo de divertimento. Tal seria o caso,
provavelmente, da masica trovadoresca“Guillerm [duque de Aquiténia] era
mesmo um trovador e quando regressou da primeira cruzada em 1102 se

deleitou em entreter as audiéncias nobres com ‘chansons de geste;, relatos
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humoristicos de suas desventuras militares” (ABRAHAM, 1986, p. 98).
Representacgdes religiosas, como os autos sacramentais medievais,
embora com a funcido de transmitir ensinamentos, também serviram a di-
versdo do povo.
Schurmann (1989), referindo-se ao que denomina “atos de musicar’,
faz uma outra referéncia que também serve de exemplo & funcdo de entre-
tenimento nesse periodo:

Note-se [...] que ainda no século XIX, um compositor como Beethoven,
quando produzia as suas sinfonias, além de preocupar-se com a sua
apresentacido publica em concerto, tratava de providenciar a edi¢io
de versdes simplificadas a serem utilizadas no &mbito de uma pratica
amadoristica muito difundida no meio da prépria burguesia consumi-
dora (p. 178).

Menuhin (1981) também aborda essa divulgagédo “ligeira” da musica
erudita, com funcédo de entretenimento

Agora [século XIX] as melodias de épera, as tltimas marchas e valsas,
compostas para bandas de jardim e tocadas de ouvido por dois ou trés
musicos eram encontradas em todos os lugares. Tanto Schubert como
Beethoven tinham escrito esse tipo de musica [...]. A medida em que o
apetite pela musica crescia, muitos compositores escreviam melodias
populares, expressamente para entretenimento leve [...] (p. 172).

Abraham (1986) também cita a funcdo de entretenimento da mu-
sica nas cortes renascentistas, nas quais um grupo de musicos florentinos
mesclou madrigais com uma classe nova de monodia em “outro modo de
cantar distinto do corrente” ( p. 204).

Os exemplos acima referidos, aos quais se poderiam acrescentar
outros, ilustram, sem davida, a ocorréncia da funcido de divertimento na
Terceira Idade da musica.

Funcao de Comunicacao

Arespeitodafuncio de comunicagidodamusica, cabe citar Schurmann

(1989), quando se refere a estruturacdo do sistema tonal. Schurmann con-
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sidera que o sistema tonal, cujo predominio ocorre nos ultimos tempos da
Terceira Idade, presta-se por exceléncia a caracterizagdo de uma linguagem
musical, servindo, portanto, a comunicagdo.

Outras referéncias podem ser acrescentadas a fungdo de comunica-
¢do da musica na Terceira Idade, como é o caso da prética de dramatizagoes
religiosas, calcadas no canto gregoriano, que provavelmente visavam a co-

municar ao povo o ensinamento cristao.

A intengéo de atrair mais o povo pra essas representacdes levou a uma
série de licencas, dangas, orquestrinhas rudimentares, substituicdo do
latim pelos dialetos, substituicdo do Gregoriano pela musica popular,
ridicularizagdo do diabo e dos maus e, consequente, a predominancia
do elemento comico (MARIO DE ANDRADE, 1980, p.42).

A musica protestante, conforme proposta de Lutero, é um outro
exemplo pertinente a funcdo comunicadora da musica, utilizada no culto
com vistas a transmissao do ensinamento religioso - “na interpretacgao di-
datica do verbo sagrado, que, por meio de textos explicativos e da musica, é
projetado a esfera espiritual do povo” (LEUCHTER, 1946, p.99).

Cabe observar, contudo, que nos dois exemplos acima a comunica-
¢do é efetivada através da musica, mas apoiada em textos que veiculam a
mensagem, embora Merriam (1964) observe que mdusica e texto se influen-
ciam mutuamente.

A mbsica trovadoresca, ao relatar os grandes feitos das Cruzadas ou
louvar a mulher amada, através de textos conjugados a musicas monddicas,
certamente pode ser apontada como utilizacdo da musica com funcéo co-
municadora.

A cangdo francesa e o madrigal italiano, ambos renascentistas, e am-
bos muito “pictéricos” no que se refere a buscar expressar musicalmente o
contedido do texto em que se baseiam, podem também ser cogitados como
exemplos da funcdo comunicadora (ABRAHAM, 1986, p.267).

A Opera, a partir do Barroco, também parece desempenhar a fungédo
de comunicacgdo, embora caiba lembrar que ndo sé através da pura expres-
sdo musical, mas do relato (texto) e da encenacdo. Similar é, também, o
caso das cantatas e oratérios, que buscavam expressar, através da musica e

do texto, o Verbo Divino.
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Outros exemplos, como o “lied” romantico, se prestam a ilustrar a
funcdo de comunicagdo da musica na Terceira Idade Deixou-se de lado,
aqui, a discussao sobre se a musica é ou ndo linguagem, considerando-se,
nesta revisio de literatura, simplesmente a ocorréncia de comunicacdo
(de ideias, sentimentos, emocdes) através da mdsica, com ou sem texto
literario.

Funcao de Representacao Simbolica

A quinta fungdo descrita por Merriam é a de representacdo sim-
bdlica, entendida por ele como representacdo simbdlica de outras coisas,
ideias, comportamentos).

O canto gregoriano poderia ser bom exemplo inicial, ja que diversos
autores revisados o analisam como exercendo a fungdo aqui considerada.
Leuchter (1946), referindo-se aos primeiros tempos da polifonia (estrutu-
rada sobre o “cantus firmus” gregoriano), refere-se a esse “cantus firmus”
como simbolo musical do dogma religioso (p.38). Schurmann (1989), no
capitulo denominado “A Monodia’, refere-se ao canto gregoriano como ins-
trumento de dominacdo cultural, como um simbolo da estrutura do poder
medieval, calcado na Igreja. Mario de Andrade (1980) refere-se ao canto-
chdo afirmando que ele “representa musicalmente a esséncia ideal e mais
intima da religido catdlica” (p.44), o que parece permitir sua inclusdo na
funcdo de representacdo simbdlica.

Um outro exemplo de representacdo simbélica poderia ser tomado
a polifonia gética. A esse respeito, Leuchter (1946) afirma: “O conjunto
da musica gotica reflete fielmente a estrutura social dessa época, a qual,
por sua vez, resulta como uma consequéncia da concepgdo hierarquica do
universo, que caracteriza a ideologia do gético” (p.42). Leuchter considera,
assim, o “cone gético” como o simbolo de organizacdo social em classes
estritamente separadas, vigente a época.

Um outro exemplo de representacdo simbdlica na Idade Média nos
é fornecido por Raynor (1981), ja citado anteriormente, quando o autor,
referindo-se as camadas médias, entdo emergentes, afirma que elas passa-
ram a reivindicar que a musica acrescentasse glérias simbdlicas e concretas

aos seus feitos (p.69).
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Schurmann (1989), no capitulo dedicado ao sistema tonal, conside-
ra que esse sistema consumaria uma linguagem musical, entre outros mo-
tivos, por representar, em suas estruturas musicais, a estrutura social da
época, ou seja, do periodo iluminista. Os exemplos a respeito da fungéo
de representacdo simbdlica parecem, assim, fartos na literatura, quanto ao

periodo em questéo.

Funcao de Reacao Fisica

A sexta funcido descrita por Merriam é a funcdo de reagédo fisica,
considerada passivel de questionamento pelo préprio autor.

A danca é registravel em toda a Terceira Idade da musica, e, pelo
menos nesse aspecto, a func¢éo de reacéo fisica poderia ser identificada. A
partir do periodo barroco, desenvolveu-se, contudo, a estilizagdo de dan-
cas, que passaram a ser apreciadas por um publico, e ndo destinadas a dan-
car, excluindo, portanto, nesse ambito, a fungéo de reacio fisica, enquanto
movimento.

O estado de tranquilidade fisica, o estado contemplativo propor-
cionado pelo cantochio seria o exemplo contrério ao acima descrito, pois,
enquanto a dan¢a impulsiona, a partir do ritmo métrico, o movimento do
corpo, o cantochdo, pela adogdo de um ritmo ndo métrico, equivalente a
uma pulsacdo, induziria a um estado de tranquilidade propicio a introspec-
¢do. “E que o gregoriano nio foi feito para a gente escutar, mas para a gente
se deixar escutar. Ele provoca insensivelmente o estado de religiosidade”
(ANDRADE, 1980, p.44).

No final da Terceira Idade, a transposicao gradativa da mdasica reli-
giosa para as salas de concerto refletiu, segundo os autores revisados, uma
mudancga significativa, pois, ao invés de buscar-se um estado de contem-
placdo coletivo, passou-se a enfatizar as caracteristicas da musica em si,

apreciada individualmente.

Funcao de Impor Conformidade a Normas Sociais

O principal exemplo a ser invocado quanto a esta funcio parece ser
a musica religiosa, cuja produgdo é bastante farta na Terceira Idade da mu-
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sica, principalmente até o Barroco. Parece prender-se, neste caso, mais a
letra, a fungéo aqui considerada, pois através dela veicularam-se as mensa-
gens, os ensinamentos, tanto da igreja catélica quanto da protestante, em-
bora ndo seja cabivel excluir, simplesmente, a participacao da musica nessas
situacgoes.

A sétira parece ser, também, uma forma de impor conformidade a
normas sociais. Nesse sentido, talvez os principais exemplos, na Terceira
Idade, sejam encontrados entre as cangdes trovadorescas, alguns madrigais
e no género operistico.

O sucesso da 6pera comica residia, antes de tudo, nos argumentos ins-
pirados no mundo atual, fazendo possivel assim ao espectador inte-
ressar-se diretamente na acdo. Além disso, esta devia ser conduzida
com o maximo realismo, ja que sua candente atualidade exclufa toda
classe de alusdo alegoérica, tal como ocorria na épera do século XVIII
(LEUCHTER, 1946, p.136).

A critica de costumes ou a sdtira politica estariam, por exemplo, en-
tre as caracteristicas da dpera coOmica italiana do século XVIII, que, nesse
sentido, pode ser entendida como desempenhando a fungéo de impor con-

formidade a normas sociais.

Funcao de Validacao das Instituicoes Sociais
e dos Rituais Religiosos

Todos os exemplos, aqui descritos, de utilizagao de musica religiosa,
quer na Igreja Catdlica ou na Protestante, na Terceira Idade da musica, sdo
pertinentes a funcgao de validagdo dos rituais religiosos. Vale assinalar, mais
uma vez, que a producdo de musica religiosa declina a partir do Barroco;
cabe observar, também, que, a partir do Classicismo, a musica religiosa tem
(talvez mais proeminentemente) a funcdo de concerto.

A validagao das institui¢des sociais pode ser feita, segundo Merriam,
através de cangdes que enfatizam o que é conveniente e o que néo é conve-
niente na sociedade, assim como dizem as pessoas o que se deve e como se

deve fazer. Nesse sentido, e valido apresentar o exemplo das “chansons de
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geste” medievais, tais como sao abordadas por Abraham (1986):

De modo incidental, Johannes de Grocheo menciona que as ‘chansons
de geste’ deveriam ser cantadas para os ancios, para os trabalhado-
res e para os cidaddos correntes quando descansam de suas tarefas, de
modo que, ao ouvir as misérias e calamidades de outros, elevem com
maior energia as suas proprias e voltem ao trabalho com mais empe-
nho. (p.98)

Outro exemplo apresentado pelo mesmo autor, que parece aplicar-se
a esta fungdo, refere-se ao aparecimento de um tipo de cangdo cortesd, a
Spruch alem3, cujo contetido era politico ou moral (p.102).

Um outro exemplo, ainda, no &mbito da func¢ao de validagao de insti-
tuicdes sociais e dos rituais religiosos pode ser obtido em Abraham (1986),
referente aos motetos do século XIV. O autor refere-se a esses motetos

atribuindo-lhes fung¢des politicas e cerimoniais:

Frequentemente compunham-se motetos para acontecimentos do es-
tado; conservam-se composicoes deste tipo que celebravam a todos os
reis franceses do século XIV; os papas, os bispos e os nobres recebiam
honras similares; além disso, possuimos um magnifico exemplo inglés

de moteto isorritimico cerimonial [...], talvez para celebrar uma reu-
nido no dia de Séo Jorge [...], em Windsor, no ano 1358 ou no 1374 (
p. 125).

O mesmo autor, refere-se ao madrigal num sentido passivel de ser
incluido na fungédo de validagdo de institui¢oes sociais e rituais religiosos,
ao mencionar a publicagdo de “madrigais para as ceriménias” ( p. 203).

Abraham (1986), referindo-se a cancédo francesa renascentista, possi-
bilita-nos uma outra inclusio na fungéo de validacdo, ao referir-se a cancéo
“La guerre’, de Janequim, que “celebra a vitéria obtida por Francisco I em
Marignano, em 1515” (p.216). Outro exemplo da fungéo de validagdo, ainda
na Renascenga, pode ser apontado no mesmo autor:

[..] a musica religiosa em Veneza, em especial em Sdo Marcos, muito
frequentemente foi musica para os acontecimentos do Estado e Andrea
Gabrieli, em grande medida, foi um compositor oficial. Escreveu mu-
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sica para visitas reais, para as festividades de carnaval [...] e sua musica
de igreja foi planejada com interesse especial em um som espléndido
e de efeito, muito mais do que aparece em suas composi¢cdes profanas
(p.249).

As diversas 6peras compostas no século XVII (Monteverdi, Cavalieri,
Peri etc) para celebracdo de matrimdnios aristocraticos constituem um ou-
tro exemplo que aparece em diversos autores e pode ser situado no con-
texto de validacdo de instituicdes sociais (ABRAHAM, 1986, p.270-273).
Da mesma forma, cantatas e serenadas foram compostas, no século XVIII,
para o mesmo fim (ABRAHAM, p.385).

Abraham, ao abordar a musica francesa para érgao (séculos XVII-
XVIII), refere-se a Nicolas de Grigny, cujo tnico livro para 6rgao data de
1699, e contém uma missa para érgao e hinos das principais festas do ano,
que podem exemplificar a funcio de validacio.

De certa forma, as obras musicais dedicadas a reis, ou a nobres, em
geral, sdo também um exemplo passivel de ser incluido nesta categoria. E
sdo muitas as obras assim dedicadas. Citando apenas dois exemplos, pode-
mos apontar Carl Philipp Emmanuel Bach, que, no século XVIII, publicou
“Sei Sonate per cembalo’, dedicadas ao rei da Prissia; e as valsas de Chopin
, no século XIX, todas dedicadas a membros da nobreza.

A produgéo de hinos nacionais, marcadamente no século XIX, é ci-
tada por Menuhin (1981) e se insere, sem ddvida, no contexto da funcio
de validagdo de institui¢des sociais (p.180). Na mesma trajetdria de senti-
mento nacionalista, incluem-se as dperas patriéticas histdricas, das quais
Abraham (1986) oferece exemplos (p.596).

Funcao de Contribuicao para a Continuidade
e Estabilidade da Cultura

Cabe afirmar, mais uma vez, a importincia da mdsica cristd na
Terceira Idade da musica, embora cabendo ressaltar que ela sofre transfor-
magoes, em sua forma e contetido ao longo desse periodo. Ela desempenha,
aparentemente de forma indubitdvel, um papel importante quanto a nona
funcéo social, a de continuidade e estabilidade da cultura.
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Um exemplo que podemos apresentar, ainda nos primeiros tempos
da Terceira Idade, cabe ao cantochdo. Fruto do amdlgama de origens di-
versas - inclusive da musica grega - ele garante uma certa sobrevivéncia da
musica da civilizagdo greco-romana em tempos posteriores. A presenca
desse canto, em busca de uma uniformidade da liturgia, nas mais diversas
pardquias (ainda que sujeita a possiveis interferéncias locais), pode ser in-
terpretado como um fator de estabilidade e de continuidade cultural. De
certa forma, o cantochdo estd por trds de toda musica culta medieval, o que
reforca a afirmativa anterior. Os exemplos ja apresentados, anteriormente,
neste capitulo, referentes ao cantochdo, ilustram fartamente o que vai aqui
descrito.

A relacdo com a musica “popular’, que, a partir, provavelmente, do
século X, a musica cristd passou a manter, dela se nutrindo e a ela fornecen-
do elementos (também ji abordada anteriormente) é outro aspecto perti-
nente ao exame desta funcéo, a partir dos relatos da literatura revista.

A presenca da musica “popular” e “folclérica’, inclusive a musica de
danca, na musica “erudita” (secular ou religiosa), ao longo de toda a baixa
Idade Média e no periodo que se estende ate o século XIX, é também fator
que contribui para a continuidade e, consequentemente, para a estabilidade
da cultura. H4 diversos exemplos ja citados anteriormente, desde a musica
trovadoresca as sinfonias cldssicas e roménticas, que ilustram essa obser-
vagao.

Outros exemplos (ja apresentados no decorrer deste capitulo) po-
dem apontar para a ocorréncia da fun¢ao aqui abordada na Terceira Idade
da musica. As lendas e mitos tomados como temas de dperas, as cangdes
populares e as poesias interligadas no lied, os temas musicais populares ou-
vidos em 6peras, missas, concertos, sinfonias, etc., sdo alguns dos exemplos
que atestam a sobrevivéncia de elementos diversos da cultura, através da
musica, ou seja, expressando a nona fungéo social descrita por Merriam.

De certa forma, os exemplos apresentados em relacdo 4 fungdo de
impor conformidade a normas sociais e a funcdo de validagdo das institui-
¢des sociais e dos rituais religiosos também se aplicam a fungéo de contri-

buicdo para a continuidade e estabilidade da cultura.
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Funcao de Contribuicao para a Integracao da
Sociedade

Certamente que esta funcdo é muito mais fortemente observavel em
sociedades de estrutura menos complexa, contudo ela parece, também, ser
assinaldvel na Terceira Idade da musica. De certa forma, todas as funcoes
aqui tratadas, no periodo em questio, contribuem, direta ou indiretamente,
para a integracdo da sociedade.

A expressdo emocional - individual ou coletiva - assim como o prazer
estético ou o divertimento contribuiriam para o equilibrio e a integracao da
sociedade. Os diversos exemplos apontados quando do exame dessas fun-
¢des podem para aqui ser transpostos.

A fungdo de comunicagdo, também, entrelaga-se a de integragao da
sociedade, e a ilustragdo apresentada anteriormente, quanto a funcdo de
comunica¢do na musica da Terceira Idade, pode igualmente ser transposta
para o ambito da décima funcdo.

A funcéo de representagdo simbdlica, ao unir os individuos em torno
de uma mesma simbologia, também contribui para a integragao social e ja
foi exemplificada anteriormente.

A funcao dereagao fisica, embora questionada pelo préprio Merriam,
pode também ser cogitada aqui. Os exemplos apresentados no ambito da
analise da fungédo de reagdo fisica parecem contribuir para o congragamen-
to dos individuos, quer através da movimentacdo da danca, quer através da
integragao coletiva em torno da inspiragdo tranquila do canto gregoriano.

A fungao de imposigao de conformidade a normas sociais, bem como
a de validagdo das institui¢des sociais e dos rituais religiosos parecem clara-
mente ligadas a questdo da integragdo social, cabendo retomar os exemplos
ja apresentados.

Finalmente, a nona funcio, a de contribuicdo para a continuidade
e estabilidade da cultura também ndo parece passivel de questionamento
quanto & forte relagdo que apresenta com a fungdo de integragdo social, e
sua inclusdo aqui parece absolutamente pertinente.

Ha grande fartura de exemplos encontrados na literatura revista que

apontam para a ocorréncia, na Terceira Idade da musica, dos dez tipos de
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funcoes descritos por Merriam.

Apesar das referéncias a perda gradativa da participacdo cotidiana
da musica nesse periodo ou mesmo a destinagdo, também gradativa, da
musica culta a ouvintes “conhecedores” (Fischer, s.d., p.220), a musica da
Terceira Idade é plena de fungdes sociais, desempenhando um papel sig-
nificativo nesse periodo. Cabe, mais uma vez, registrar que, apesar do di-
vorcio aparente entre a musica “culta” e a “popular” dessa fase, as pontes
entre elas ndo foram cortadas, e isso talvez explique, a0 menos em parte, a
riqueza de fungoes sociais da musica da Terceira Idade.

3.4 Quarta Idade da Musica

A Quarta Idade da musica é definida por Wiora como a idade de
técnica e da civilizacdo industrial mundial.

Wiora assinala, inicialmente, a permanéncia de tendéncias anterio-
res na musica do século XX, quer na continua¢do do concerto publico e
na énfase na perfeicdo técnica e na integracdo, quer na pratica musical de
grupos neo-romanticos, ou mesmo da obra de Schéenberg, cuja elabora-
¢do musical partiu, ainda segundo o mesmo autor, da “desintegracao” de
elementos propostos por Wagner.

Leuchter (1947), analisando a passagem da musica do século XIX
para o século XX, afirma:

O problema que se colocou a musica do incipiente século XX consis-
tiu [...] em encontrar a solugdo do antagonismo que, na arte “neo-ro-
méntica’; aparece entre sua esséncia realista e sua aparéncia romantica.
Quando em 1866 morre Liszt, tltimo dos grandes expoentes da musi-
ca imperialista, comec¢a a manifestar-se uma reacdo contra o espirito
dessa arte, reacdo que se concretizou em vdrias correntes de distinta
indole. Mas, por mais opostas que parecam as duas tendéncias funda-
mentais de fins do século XIX, Naturalismo e Impressionismo, surgi-
ram, sem davida, de um mesmo impulso: a oposicdo ao antagonismo
neo-roméantico. (p.169)

Wiora afirma, também, que o século XX representa uma ruptura de
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primeira grandeza na histéria do mundo, o inicio de uma nova era na his-
téria da humanidade.

Harnoncourt (1988) aborda a modificagao radical de significagao da
musica nos tltimos dois séculos, deixando de ser o centro de nossas vidas
(parte essencial delas), deixando de ser a “linguagem viva do indizivel’, que
s6 os seus contemporineos podem entender, tomando-se, no século XX,
um ornamento (p.13).

Leuchter (1947) afirma que a tendéncia da mdsica do século XX a
uma “nova objetividade” leva a busca de eliminagdo de todo tipo de impul-
sos extramusicais, e se opde tanto a musica classica, quanto a roméntica e
a neo-romantica. Conduz, também, & conquista de novos meios de reali-
zagdo (p.170).

Outra tendéncia que Leuchter assinala na musica da Quarta Idade é
a de um livre desenvolvimento das forgas “motoras” da musica, quer extrai-
das de “programas’, independentes, até certo ponto, da mente e da alma hu-
manas, quer emanadas da musica “popular” (em especial de seus ritmos),
quer completamente independentes, recebendo seus impulsos exclusiva-
mente de si mesmas (p.173-75). A concepgao motora, segundo Leuchter,
leva a musica a desintegragdo completa das leis construtivas do século XIX
e conduz a um processo de objetivacdo, restituindo-lhe sua “autonomia” e
abrindo novos horizontes a produgio musical.

Wiora considera que a Quarta Idade apresenta as seguintes caracte-
risticas: 1) difusdo da musica ocidental sobre o globo e formagao de uma
cultura musical global; 2) um duplo processo de popularizagio e de des-
popularizacdo da musica; 3) retomada de toda musica anterior e, paralela-
mente, exclusdo do passado musical na composicio; 4) conquista de novos
territérios musicais e retraimento até os limites da muasica; 5) tecnizagio
e artificializagdo; 6) organizacao, industrializagdo e ideologizacdo da vida
musical; 7) desumanizagdo e regeneragdo. Essas caracteristicas serdo co-
mentadas nos paragrafos que se seguem.

Wiora considera, ainda, que a musica “ocidental” formou-se no Sul
e no Oeste da Europa, de onde difundiu-se, pouco a pouco, sobre a terra
toda, a partir de fatores como: a colonizagdo da América e de outras terras,
a atuac¢do de missiondrios, as escolas, o comércio, o radio, etc.
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Dessa expansdo, decorreram, segundo o autor, dois processos: 1)
a musica dos compositores ocidentais foi introduzida e se adaptou, gra-
dativamente, a novos géneros de vida; 2) os musicos locais comegaram a
compor sobre modelos europeus, formando tendéncias nacionais, a partir
do amadlgama da tradicdo local com esses modelos - no caso da América,
tal amalgama reuniu tragos europeus, indigenas e negros, sendo que al-
guns dos géneros dai decorrentes, como o jazz ou a musica de filmes de
Hollywood, difundiu-se sobre o mundo todo.

A costumeira oposicio, que frequentemente se faz, entre
musica europeia e musica da América, qualificada em comum de musica
“ocidental’; e musica das civilizagdes primitivas ou ocidentais ndo corres-
ponde, segundo Wiora, a realidade, em fungao de novas relagdes que se
estendem a todo o planeta.

Assim, ainda segundo o mesmo autor, apesar do enfraquecimento
das tendéncias musicais tradicionais locais, elas ndo foram inteiramente
anuladas, e, segundo ele, subsistem em certos momentos, seja no timbre da

voz, seja em caracteristicas ritmicas, etc.

Assim, em um disco, Indigenas do México tocam pecas do estilo euro-
peu, mas seu temperamento préprio aflora nos ritmos de seus tambo-
res. Uma pega lembra uma cadéncia da época dos cléssicos vienenses,
mas, segundo seu proprio costume, é repetida muitas vezes como uma
férmula melédica de um canto primitivo (WIORA, 1991, p.162).

Wiora assinala, também, no Oriente, a introducdo da musica euro-
peia, seja em concertos ou programas radiofénicos organizados como na
Europa, seja no repertdrio... Por outro lado, “os modos europeus do folclo-
re, do exotismo e do impressionismo prepararam misturas de estilos que
continuam hoje nos compositores orientais” ( p. 163).

Um outro exemplo de mistura citado pelo autor é o jazz, que, para
ele, s6 pode atingir uma irradiacdo mundial em decorréncia de ser uma
mistura de harmonia europeia e de ritmos e expressoes negros. Segundo o
autor, de certa forma o jazz “combinou elementos da primeira e da quarta
idade”( p. 164). O jazz, ainda segundo Wiora, representa, junto a outros

eventos, um movimento de reagdo contra a expansao europeia, embora “a
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propagacdo de musica no mundo continue a se fazer partindo de raizes
europeias” (p. 165).

O progresso da circulagao mundial, dos meios de comunicagéo, como
o radio, alargaram os horizontes musicais e contribuiram, segundo Wiora,
para a formagdo de um publico mundial. Também a difusdo das obras mu-
sicais, em partituras e discos, através de concertos e do radio, levaram ao
surgimento de uma literatura musical mundial, contribuindo para a difuséo

e a uniformizacdo da musica no mundo:

[...] os tempos modernos favorecem a uniformizacdo sob muitos as-
pectos: a normatizacgdo e a padronizacdo do diapaséo, da técnica e da
terminologia; a supremacia das cangdes populares repetitivas e dos ins-
trumentos populares em todas as regides; de outro lado, a unidade de
estilo das composi¢coes dodecafonicas ou seriais , difundidas por toda
parte, sem que se possa distinguir de que regido elas provém (WIORA,
1961, p. 166).

Paralelamente a essa uniformizagdo, contudo, como ja foi referido
anteriormente, o autor enfatiza que a nova fase mundial favorece as mistu-
ras e os sincretismos (.p. 166).

No que se refere a “popularizacdo e despopularizacdo” da musica,
Wiora assinala a ocorréncia de uma democratizagao da vida musical a par-
tir da época da revolugdo francesa, ultrapassando os limites dos auditérios
burgueses. Fatores como a radiodifusdo, a realiza¢do de concertos popula-
res, a reducdo da jornada de trabalho, entre outros, explicariam essa “popu-
larizagdo’, bem como o surgimento de novas categorias de ouvintes (como
o ouvinte an6nimo e solitario de apresentagdes radiofonicas escolhidas ou
o colecionador apaixonado de bons discos).

Contudo, Wiora assinala que todo este processo de populariza-
¢do tem por contrapartida a extin¢do das tradi¢oes populares auténticas
(p.172). Paralelamente a esse processo de popularizacdo crescente, Wiora
identifica um movimento diametralmente oposto, que ele identifica como

um esforco de esoterismo.

A musica de vanguarda se distancia, por seus principios atonais, ate-
maéticos, anedoéticos, para fora do alcance do grande publico e da maior
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parte dos amadores [...] . Essa musica ndo pode atingir a popularidade,
primeiramente por sua extrema artificialidade, e, em seguida, por sua
oposicdo acentuada as massas, ao “cliché” e & exploracdo comercial (p.
173).

Wiora considera que um processo engendra o outro, ou seja, a po-
pularizagao suscita a despopularizagao, e vice-versa, sendo que a segunda,
paradoxalmente, ndo é possivel sem a sustentagdo financeira do grande pu-
blico.

Adorno, citado por Wiora, comenta o distanciamento da musica
“erudita” do século XX: “Desde a Flauta Magica, a musica séria e a musica
ligeira ndo coincidiram mais ... Toda arte agraddvel e ligeira tornou-se ilu-
soria e enganosa” ( p.174).

Leuchter (1946), analisando a musica da Quarta Idade, considera
que o Expressionismo, manifesto nas obras dodecafonicas de Schoenberg
e Webern, leva a uma rentncia a toda missao social da arte (p.186), ou
seja, corrobora o argumento da despopularizagdo, considerando que a es-
fera de a¢do da obra fica reduzida a um minimo, o circulo dos ‘entendidos’
(p-187).

O autor considera que o dodecafonismo é um indicio de um inci-
piente processo de “objetivacdo’, mesmo que as formas levem ainda um
contetdo subjetivo. Considera, também, que a composicdo serial, ao de-
rivar todos os fendmenos mdsicais de um dnico ponto central, a série, tal
como o “cantus firmus” da Idade Média, aponta para um retorno da musica
a sua mais ancestral finalidade, a de ser simbolo do processo de criagdo
transcendental (p. 190).

Também Raynor (1981) nos oferece um exemplo bastante interes-
sante no que concerne ao distanciamento do publico da musica “erudita’do
século XX: “Sé com Schéenberg vamos encontrar um compositor de vulto
rejeitando o auditério como uma necessidade mais ou menos desagradavel”
( p. 18). Raynor transcreve trecho de carta de Schoenber , que bem exem-
plifica esse distanciamento:

Mantenho também a opindo de que uma obra néo tem de viver, isto é,
ser executada a todo custo, isto é, se tiver de perder partes dela, mesmo
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que feias ou falhas , mas que nasceram com ela.

A segunda questdo ¢ a da consideragao pelo ouvinte como ele tem por
mim . Tudo o que sei é que ele existe, e na medida em que nio é indis-
pensavel por motivos actsticos (visto quea musica ndo soa bem numa
sala vazia), ele é apenas um estorvo ( ibid.).

Raynor afirma que Schoenberg perdera a esperancga de estabelecer
comunica¢do com o publico ao contririo de Beethoven, que parece ter
compreendido que levaria tempo para que o gosto popular assimilasse seus
ultimos quartetos, mas pressupunha que eles existissem para serem ouvi-
dos.

Harnoncourt (1988) acrescenta-nos uma afirmativa interessante, a
respeito do isolamento da musica “culta” no século XX, assinalando que a
musica hoje nao satisfaz nem ao musico, nem ao publico, gerando, assim
um vazio que buscamos preencher, segundo ele, com a “mdusica histérica”
(p-18).

Outro aspecto dual da musica da Quarta Idade também abordado
por Wiora é o da retomada da musica anterior, paralelamente a excluséo
do passado na composicdo. Ou seja, com o abandono relativo da musica de
tradicdo oral, do “folclore’;, das cangdes “populares’, desaparecem as varia-
¢des improvisadas, mas reproduzem-se “pecas’, fixadas para sempre sobre
partituras ou sobre discos (WIORA, 1961, p.175).

A desaparicdo da tradicio corresponde, contudo, a multiplicacio de
olhares conscientes em direcdo ao passado, “a historizagédo do passado do
qual nés podemos somente guardar uma imagem, mas que ndo é mais um
elemento da nossa vida” (WITTRAM, citado por WIORA, 1961, p. 175).

O desenvolvimento da musicologia e da mentalidade historicista na
musica é, segundo Wiora, uma das caracteristicas da musica da Quarta
Idade - “recolhem-se e editam-se manuscritos de todos os séculos, cantos
populares de todos os paises, ressuscitam-se instrumentos do mundo todo
(...) “ (WIORA, 1961, p. 176).

Outros exemplos desse processo, segundoWiora, sdo: a busca e a di-
vulgacdo de cartas de musicos, visando a ressuscitar a vida e o conheci-
mento dos grandes mestres; a busca de reconstituicdo de textos musicais
segundo o original exato, segundo a concepcdo e a interpretacdo exatas,

MUSICA E SOCIEDADE



segundo a autenticidade da obra... (p.176). Também a pesquisa “folclérica”
se expande, segundo ele, e compositores como Janacek ou Bartok sdo, além
de compositores, exploradores a servi¢o da ciéncia histérica (p.177).

A difusdo mundial da musica antiga se expande, também, na Quarta
Idade, e Kutz, citado por Wiora, refere-se a criancas negras da Africa do
Sul, cantando velhos madrigais ingleses, e a difusao recente do cravo (res-
suscitado na Europa ha cerca de trinta anos), no Cairo, na Batavia, em
Singapura, Shangai, Tékio etc. O radio e o disco contribuem para isso e, as-
sim, desenvolve-se a constru¢cao moderna de instrumentos antigos: “o trago
dominante consiste em dar & musica antiga novas concepgdes de existén-
cia” (p. 177).

O desenvolvimento da consciéncia histérica musical leva a que os
compositores do século XX conhecam mais obras do passado do que os
compositores dos séculos anteriores. E aproveitam, frequentemente, ca-
racteristicas dessas obras para, por renovacdo e acumulagdo, chegarem a
novos resultados. Wiora identifica trés formas principais de aproveitamen-
to: 1) de estilos passados da musica ocidental (Idade Média, Renascenga,
Barroco e Classicismo); 2) de estilos de povos ocidentais e orientais das
tradi¢bes escrita e oral; 3) de estilos arcaicos renovados (como certas for-
mulas de recitativos) .

Fischer (s.d.) aborda o reaproveitamento, no século XX, da mdsica
do passado como um risco de levar a “imitagéo crassa’, pois considera que
a musica “moderna’se alimenta de um contetido perdido, de formas cuja
significacdo e vigor ndo existem mais (p. 223).

Paralelamente a esse processo de renovagdo da heranga musical do
passado, Wiora assinala a ocorréncia de um movimento contrario, uma for-
te exigéncia de romper totalmente com o passado:

Embora todos os antigos mestre, os Josquin, os Bach, os Beethoven,
combinassem tendéncias conservadoras e progressistas, e mesmo
atemporais ou transhistdricas, hoje se estabelece como norma um pro-
gressismo, elemento parcial até entdo, e se pretende compor excluindo
o passado ( p. 181) .

Apesar dessa tendéncia de exigir a ruptura com todo acervo tradicio-
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nal, muitos compositores, como Hindemith, ao envelhecerem se tornaram
mais conservadores, voltando-se para o passado musical.

Outro duplo aspecto enfocado por Wiora na analise da Quarta Idade
da musica diz respeito a “conquista de terras novas’, ou seja, de novas “ma-
térias primas” para a composicdo, paralelamente ao retraimento até os li-
mites da musica.

No ambito das novas conquistas, encontram-se, segundo o mesmo
autor, novas escalas e estruturas (como as atonais ou dodecafénicas), no-
vas concepgoes ritmicas (como os ritmos assimétricos), novas abordagens
harmonicas, timbricas, novos dinamismos e agégicas. Os limites fisicos, da
voz humana ou da méo do instrumentist, sio ultrapassados pela técnica nas
composi¢oes vanguardistas e, segundo Freyer, citado por Wiora (p. 186),
corre-se o risco de que o livre emprego de todo o arsenal de meios técnicos
torne-se um fim em si mesmo. A liberdade total, que pareceria advir do
uso ilimitado de técnicas ilimitadas, é, contudo, iluséria, de vez que novas
regras (ainda que libertas das regras do passado) sdo estabelecidas.

No que concerne ao retraimento “até os limites da musica” Wiora
considera que a musica da Quarta Idade perdeu a participacdo em relagoes
gerais, como o servico divino, a patria, o estilo de vida, e, paralelamente, de-
sapareceram as propriedades correspondentes, como a ambientacio, a éti-
ca, a perspectiva. A esse respeito, Stravinsky, citado por Wiora afirma: “Eu
considero que a musica, por sua natureza, é incapaz de exprimir qualquer
coisa que seja, sentimento, atitude, estado psicoldgico, fendomeno natural,
ndo importa qual” (p. 8).

Wiora afirma que, além dos aspectos relacionados por Stravinsky, a
musica do século XX foi também despojada de sua trama estrutural, ope-
rando-se uma redugdo “até os limites a partir dos quais nao hé propriamen-
te musica” (p. 188).

A realizagdo progressiva de possibilidades pré-existentes, a partir das
quais a musica é criada, ndo ¢ infinita, segundo o mesmo autor, mas se
prende a limites determinados pela natureza das coisas. Segundo Wiora, é
caracteristica do século XX, inicio da Quarta Idade da musica, que a maior
parte dos movimentos vanguardistas opere nas zonas de fronteira da musi-
ca, ou passe para os dominios vizinhos, como o da linguagem e o do ruido.
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Wiora toma como conceito de musica o que a define como “a arte
dos sons’, e, a partir dessa defini¢ao, faz duas consideragoes relativas a mu-
sica do século XX: 1) como arte, ela é feita, a partir de sua natureza, de con-
teudos intrinsecamente musicais ou transmusicais sensiveis e inteligiveis;
2) a musica é um jogo com sons nitidos e determinados, sendo possivel a
intervencédo de ruidos eventuais como acessério.

Quanto ao primeiro aspecto, o autor considera que a percepgao dos
elementos (como o sujeito, em uma fuga) é essencial para que ndo nos apro-
ximemos dos limites da arte. “Mas nos aproximamos do limite da arte, se os
conhecedores, eles mesmos, ndo perceberem suficientemente uma ‘série’
de sons e suas transformacdes, e se eles ndo podem fazer uma ideia (da série
e derivados) se ndo analisarem a partitura (WIORA, 1961, p. 190)”

Wiora afirma que, ao adotar estruturas de dificil percepcio, a musica
se dessensibiliza e perde seu caréter de espiritualidade - torna-se “mdsica
de papel’, afasta-se do publico.

Outro aspecto abordado por Wiora remete ao uso de outros ma-
teriais sonoros que ndo os sons de altura definida. Ele considera que os
ruidos eventuais sdo aceitdveis; que, se SA0 NuUMerosos, a obra nao é senio
parcialmente musical; e, se eles dominam, nio se trata de musica no sentido
préprio do termo. A partir dessas consideragdes, o autor considera que a
arte ruidosa, como a musica concreta ou a eletronica, ultrapassa as frontei-
ras da arte musical, e ndo deveria chamar-se musica, embora constitua uma
evidente tendéncia do século atual.

Outro aspecto da musica da Quarta Idade abordado por Wiora é o da
tecnicizagdo e da artificializacdo. Wiora assinala que a musica esta tecnici-
zada; na atualidade, sob um duplo aapecto: primeiramente, porque se tem
aplicado a musica o espirito técnico dos engenheiros; segundo, em fungéo
da transmissdo ou da reproducio eletrotécnica de sons ( discos, radio, com-
posicéo eletronica).

O autor afirma que até mesmo a musica executada por meios tradi-
cionais esté influenciada por esse espirito tecnicista, que inspira o perfec-
cionismo dos solistas e das orquestras, levando a urn realismo inexpressivo,
em que a musica flui automaticamente, como um motor.

O espirito tecnicista leva também, segundo Wiora, a um construti-
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vismo na musica atual, sendo que certos artificios ja empregados na Idade
Meédia, como o de inversdo de motivos, sdo retomados, hoje em dia, como
nas técnicas dodecafénicas de composicdo, que conduzem a construgéo
total. A construcgao, segundo o autor, torna-se um fim em si, e, nessa pers-
pectiva, torna-se indiferente que os ouvintes ndo a possam perceber.

As descobertas eletroacusticas sdo, ainda segundo Wiora, fator de
diferenca fundamental entre a Quarta Idade da musica e as anteriores.
Alguns aspectos principais, referentes a essas descobertas, sdo assinalados
por Wiora: 1) as gravagdes permitem fécil acesso a musica, sem o esfor¢o
de executd-la; além disso, as interpretagdes de musicos famosos sdo am-
plamente divulgadas e conservam-se para a posteridade; 2) as gravagdes, o
radio e a televisdo suprimem a barreira do espago e transportam as obras-
primas até mesmo a recantos onde os homens jamais pisaram numa sala
de concerto; familiarizam-se, assim, com timbres artificiais, e nio com os
verdadeiros; 3) os novos instrumentos eletronicos se assemelham, em par-
te, aos tradicionais, e buscam reproduzir os sons de maneira econdmica,
mas modificam os timbres e a maneira de produzir musica; 4) os aparelhos
eletronicos para medir, registrar, reproduzir ou produzir sons modificam o
dominio da musicologia tedrica e pratica, gerando npvas bases para estudo
experimental das novas possibilidades de conhecimento e pratica; 5) a mo-
dificacdo dos sons, as misturas, as recriagdes surgem como novos dados,
de forma que os elementos musicais ndo sao mais tomados a natureza, mas
criados artificialmente; 6) a busca do novo absoluto, do inusitado, através
de recursos eletronicos, sugere possibilidades infinitas, mas cria dependén-
cias a recursos materiais.

Wiora aborda, ainda, a questdo da organizagao, da industrializagdo e
da ideologizagdo da vida musical, que, segundo ele, leva a formagdo de uma
trama de aparelhos, de maquinas, de empregados, de funcionarios, de ide-
ologias, de direitos de autores, etc, interferindo na “Musa da Musica” e, fre-
quentemente a oprimindo (WIORA, 1961, p. 199). A quantidade crescente
de organizagoes, instituicdes, congressos e festivais ¢, segundo Wiora, fator
de diferencia¢do na musica da nova idade para as precedentes.

O papel da inddstria moderna, funcionando também como estrutura

secunddria na vida musical contemporanea, é enfatizada pelo autor, que as-
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sinala a importancia dos processos de massificagdo através da propaganda,
assim como da literatura de programa, da critica, e outros.

Outras caracteristicas contraditérias da musica contemporanea
abordadas por Wiora sdo a desumanizagdo e a regeneragdo do aspecto hu-
mano na musica.

A desumanizacdo é considerada, pelo autor, evidente a partir de va-
rios aspectos: 1) substituicdo de intérpretes por aparelhos, o que se reflete,
inclusive, no declinio do uso da voz humana, no cultivo de uma atitude pas-
siva (como a que se tem ao apertar o botdo de um radio para ouvir musica
“pronta’, ao invés de, por exemplo, cantar em casa); 2) desaparecimento de
relagoes humanas, como entre o musico e o ouvinte, em razdo do interme-

didrio mecanico, entre o compositor e o mundo ambiente, etc.

Pela tecnicizacgdo, a maior parte das possibilidades que oferecia a ma-
sica na vida desapareceu. Na usina ndo pode se elevar nenhum canto
de trabalho, nas grandes vilas industriais ndo se pode formar nenhum
ambiente musical, como foi o caso de Nuremberg e Veneza. O sino da
igreja foi o simbolo de nossa antiga cultura; o da civilizagdo industrial
¢ a sirene da usina ( WIORA, 1961, p. 204).

Paralelamente a esse pracesso de desumanizacdo da mdsica da
Quarta Idade, Wiora identifica um processo de restauragdo das caracteris-
ticas humanas na mdasica (p. 205). Os estudos de psicologia e de sociologia
recentes, aplicados a musica, tém contribuido para esse resgate dos valores
humanos e para a constituicdo de uma nova base da teoria e da educagao
musicais.

Apesar da evidente tendéncia massificadora da nova idade, os apelos
ao retorno e a humanizagdo da musica se desenvolvem e agem conjunta-
mente com as for¢as de desumanizagéo e de tecnicizagdo. Alguns exemplos
seriam o despertar de atividades musicais a partir dos jardins de infancia, o
desenvolvimento do jazz, o reverso a tendéncia construtivista em composi-
¢oes, onde se deixe uma grande liberdade ao executante.

Concluindo seu exame da Quarta Idade, Wiora considera que a ten-
déncia a buscar ilimitadamente o novo na mdsica, é utépica, pois ndo ha

terras novas a conquistar indefinidamente. Para ele, a expansao musical
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tem limites definidos, e a ultrapassagem desses limites pode conduzir aos
dominios vizinhos ao ruido...

A baixa representatividade, nos concertos, das obras vanguardistas
seria, para o autor, reflexo de seu isolamento. Wiora apresenta argumentos,
como os de Honnegger (p.207), que considera que a musica estd decadente
e em processo de desaparecimento, e os de Junger (p. 208) que, ao consi-
derar a ocorréncia de uma fase “transhistérica’, abre horizontes diferentes
para a histéria da musica.

Harnoncourt (1988) registra a importante mudanga que a musica so-
fre no nosso século, e observa que a compreensio da mdusica, até o século
XIX, fazia parte da cultura geral, e que hoje, paradoxalmente, ouvimos mui-
to mais mdsica que antes, mas ela, frequentemente, tornou-se um simples
ornamento, ou uma forma de enriquecer ou espantar o siléncio criado pela
soliddo (p.13).

O mesmo autor observa contudo, que, podemos observar que a mu-
sica atual estd dividida em “musica folclérica’, “musica popular” e “musica
séria’; e que dentro desses grupos encontram-se, ainda, parcelas da unidade
entre musica e vida, mas que a unidade, como um todo, se perdeu. Para ele,
na musica “folclérica” pode-se, ainda, descobrir certa unidade e na musica
“popular” encontram-se, ainda, vestigios da antiga funcao da musica, mas
questiona o papel social da “musica séria” (HARNONCOURT, 1988, p. 25).
Analisando a crise da “musica séria’;, o autor considera que ela é reflexo da
crise espiritual e intelectual do nosso tempo, pois a musica, para ele, é um
espelho do presente.

A musica moderna, ‘cultivada’ por importantes e ilustres musicos, des-
de séculos, existe apenas para um diminuto circulo de interessados que
viaja e é sempre 0 mesmo em toda parte. Nao o digo de maneira irdni-
ca, mas é que sinto realmente isso como o sintoma de um colapso que
ndo ¢é simples de ser entendido e explicado. Pois, quando a musica se
separa de seu publico, isto ndo é culpa nem da musica nem do publico.
(HARNONCOURT, 1988, p.25)

Embora o autor nao se refira, nesse momento, a musica “popular”

como também refletindo a crise de nosso tempo, ela sem ddvida, ainda que

de maneira diferente, sofre consequéncias desse processo. Adorno, citado
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nas paginas seguintes, aborda também a questdo da musica “popular’, em
articulacdo com as caracteristicas sdcio-culturais do século XX.

Harnoncourt (p.27-28) assinala, também, que o distanciamento da
musica “séria” contemporanea levou ao culto da musica do passado, sé que
ndo podemos compreender verdadeiramente essa musica, ja que ela foi fei-
ta para pessoas de outras épocas. Ou seja, podemos aproximar-nos de seus
componentes estéticos e emocionais, mas perdemos seu contetdo.

Adorno (1975) também analisa a situagdo da musica no “Ocidente’,
no século XX. Considera que, na atualidade, hd um processo de fetichiza-
¢do da musica ao qual corresponde uma regressao da audigao. Entre as cau-
sas de fetichizacdo da musica, Adorno cita a mudanca de comportamento
valorativo, em consequéncia das influéncias do mercado, a partir do qual
o critério de julgamento é o fato de a cangdo de sucesso ser conhecida de
todos e gostar de um disco de sucesso é quase 0 mesmo que reconhecé-
lo ( p. 173). Adorno observa, ainda, que a musica ligeira e toda a musica
de consumo destina-se ao descarte rdpido, e proporciona “entretenimento,
atrativo e prazer, porém, apenas para a0 mesmo tempo recusar os valores
que concede” (p.174). Para o autor, contudo, ao invés de entretenimento
legitimo, essa musica descartdvel contribui para o emudecimento dos ho-
mens, levando a morte a linguagem como meio de expressdo, e impossibi-
litando a comunicagdo

A consequéncia desse processo, segundo Adorno, é que, se ninguém
é capaz de falar realmente, também ninguém é capaz de ouvir - as pessoas
aprenderam a nao dar atengdo ao que ouvem, durante, mesmo, o proprio
ato de ouvir. O ouvinte, convertido em consumidor passivo, perde a nogéo
do todo e usufrui, apenas, de momentos isolados de prazer, sendo que esses
momentos parciais ja ndo exercem fungdo critica (p.176). A negagado dos
valores e dos sentidos na musica ascética do século XX transformou-se, se-
gundo Adorno, em caracteristica e bandeira da arte avangada. A arte ligeira
e agradavel seria, apenas, um sucedaneo superficial, ilusério, do verdadeiro

prazer dos sentidos.

A nova etapa da consciéncia musical das massas se define pela negagéo
e rejeicao do prazer no préprio prazer [...]. A musica de Scéenberg, tao
diferente das cangdes de sucesso, apresenta em todo caso uma analogia
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com elas: ndo é degustada, ndo pode ser desfrutada. (ADORNO, 1975,
p.177)

Adorno identifica, também, a profunda cisao , em nosso tempo, en-
tre os diversos tipos de musica, pois, segundo ele, desde a Flauta Magica de
Mozart, nunca mais se conseguiu reunir musica “séria” e musica “ligeira” A
banalidade, contudo, seria hoje uma caracteristica de todos os tipos de ma-
sica, e as leis de mercado afetariam, igualmente, a musica “séria” e a musica
“ligeira” A partir dai, a apreciacdo da musica seria substituida pelo culto aos
fetiches (ADORNO, 1975, p. 178).

Adorno destaca os principais fetiches que passam, assim, a dominar
a musica: o principio do estrelato (que afeta todos os ramos de alto virtu-
osismo técnico, sobretudo o da voz humana, os grandes mestres, os “best
sellers’, os instrumentos musicais de marca consagrada, etc); a caracteris-
tica de mercadoria que é atribuida a prépria musica e a todo um mercado
de consumo, em torno dela, “necessario” para que se possa ouvir musica.
O autor considera que o processo atual de fetichizagdo da musica, ligado a
troca de valores auténticos de significacdo por valores de mercado, envol-
ve a manipulagdo comercial, tanto da musica “classica” quanto da musica
“ligeira’; eliminando qualquer distingdo legitima entre as duas, banalizando
a ambas.

A atual utilizagdo da musica com fungdo propagandistica é também
assinalada pelo autor, como decorréncia do processo de transformacio da
musica em mercadoria e do seu consequente despojamento de valores in-
trinsecos. Adorno identifica, a partir da anélise dos aspectos mencionados,
a modificagdo da fungao da musica, em nossa sociedade, atingindo os pro-
prios fundamentos da relacdo entre arte e sociedade.

A prética de “arranjos” de musicas classicas, buscando torné-las fa-
cilmente assimilaveis, é, segundo ele, um processo de degradacéo, que su-
prime a musica suas caracteristicas originais e histéricas. Contrariamente,
Schurmann, que serd citado a seguir, considera que a pratica amadoristica
de versoes simplificadas é favorecedora de maior envolvimento com o pud-
blico e de comunicabilidade.

Segundo Adorno, a prética dos arranjos “toma emprestada a exigén-

MUSICA E SOCIEDADE



cia de nivel e qualidade dos bens da cultura, porém transforma-os em obje-
tos de entretenimento do tipo das musicas de sucesso”(p.185). A verdadei-
ra musica estaria, assim, num processo de desaparecimento crescente, até
mesmo porque, segundo ele, “o processo de fetichizagao invade até mesmo
a musica supostamente séria, que mobiliza o pathos da distancia contra o
entretenimento elevado” (p.185).

A “barbdrie da perfeicdo’, associada a necessidade de uma disciplina
absolutamente férrea, gera um novo fetiche - o aparato como tal, a interpre-
tacdo perfeita e sem defeito, que conserva a obra as custas do preco de sua
coisificagéo definitiva (ADORNO, 1975, p.186).

O autor associa o dominio dos novos maestros - também de cardter
fetichista - ao poderio de um governante totalitario, e situa-o, também, no
ambito do culto ao aparato. A degradagao da musica, contudo, segundo sua
avaliacdo, sé se tomou possivel porque o publico nio lhe opos resisténcia,
forgando as barreiras que The sdo impostas pelo mercado.

Ao processo de fetichizacdo, acima descrito sucintamente, corres-
ponde um processo de regressdo da audicdo, pois, segundo Adorno, a audi-
¢do moderna regrediu e permaneceu num estado infantil. O primitivismo
de tal audi¢do nao é, segundo Adorno, caracteristico dos nao desenvolvidos,
e sim dos que foram privados violentamente da sua liberdade. A regres-
sdo, segundo ele, é tao gritante, que constata-se, até mesmo, uma regressao
quanto a possibilidade de uma outra musica, oposta a essa atual mdsica de
massas, deixando morrer a possibilidade de algo melhor.

Apesar dos modos de ouvir tipicos das massas atuais ndo serem con-
siderados absolutamente novos por Adorno, eles t¢ém em comum, segundo
o autor, o fato de que nada do que atinge o ouvido foge do esquema de
apropriacdo de valores.

Adorno relaciona a audicdo regressiva a produgdo, através do me-
canismo de difusdo, que, segundo ele, acontece precisamente através da
propaganda, levando os ouvintes e consumidores a um processo de identi-
ficagdo. com o produto que lhes é imposto, fazendo-os necessitar e exigir
exatamente tal produto. O sentimento de impoténcia, diante desse meca-
nismo opressor furtivamente toma conta do publico, que nao consegue
subtrair-se & produgdo monopolista e sucumbe dominado. Novos modos
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de comportamento perceptivo sdo, entdo, desenvolvidos, e a desconcentra-
¢do é o meio através do qual, segundo Adorno, “se prepara o esquecer e o
rapido recordar da musica de massas” (p. 190).

A apercepcio de filmes ou musicas em estado de distracdo - ou de
desconcentragdo - é assinalada pelo autor, que considera, a partir de tal
comportamento, impossivel a apreensio da totalidade de tais obras. Do
processo de desconcentragio e de incapacidade de apreender a totalidade,
decorre um desvio da atengdo, de tal forma que, desse processo de frag-
mentagdo da percepcao (audi¢do atomistica), se inaugura um deslocamen-
to do interesse musical para determinados atrativos particulares, como
determinadas habilidades acrobdticas instrumentais ou diversos coloridos
instrumentais.

A passividade dos ouvintes e outra consequéncia, segundo Adorno,
do processo de regressdo auditiva. Esses ouvintes sao classificados pelo au-
tor em: entusiastas (que escrevem cartas de estimulo as estagdes de radio e
as orquestras, servindo, com seu entusiasmo, de propaganda da mercadoria
que consomem); diligentes (que se retiram do movimento, e se “ocupam”
com a musica na paz silenciosa de seus quartos); entendidos (que em toda
parte se sentem a vontade e tém capacidade para tudo, inclusive tocar jazz
mecanicamente para os outros dangarem, ou sdo peritos em audigdo, ca-
pazes de identificar cada banda e se aprofundar na histéria do jazz como se
fosse a histoéria sagrada). Os ouvintes regressivos, segundo o autor, tém em
comum a perda da individualidade e a alienacéo, expressa pela despolitiza-
¢do, que lhes permlte serem escravos dos ditames do sistema.

A aparéncia iluséria corresponde ao falso encantamento oferecido
pela atual musica de massas, destinada a ser objeto de consumo, €, por isso
mesmo, desprovida, segundo o autor, de caracteristicas efetivamente artis-
ticas. Além do mais, essa musica é também desprovida de inovagdes técni-
cas e, segundo Adorno, ela se limita a copiar o que a musica séria realizou
em Brahms ou Wagner, tirando-lhe, contudo, a autenticidade e o vigor.

A musica nova e radical, que tem como seus arautos Schoenberg e
Webern, representa, segundo Adorno, uma tentativa de resisténcia cons-
ciente a experiéncia da audigdo regressiva. O individualismo atribuido a
esses autores, com carater, muitas vezes, pejorativo, representa, contudo, a
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possibilidade de salvacdo, pois somente individuos sdo capazes de reagir a
for¢a massificadora.

Outro autor que se detém em examinar a situacdo da musica na
Quarta Idade é Ernst Schurmann (1989). Schurmann assinala o final do
século XIX como o momento em que as manifestacdes musicais assumem,
definitivamente, “a forma de producéio e consumo de uma mercadoria cha-
mada arte’; servindo de “alimento ideolégico indispensével a burguesia”. Os
musicos produtores desta arte - os compositores - ficaram incumbidos de
fornecer “obras’, sempre novas e mais convincentes, no &mbito do universo
ideolégico musical (p. 173).

Em fungéo da divisdo social do trabalho, segundo o autor, estes com-
positores passaram a ter a incumbéncia apenas de produzir os projetos
de tais obras. A execugdo passou a responsabilidade de “outros musicos,
especializados na realizacdo propriamente sonora das mesmas” (p. 173).
Schurmann assinala, ainda, o alto grau de perfeicdo e detalhamento da gra-
fia musical, de forma a permitir interpretacoes exatas. Intérpretes e com-
positores que obtenham éxito passam, segundo o autor, a ser consideradas
“génios’; e seu trabalho desenvolve-se de forma inteiramente individual,
“néo restando mais nada da produgéo coletiva que havia caracterizado épo-
cas mais remotas”.

A passagem para o século XX é registrada por Schurmann como uma
época de crise, em que o sistema tonal passa a ser questionado, surgindo
direcionamentos novos e contraditdrios entre si, como reagdo a linguagem
musical baseada no sistema tonal e a alienagdo implicada no universo ilu-
sorio por ela criado.

Entre os novos direcionamentos surgidos, o autor assinala aquele
aberto por Schéenberg, que, segundo ele, visava a abrir novas perspectivas
que “garantissem o continuismo da supremacia musical, ndo apenas da cul-
tura burguesa, mas especificamente da cultura germanica” (p.175).

Schurmann considera, contrariamente a visdo hegemonica de
Schoenberg, que essa supressao de hierarquia corresponde aos ideais de-
mocraticos da época, e que as estruturas dodecafénicas passaram a realizar,
no universo do espago mélico, “uma perfeita liberdade e igualdade que, na
realidade politica, ndo passava de mera utopia” (p.176). O autor considera
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natural, por isso, que a burguesia ndo tenha aceito essa musica, tendo em
vista a natural aversao desta classe social aos movimentos politicos de es-
querda (tal como ocorreu com as pinturas cubista e abstracionista).

A inaceitacdo, pelo publico, das produ¢oes musicais baseadas no sis-
tema musical dodecafénico ou decorrentes do mesmo, e a diminuicdo de
produgao de novas obras tonais levou ao culto do passado, dos “grandes
mestres’, e & crescente importancia do intérprete em detrimento do com-
positor.

Outras decorréncias desse processo seriam, segundo Schurmann, a
supervalorizagdo das execucdes das obras-primas realizadas profissional-
mente sob a forma de espeticulos ou concertos e o abandono dos “atos de
musicar” (pratica amadoristica de versdes simplificadas de obras musicais,
que, ainda no inicio do século XIX, Beethoven e outros autores providen-
ciavam para suas obras), tornando a musica de nosso século em objeto de
consumo passivo. O autor assinala a acentuagdo desse processo em conse-
quéncia do desenvolvimento das técnicas envolvidas nas gravagoes fono-
graficas, no radio e na televisdo.

Schurmann considera, contudo, que as manifestacdes acima descri-
tas sdo sintomas de crise cultural e decadéncia, embora talvez seja mais
apropriado, segundo ele, delinear uma crise cultural burguesa, ao invés de
uma crise geral.

Na drea rural, sobretudo, Schurmann identifica um menor acesso ao
exercicio da dominacdo cultural e uma notével fidelidade as tradi¢des. As
manifestacdes musicais envolvidas em festas “folcldricas” (como a Festa do
Divino ou a Festa dos Santos Reis) se caracterizariam, segundo ele, pelo
seu valor de utilidade, como meio necessdrio a efetivacdo de certas relagdes

sociais.

Nao ha davida de que as estruturas musicais que, nessas manifestagoes,
se associam ora a préaticas rituais, ora a atividades de trabalho e ora ao
contar de estérias, embora praticadas em atendimento a necessidades
inteiramente autéctones, ndo poderiam ficar totalmente isentas das in-
fluéncias exercidas pelos principios que vigoram na musica da burgue-
sia urbana. Verifica-se, neste sentido, que as classes populares rurais
passaram a reproduzir, a sua maneira, as formagoes tonais da cultura
dominante. (Schurmann, 1989, p. 179).
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A simplificacdo harmonica extrema dessas manifestacdes musicais
seria reflexo da desvinculagdo da linguagem de um universo ilusério de
denotagoes, de forma que os acordes perderiam (total ou parcialmente) a
fungdo linguistica. Essa aplicagdo simplificada do sistema tonal verifica-se
também, segundo Schurmann, no &mbito das manifestagdes musicais pré-
prias & “cultura urbana popularesca’, como é o caso, no Brasil, da modinha,
do lundu, do tango brasileiro, do choro e de varias manifestagoes vincula-
das ao carnaval.

O autor assinala, ainda, que, embora a “musica caipira” e a “mdsica
urbana popularesca” adotem procedimentos musicais semelhantes (como
a simplificacdo da harmonia tonal), a primeira, devido as suas caracteris-
ticas de producéo e de apropriagdo por parte da populagdo, “se esgota na
qualidade de valor de uso’, enquanto a segunda, absorvida pelo sistema de
mercado capitalista, qualifica-se por seu “valor de troca” (p. 180).

Schurmann observa que a “mdsica urbana popularesca’, como mer-
cadoria, é consumida nio s6 por um publico de elite, numericamente redu-
zido., mas por grandes massas da populagao urbana, sujeitas a um processo
de monopdlio na produgdo e distribuicdo de tal mercadoria pelas grandes
empresas que controlam esses meios. A cultura de massa, decorrente desse
processo, sujeita aos ditames da industria cultural, desenvolve, desmedida-
mente, “a tendéncia de apenas consumir, em detrimento de um auténtico
ato de musicar” (p. 181).

A massificagdo através da musica revela-se, segundo o mesmo au-
tor, como um poderoso instrumento da dominagéo cultural, refreando o
desenvolvimento natural da cultura popular, impedindo que esta adquira a
potencialidade de contribuir efetivamente para a emancipacdo das classes
populares.

Outro fato importante assinalado por Schurmann é o processo de
“exploracao cultural’, ligado ao fato de a industria cultural, “para poder pro-
duzir os seus produtos de facil acesso as massas populares, tem necessaria-
mente de langar mio do manancial da cultura popular” ( p. 181) . A prépria
pesquisa sobre o “folclore’, segundo ele, se coloca, através das instituigcoes
que as desenvolvem, na posicdo de oferecer as classes dominantes produtos
culturais autenticamente populares, que possam ser devidamente manipu-

lados pela indtstria cultural.
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Schurmann adota o termo “musica de consumo” para designar a “to-
talidade dos produtos musicais que as ‘mass midia’ veiculam para o consu-
mo de massa, incluindo, portanto, aquela produgdo que habitualmente é
chamada de musica popular” (p. 182). O autor registra seu repudio aos ter-
mos “musica popular” e “musica folclérica’, o primeiro por camuflar o pro-
cesso de dominagdo cultural inerente a tal tipo de produgdo (Schurmann
considera-o adequado a designar manifestagdes musicais auténticas das
classes populares, como a “musica caipira”), o segundo, por estar o termo
“musica folcldrica” demasiadamente ligado ao processo de exploragdo cul-
tural.

A capacidade de absorver as mais diversas manifestacdes musi-
cais, é uma caracteristica importante da industria cultural, assinalada por
Schurmann. Entre os exemplos dessa absorgéo citados pelo autor, podemos
mencionar: 1) a reproducio dos temas mais conhecidos da cldssica musi-
ca tonal burguesa, destinando-se a um “consumo que apela apenas para
a fruicdo epidérmica” (p. 183); 2) manipulacio de técnicas desenvolvidas
pela vanguarda musical burguesa, mediante a utilizagao e o abuso de meios
eletronicos, lembrando as experiéncias de musica concreta da década de
40 - tudo isso tratado de forma a proporcionar um consumo ficil, isento de
qualquer exigéncia de participacdo interpretativa por parte do ouvinte; 3) a
absor¢do na musica de consumo de certas praticas originalmente surgidas
a margem da inddstria cultural (como é o caso dos atos de musicar pratica-
dos por alguns intelectuais, que levaram a elaboragao de trajetérias musi-
cais depois cooptadas, segundo o autor, com o nome de “bossa nova”).

O consumo de musica, segundo Schurmann, tende a processar-se
na atualidade em “regime de tempo integral, como se qualquer instante
em que ndo estivesse presente esse consumo representasse um tempo
perdido”(p.184). O homem massificado, sem nenhum outro objetivo que o
de consumir, adquiriu um horror ao siléncio e busca preencher esse vazio
com os produtos que a industria cultural lhe oferece. Schurmann observa
que, a partir da pressdo, cada vez maior, da industria cultural, a cultura de
massa assume a fung¢do de dominacgéo cultural, levando & marginalizacdo a
antiga cultura dominante.

A busca de novas perspectivas deve partir, segundo o autor, da pro-
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cura de reconduzir aos auténticos atos de musicar, que, a nivel de comu-
nicagdo social, podem ser produzidos com a mesma facilidade que os atos
de fala, e que possibilitardo a musica tornar a adquirir a capacidade de efe-
tivamente contribuir, possivelmente sob a forma de uma nova linguagem
musical, para a qualidade de vida social (p.186).

Passando ao exame das fungdes sociais da musica na Quarta Idade,
a luz da categorizagdo de Merriam, fazem-se necessarias algumas conside-
ragdes preliminares.

Inicialmente, cabe assinalar que a Quarta Idade da musica contém
algumas caracteristicas que lhe sao absolutamente exclusivas, ou seja, que
ndo se encontram nas trés idades anteriores. A esse respeito, ja foi citada
a posicdo de diversos autores, assinalando uma “mudanga de fun¢do da
musica” no século XX.

E preciso, também, ressaltar a forte e nitida separacdo que, na quarta
idade, distancia os diversos tipos de musica. Adotaremos aqui, a nomencla-
tura utilizada por Harnoncourt (1988), e ja citada anteriormente — “musica
popular’, referente aquela musica criada por autor conhecido, predomi-
nantemente numa linguagem nao erudita, e, com freqiiéncia, dependente
dos meios de comunicagido de massa para sua difusio; “musica folclérica’,
referente a musica oralmente transmitida, cuja autoria é desconhecida; e
“musica séria’; designando a musica derivada da tradigdo culta europeia.
Sentimos necessidade de acrescentar a categoria “musica de massas’, to-
mando a denominacdo emprestada a Adorno, por considerarmos impor-
tante diferencar a musica decorrente da a¢do da industria cultural, daquela
musica “popular auténtica’, ainda que tal “autenticidade” possa ser questio-
nada. Consideramos incluida na categoria “musica de massas” aquela mu-
sica denominada por Adorno de “musica ligeira’, por ser, também ela, fruto
da manipulacdo da industria cultural.

Certamente essa classificagao é discutivel e abrange muitas impreci-
sOes e, até mesmo, possiveis distor¢des. Alguns argumentos ja foram apre-
sentados, anteriormente, nesse sentido, podendo ser ampliados e aprofun-
dados, mas ndo o faremos, neste momento. A utilizagdo dessa classificacio,
neste trabalho, com essas ressalvas, se faz ttil, contudo, ao desenvolvimen-
to e ordenacdo do assunto, motivo pelo qual foi empregada.
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E preciso, ainda, esclarecer que serd dada énfase & musica “séria’, ndo
por ser a mais importantes, mas pelas caracteristicas deste trabalho (ja que
os curriculos dos cursos superiores de musica tendem a privilegiar essa
categoria). Um detalhamento das fungdes da musica “folclérica’, da “popu-
lar” ou da “musica de massas” seria tema para um outro trabalho, exigindo
aprofundamento em literatura especifica, o que reflete uma compartimen-
tacdo da propria bibliografia. Essas categorias serdo, portanto, apesar de
sua importancia, abordadas apenas de passagem, sem que essa centraliza-
¢do na musica “séria” implique em qualquer juizo de valor. A esse respeito,
Harnoncourt (1988) levanta uma pergunta que pde em duvida qualquer

tentativa de estabelecer critérios de valor sobre essa classificacio:

[...] por que hd atualmente, de um lado, uma musica popular que de-
sempenha na vida cultural um papel tdo importante, mas nenhuma
“musica séria” contemporénea, de outro, representando algum papel
? (p-25).

Essa pergunta, aqui repetida, serve para demonstrar que nao cabe
atribuir valor apenas a musica séria. Ela sera focalizada prioritariamente,

apenas em funcio da necessidade de delimitar a pesquisa.

Funcao de Expressao Emocional

Harnoncourt (1988) néo se refere diretamente a expressao emocio-
nal, mas, indiretamente, abordando a relacdo musica e vida. Ao focalizar
o desempenho de um papel significativo, pela masica, na vida cultural, o
autor sugere que esta funcdo - a de expressao emocional - estaria mais pre-
sente na musica “popular” e na “folclérica’, sobretudo na primeira.

Segundo Harnoncourt (1988), na musica popular encontram-se vé-
rios aspectos da antiga compreensdo musical, tais como a unidade can-
to-poesia (que foi tdo importante nos primérdios da musica), a unidade
ouvinte-artista e a unidade musica-tempo - “a musica popular nunca tem
mais de uns cinco ou dez anos, portanto é parte integrante do presente. ( ...)
a musica popular € atualmente uma parte essencial da vida” (p.25).

A musica “séria’, ao contrario, segundo o autor, ndo desempenha pa-
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pel algum na vida atual, tendo, inclusive, se afastado do ptblico - que, em
resposta, buscou a musica de outros tempos (cabe observar que a concep-
¢do de reviver a musica histérica é recente, emergindo a partir do século
passado). Na andlise de Harnoncourt, a funcdo de expressido emocional pa-
rece ausente na “musica séria” do século XX.

Esta é também a posicdo de Leuchter (1946), que no capitulo deno-
minado “A reagdo contra a concep¢do romantica’, considera a musica do
movimento antiromantico do século XX - a “nova objetividade” - como
oposicdo ao subjetivismo roméantico, resultando na eliminacdo de toda
classe de impulso “extramusical’; quer seja idealista, sentimental ou realista
(p.169).

Tambéem Abraham (1986), tratando do serialismo total, tendéncia
que se alinha entre as vanguardistas, exclui a fungdo de expressdo emocio-
nal, bem como a de comunicacio, que serd tratada adiante, considerando-o
como puro ‘construtivismo’; sem a menor consideragdo com o ouvinte
(p.841). A mesma consideracao seria aplicavel, segundo o autor, ao dodeca-
fonismo, ao serialismo, em geral, e a outras tendéncias contemporaneas.

Adorno (1975) considera que toda a musica ligeira e de consumo
(aqui incluidas na categoria “musica de massas”) estdo destituidas da pos-
sibilidade de servir como entretenimento, contribuindo para o “emudeci-
mento dos homens, para a morte da linguagem como expressdo, para a
incapacidade de comunicagdo” (p.174). O prazer que essa musica pode pro-
piciar é, segundo o autor, superficial e negador dos verdadeiros valores. Tal
musica, através da andlise de Adorno, parece isenta de uma legitima funcéo
de expressdao emocional. A musica nova e radical (musica “séria” vanguar-
dista) é apontada por Adorno como a forma, por exceléncia, de expressio
emocional na musica do século XX. O autor considera que a aversdo e o
medo que elas despertam ndo é fruto de sua incompreensibilidade, mas
exatamente do fato de serem demasiadamente bem compreendidas:

As manifestagdes musicais rurais, “populares” ou “folcldricas’;, no
Brasil, aparecem, segundo Schurmann (1989), como exemplo de expressdo
de emocgdes, uma vez que tal musica interrelaciona atividades de subsistén-
cia e concepgoes religiosas vigentes. As manifestagdes musicais dai deri-
vadas associam-se, segundo o autor, ora a praticas rituais, ora a atividades
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de trabalho, ora ao contar de estérias (como os cantadores nordestinos).
A expressao emocional do povo encontraria vazdo através dessas praticas
musicais. O autor observa ainda que as manifestagdes musicais rurais en-
quadradas pela inddstria cultural sofrem deformacgdes que descaracterizam
seu sentido original.

Wiora (1961), conforme ja referido, considera a restricao de fungoes
da musica na Quarta Idade (o que inclui a fungéo de expressao emocional),
pois, segundo ele, a musica do século XX perdeu a participagao em relagoes
gerais, como o servico divino, a patria, o estilo, etc. A citagdo de Stravinsky
por Wiora, também ja referida, parece reforcar a exclusao da funcéo de ex-
pressdo emocional na musica da Quarta Idade quando o compositor afirma
que a musica é incapaz, por sua natureza, de exprimir qualquer coisa que
seja, inclusive sentimento.

E ainda Wiora quem exclui a musica de vanguarda no século XX da
funcdo de expressdo emocional, quando afirma que, ao adotar estruturas
de dificil percepcoes, essa musica se dessensibiliza, perde seu cardter de
espiritualidade, torna-se “musica de papel’, afastada do publico. O “cons-
trutivismo” e as demais técnicas dessa musica também seriam, segundo o
autor, fatores que levariam a artificializagdo e a inexpressividade.

Menuhin (1961) transcreve um didlogo com Aaron Copland que re-
forca a observacédo sobre a possivel incompreensibilidade da musica “séria”
de vanguarda, o que, provavelmente, compromete a funcdo de expresséo
emocional. Menuhin, nesse didlogo, declara que nao consegue captar in-
teiramente certos trabalhos contemporaneos, mesmo apés escutd-los duas
ou trés vezes (p.260). Copland afirma o mesmo... Também ao considerar a
musica eletronica, Menuhin exclui a funcéo de expressdo emocional, consi-
derando-a incapaz de transmitir um “impulso vibrante” (p.268).

As tendéncias massificadoras na musica da Quarta Idade sdo, para
Wiora (1961), fatores de exclusdo da fungdo de expressdo emocional na
musica contemporanea. Em contrapartida, as composi¢des em que se deixa
uma grande liberdade ao intérprete, tal como a musica aleatdria, seriam
para o autor tentativas de resgatar valores humanos (entre os quais se in-
cluiria a emocao legitima).

No capitulo em que trata do “Contetido e Forma” na arte, Fischer
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(s.d.) dedica uma parte a musica. Em sua abordagem, ele considera que o
contetido e a forma musicais sdo diretamente ligados a0 momento histérico
que os circunda, sendo que contetido e forma, em musica, para Fischer, “se
acham tao reciprocamente interpenetrados que dificilmente podem ser se-
parados” (p.222). Nesse sentido, sendo conteudo e forma vinculados social
e historicamente, poderiamos entender que a musica - mesmo a mdusica
“séria’de vanguarda, distante do publico - expressaria os anseios, angustias,
emocoes, enfim, os sentimentos de sua época.

Fischer considera, contudo, que a musica contemporénea passa por
um processo de excessiva valorizagdo da forma, sendo um dos aspectos
dessa formalizacdo a remocéo forcada de todo calor e sentimento: “(...) a
frieza e o intelectualismo pseudo-religioso de certa musica moderna, seu
retorno artificial a elementos ‘sacros’ profundamente incompativeis com o
conteddo de nossa época, sdo sintomas de extrema alienagéo (p.224)” Para
Fischer, a musica moderna, em geral, nada tem a ver com a expressdo dos
sentimentos e se limita a um puro jogo formal.

Beltrando-Patier (1982), contudo, apresenta uma referéncia a Jolivet
que contradiz a opinido de Fischer: “Em Jolivet , tudo soa de maneira en-
cantatoria, como uma imensa prece pagd, um tanto selvagem, um tanto
lirica” (p.605). E segue, citando palavras do proéprio Jolivet: “Eu estou cada
vez mais persuadido (...) que a missdo da musica é humana e religiosa (no
sentido de religare). E preciso, efetivamente, religar o homem ao cosmos
(p.605)”

A musica para cinema, que Menuhin (1981) aprecia no dltimo capi-
tulo de seu livro, parece poder ser incluida no &mbito da expressio emo-
cional. A elaboragdo do desenho animado Fantasia, por Stokovsky e Walt
Disney, seria exemplo de uma das obras-primas do género (p.251).

Cabe, ainda, uma referéncia a producdo de musica de inspiracio re-
ligiosa, produgdo essa restrita, na Quarta Idade, sobretudo se comparada
a de épocas passadas - como o periodo medieval ou a Renascenca, por
exemplo. E interessante registrar aqui, embora possa ser questionével en-
quanto funcéo de expressdo emocional, o comentério de Abraham (1986)
a Sinfonia dos Salmos, de Stravinsky, que o autor considera como uma das
mais impressionantes provas da religiosidade do compositor, conseguindo
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um efeito de hipnose mistica incomparével (p.818)

Se pode ser discutivel o efeito de “hipnose mistica” como expressao
emocional do publico, o exemplo parece apontar indiscutivelmente para
a expressdo emocional do compositor, imbuido de religiosidade prépria.
E talvez essa seja a principal caracteristica da musica religiosa do século
XX, composta para ser espetaculo de concerto, e ndo para despertar senti-
mentos religiosos no publico ou canalizar sua expressdo. Parece servir, ao

contrario, para veicular a emogao religiosa de quem a comp0s.

Funcao de Prazer Estético

A musica “séria” composta no século XX, como ja tem sido assina-
lado em consideragdes anteriores, encontra-se afastada do publico, e, no
entender de autores como Harnoncourt, Fischer ou Wiora ela e acessivel
apenas a um pequeno grupo de conhecedores experientes. A apreciagdo
estética dessa musica nova nao é facil, nem dbvia, segundo esses autores,
de vez que suas estruturas séo de dificil percepc¢ao.

A esse respeito, é interessante citar a observacdo que Abraham
(1986) faz a musica eletronica, em especial a de Stockhausen: “E duvidoso
que um ouvido humano possa captar as sutilezas ritmico-métricas do ini-
cio do Klaverstuck II” Se o prazer estético relaciona-se, em certa medida,
com a possibilidade de apreender estruturas, ele certamente estaria, nesse
caso, comprometido...

Wiora (1961), em citagdo apresentada anteriormente, refere-se ao
fato de que mesmo os conhecedores ndo percebem suficientemente uma
série dodecafonica. A apreciacdo estética ficaria, provavelmente, sacri-
ficada pela ininteligibilidade dos elementos na maioria das obras “sérias”
contemporaneas. E preciso, contudo, ressaltar que tais obras aparecem
em carater absolutamente minoritario nos programas de concerto, que, de
qualquer maneira, destinam-se a um publico muito restrito. Os musicos de
nossa época, ao contrario dos musicos de épocas passadas, tocam priori-
tariamente musica de épocas anteriores a sua - enquanto estes ultimos sé
tocavam obras de seus contemporaneos.

Harnoncourt ( 1988, p. 27) considera que a consequéncia da disso-
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ciacdo entre a musica de concerto executada atualmente e a época em que
vivemos é que chegamos apenas aos componentes estéticos ou emocionais
dessas obras do passado, mas perdemos seu contetido, ou seja, nao as com-
preendemos realmente.

Assim, nos deparamos, segundo ele, na Quarta Idade da musica,
com uma situacdo inédita na histéria da masica. As obras “sérias” de nosso
tempo sdo de dificil acesso (ou, mesmo , inacessiveis ) do ponto de vista
estético, em virtude de terem rompido com a tradi¢do do passado e de-
senvolvido novas estruturas de dificil percepcao, ou seja, o prazer estético
que elas deveriam proporcionar vé-se sacrificado por sua incompreensibi-
lidade. Por outro lado, o publico volta-se para a musica “séria” do passado,
cujas estruturas lhe sdo mais inteligiveis - usufrui, delas, o prazer estético
superficialmente, mas ndo atinge seu contetido, cujo significado pertence a
outra época.

Leuchter (1946), analisando a musica do século XX, também consi-
dera que a musica do Expressionismo, particularmente representada pelo
dodecafonismo, “resulta dificilmente acessivel” Embora o autor considere
que, em espirito, essa musica tenha identidades com o Romantismo (como
pela valorizagdo méxima da subjetividade ou pela adogao da microforma),
ao romper com o tonalismo ela renuncia a comunicabilidade com o ptblico
e a toda misséo social, ficando restrita a um circulo de entendidos (p.187).

Ao assinalar a inacessibilidade da musica expressionista e sua perda
de contato com o ptblico, Leuchter a exclui (exceto, talvez, para os poucos
“entendidos”) da fungdo de prazer estético. Raynor (1981), em referéncias
ja apresentadas neste capitulo, reforca esse posicionamento, o mesmo po-
dendo ser dito em relacdo a Fischer (s.d. ).

Menuhin (1981), ao abordar as novas correntes musicais do nosso
século, faz algumas afirmativas que, oportunamente, cabe citar quando se
enfoca a fungdo de prazer estético.

Ocorreu-me que talvez uma das razdes por que ndo gostamos de certas
musicas, ou de certa arte moderna, é precisamente o fato de, algumas
vezes, ndo gostarmos de nds mesmos, ou do mundo que nos cerca,
ou de nossa sociedade. [...] E o mais longo periodo que conhecemos
em que a musica, considerada importante por alguns, foi rejeitada por
tantos. (p.247)
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As palavras de Menuhin parecem apontar para a exclusio do prazer
estético, por parte do publico, da musica séria do século XX.

Adorno (1975) considera que a musica ligeira e a de consumo (ma-
sica “de massas”) proporcionam entretenimento, atrativo e prazer, mas as
considera fundadas em falsos valores, conforme ja foi exposto, anterior-
mente. Ele ndo exclui dessas categorias o prazer estético, apenas o acha en-
ganoso, em virtude da troca de valores auténticos por valores provenientes
da industria cultural.

Na consideragdo do autor, a musica de Schoenberg nao pode ser de-
gustada - o que parece excluir dessa musica (e do dodecafonismo, em geral,
e suas variantes) a funcao de prazer estético. A musica “séria” de vanguar-
da, na abordagem de Adorno, tornou-se independente do consumo, abrin-
do méo de adotar férmulas banais que a tornariam vendavel, agradavel e,
consequentemente, alienante e destruidora do individualismo que ela ainda
defende.

Schurmann (1989) situa a musica serial, que inclui a dodecafénica,
e a musica eletronica (ambas incluidas, aqui, na categoria musica “séria”)
como amplos espacos para experimentagdo musical, no ambito da crise
cultural do século XX. Considera, também, que ambas, ao romperem radi-
calmente com o tonalismo, divorciaram-se do publico, o que exclui a fun-
¢do de prazer estético e de “alimento ideoldgico’, pois essas correntes nao
representariam, como o tonalismo, a ideologia burguesa e o conjunto de
relacdes sociais mais amplas a ela relacionados.

Passando ao exame de outra categoria musical, segundo andlise de
Schurmann, a musica “caipira” que, segundo o autor, “se esgota na sua qua-
lidade de valor de uso’, o que parece exclui-la da funcéo de prazer estético.
Vale lembrar que a “musica caipira” a que o autor se refere insere-se, aqui,
na categoria “musica popular’, e que esses rétulos sdo adotados, neste tra-
balho, com muitas ressalvas.

Schurmann enfoca, também, a “musica popularesca urbana’, que ele
considera absorvida pelo sistema de mercado capitalista, sujeita aos pro-
cessos de compra e venda, “destinando-se a um consumo nao produtivo e
qualificando-se, portanto, sobretudo por seu valor de troca” (p. 180). Essa

“musica popularesca urbana’; a que o autor se refere, vincula-se a categoria
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de musica “de massas’, e parece poder ser excluida da funcido de prazer esté-
tico, em virtude de relacionar-se apenas a valores de mercado, segundo sua
andlise. Esse seria o caso, também, segundo Schurmann, da “bossa nova’,
que, embora origindria de um grupo de intelectuais da classe média cario-
ca, que “praticavam auténticos atos de musicar” (p.184), foi cooptada pela
cultura de massa que a denominou da forma acima referida.

Ponto de vista diferente, relativo a bossa-nova, é expresso por Joao
Gilberto, citado por Brito (1986):

Acho que os cantores devem sentir a musica como estética, senti-la
em termos de poesia e naturalidade. Quem canta deveria ser como
quem reza: o essencial é a sensibilidade. Musica é som. E som é voz,
instrumento. O cantor terd, por isso, necessidade de saber quando e
como deverd alongar um agudo, um grave, de modo a transmitir com
perfeicdo a mensagem emocional (p. 32).

As observagdes acima parecem sugerir a fungio de expressdo emo-
cional. e, possivelmente, a de prazer estético, apesar das restricbes que

Schurmann apresenta a bossa nova.

Funcao de Divertimento

A apreciacio anterior, relativa 4 func¢do de prazer estético, talvez lan-
ce algumas luzes preliminares sobre a questdo. A musica “séria” do século
XX, considerada por todos os autores revistos como distante do publico
(exceto de uns poucos iniciados), isolada, vé-se restrita, ou mesmo isenta,
de proporcionar prazer estético e, consequentemente, algum divertimento
que dai pudesse ser decorrente. A musica “séria” dos séculos anteriores,
notadamente dos séculos XVIII e XIX, é executada com frequéncia nas
salas de concerto, servindo a funcdo de prazer estético e, possivelmente, a
de divertimento. Mesmo assim, para um publico restrito - mais ou menos
restrito, conforme a condicéo sécioecondmica e cultural da sociedade con-
siderada. Cabe, contudo, ressaltar que, em ambos os casos (musica “séria”
do século XX ou de séculos anteriores) as fungoes de prazer estético e en-
tretenimento nao sio, necessariamente, associadas.
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A fungao de divertimento estaria mais ligada, segundo os autores
revisados, ao ambito da musica “folclérica’, da musica’popular” e da musica
“de massas’, ainda que de formas diferenciadas. No caso da musica “fol-
clérica’, conforme assinala Schurmann (1989), em citagdo ja apresentada,
ela se acha associada ao cotidiano dos individuos, relacionando atividades
de subsisténcia, concepgoes religiosas e misticas. A danga é comumente
associada as manifestacdes musicais “folcléricas’, o que permite, mesmo
sem um maior aprofundamento da questdo, associd-la a funcdo de diver-
timento.

A musica “popular’, cujo protétipo, segundo Schurmann, seria a
musica “caipira’, pode também ser relacionada a funcdo de divertimento,
embora o autor nao estabeleca tal correlagdo. Waldenyr Caldas (1987) esta-
belece claramente a funcio de divertimento para a musica “caipira” (p.15).

Quanto a mdsica “de massas’, embora se possa a primeira vista re-
lacioné-la a funcdo de divertimento - danga, grandes shows com intensa
participacdo popular, veiculacdo macica pelos meios de comunicacéo, etc.
- é preciso ressaltar a apreciacdo que autores como Adorno e Schurmann
apresentam ao divertimento que ela proporcionar. Ambos consideram a
musica “de massas” como forma de alienacdo, de dominacio e de explora-
¢do cultural. Adorno (1975), conforme ja foi mencionado anteriormente,
considera que o prazer que essa musica proporciona ¢ ilusério, de vez que
fundado em valores apenas de consumo (o que Schurmann corrobora),
prestando-se a eliminacdo do individuo, de sua capacidade critica, de sua
percepgdo da totalidade que o cerca.

Funcao de Comunicacao

A comunicagdo da musica “séria” composta no século XX vé-se bas-
tante restrita, segundo os autores revisados, fato que ja foi explanado em
momentos anteriores, neste capitulo. A ruptura radical com a linguagem
anterior do tonalismo levou-a a uma incomunicabilidade com a maioria
absoluta da populacgdo, exceto, talvez, com alguns “experts” A musica “sé-
ria” dos séculos anteriores, realizada com frequéncia nas salas de concerto
atuais, também ¢ de alcance e de comunicagéo restritos.
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Cabe lembrar a observacdo que Fischer (s.d.) faz a esse respeito,
quando observa que o virtuosismo que a musica desenvolveu ao afastar-
se, segundo ele, da religido, tornou-a exclusiva de um ndmero reduzido
de ouvintes “refinados’, e que muitas obras importantes de Bach, Mozart,
Beethoven ou Brahms jamais foram efetivamente “populares” (p.221).
Fischer observa que o formalismo excessivo domina a musica “séria” con-
temporanea, e que mesmo buscando captar a musica do cosmos, a lingua-
gem das estrelas, dos cristais ou dos atomos e elétrons, essa musica aban-
dona o “carater humano [...], como expressdo de sentimentos, sensacoes e
ideias” (p. 224).

A comunicac¢io de contetdos histérico-sociais através da musica (tal
como na “Herdica’, de Beethoven, que expressa um momento revoluciond-
rio) vé-se limitada na possibilidade de chegar ao publico hoje, uma vez que
dificilmente esse contetido é compreendido atualmente em plenitude. Hoje,
segundo Fischer (s.d.), quando ouvimos a “Heroica’, usufruimos apenas o
nivel estético, pois o contetdo, por ser de outra época, ja ndo chega a nés
... Contudo, cabe lembrar, segundo o autor, que, mesmo & sua época, essa
obra de Beethoven escapou & compreensdo de uma audiéncia mais ampla .

Abraham (1986) refere-se a musica de vanguarda e a incomunica-
bilidade, ao enfocar as musicas eletrdnica e concreta, consideradas por ele
como desprovidas de significado (p.813). Embora se possa indagar se existe,
realmente, mdsica sem significado, outros autores, além de Abraham, abor-
dam da mesma forma essa questéo.

Podem-se ressaltar iniciativas, no século XX, como a “Elegia Violeta
para Monsenhor Romero’, de Jorge Antunes (que busca homenagear o
Monsenhor assasinado em El Salvador), ou a “Cantata ao trigésimo aniver-
sério da morte de Lénin’, de Hanns Eisler, citada por Fischer (p. 213). Outras
h4, entre as musicas “sérias” do século XX, referindo-se diretamente a fatos
marcantes da histéria atual, mas, em todas elas, a incomunicabilidade de
sua mensagem, segundo diversos autores, é fator comum .

Wiora (1961) refere-se a despopularizacdo da musica na Quarta
Idade; Leuchter (1946) a rendncia de toda fun¢io social da musica do sécu-
lo XX; Harnoncourt (1988) afirma que a musica “séria” de hoje ndo satisfaz,
e por isso o publico se volta para a musica histdrica... A fung¢ao de comuni-
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cagdo acha-se comprometida, segundo vérios autores revisados, na musica
“séria” do século XX.

Berio (1981) considera que, ndo existe, hoje, um contrato social
unanime e homogéneo, como, por exemplo, na época barroca ou entre os
Banda-Linda, em Bokassa, e que, por isso, ha tantos modos de entender
musica quantos sdo os individuos que a ela se dedicam (p.9). Parece que,
para o autor, a inexisténcia de um contrato social unanime subjacente a
musica séria do século XX leva a que essa musica seja apreendida de infi-
nitas maneiras, quer seja compreendida ou ndo. Ou seja, a .comunicagdo
ndo estaria excluida, mas diversificada. Berio considera que, cada um a seu
modo, todos compreendem a musica, seja ela qual for, o que inclui a musica
serial, considerada incompreensivel por muitos (p. 14).

Adorno (1975) considera que a rejeicdo & musica de vanguarda deve-
se ao fato de ela ser bem compreendida demais. Ao expressar o drama de
nossa época, ela assustaria. Neste caso, a fungdo de comunicacdo estaria
presente, ao contrario do que Wiora considera, quando a denomina como
“musica de papel’, por estar afastada do publico.

Nas musicas “folcléricas’;, “populares” e “de massas” a funcio de co-
municagdo se faz mais presente, segundo consideram diversos autores re-
vistos, ainda que em gradagoes diversas. A comunicagao de contetdos afe-
tivos, sociais, religiosos, etc., pode, segundo eles, ser considerada presente
em todas elas, sobretudo veiculado pelas letras que apresentam. Cabe, con-
tudo, retomar as observagdes de Adorno a industria cultural e a regressao
da audicdo, que apresentam restricdes a essas consideragdes. Um exemplo
interessante de ser analisado parece ser o que Medaglia (1968) nos oferece,
quando se refere ao “cardter coloquial da narrativa musical” na bossa-nova
(p.63), que parece, evidentemente, apontar para a fun¢do de comunicagéo,
no dmbito da musica “popular”.

Sem duvida, todos os comentdrios anteriormente apresentados a
“musica de massas” parecem ser validos neste momento - ela comunica,
ainda que expresse valores ditados pela inddstria cultural, ainda que ao pre-
¢o da alienagéo e da fragmentagédo do individuo...
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Funcao de Representacao Simbolica

No dmbito da musica “séria’, na Quarta Idade da musica, diversos
autores aqui citados assinalam uma mudanca de significacdo, uma perda de
participacdo nas relagdes gerais e cotidianas; o proprio contetido da musica
contemporinea é muitas vezes considerado discutivel, como se depreende
das palavras de Berio (1981), referindo-se a musica eletronica:

[...] muitos musicos dentre os mais conscientes deram-se conta logo
que era tdo facil quanto supérfluo produzir sons novos que nio fossem
o produto de um pensamento musical, assim como hoje é facil desen-
volver e “melhorar” as tecnologias da musica eletronica quando elas
sdo desprovidas de profundas e reais razdes musicais ( p.109)

O risco de que a criatividade cientifica substitua a criatividade musi-
cal é apontado por Berio, no que concerne a musica eletronica, e, eviden-
temente, cabe, a partir dai, questionar o contetildo musical e o simbolismo
dessa musica... A expansio dos limites da musica, com a inclusdo de novas
estruturas e novos materiais sonoros, ja assinalada, aqui, anteriormente,
através das palavras de Wiora (1961), ndo parece corresponder, segundo
diversos autores consultados, a um aprofundamento do contetdo, do sig-
nificado, do simbolismo implicito - a musica, segundo Wiora, teria recuado
“até os limites além dos quais ndo hd propriamente musica’”( p. 188).

O artificialismo e o tecnicismo, o excessivo formalismo, a presenca
de tendéncias eminentemente construtivistas e estruturalistas seriam, se-
gundo autores como Wiora(194l), Abraham (1986) ou Fischer (s.d.), fatores
de esvaziamento da musica contemporanea - o que parece comprometer a
funcdo de representacao simbdlica, na visdo desses autores. As gravagoes
e as transmissoes através de radio e televisao acrescentariam, também, a
questdo de representacdo simbdlica, o fato da mdsica transpor as barreiras
do espaco, e ser veiculada a pessoas que nem sempre podem assimild-la
totalmente ... A esse respeito, cabe observar a veiculacdo da musica “séria”
de séculos anteriores, quer em gravagoes, quer em transmissoes diversas,
cujo simbolismo ndo chegaria até nds, por ndo pertencer a nossa época, a
nossa realidade social.
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Diversos argumentos a esse respeito ja foram apresentados em pa-
ginas anteriores, referindo-se a situagdo das salas de concerto, cujos pro-
gramas sdo prioritariamente de épocas passadas, cujo simbolismo nao po-
demos apreender hoje em plenitude, ou, pelo menos, ndo com os mesmos
significados com que foram criadas.

A tecnicizacdo, a desumanizacio sdo caracteristicas da musica con-
temporanea assinaladas por Wiora (1961), que, sem duvida, afetam a fun-
cdo de representagdo simbdlica, segundo as observagdes desse autor. Em
citagdo ja apresentada, ele menciona a auséncia de cantos de trabalho, nas
usinas, e a substituicdo do sino da igreja, que foi, segundo ele, simbolo de
nossa antiga cultura, pela sirene das fabricas.

Harnoncourt (1988), também, reforca a argumentagdo em torno do
esvaziamento da musica, atualmente, ao assinalar que ela passa a ter em
nossas vidas uma fungdo meramente decorativa, o que, segundo ele, ndo
seria um problema exclusivo da musica “séria’; em virtude da agdo da in-
dtstria cultural sobre a musica, como um todo. A unidade entre musica e
vida estaria, para Harnoncourt, ainda. presente (embora comprometida)
nas musicas “populares” e “folcléricas’, mas inexistente na musica “séria” A
funcdo de representacdo simbdlica, também nas palavras do autor, pode ser
depreeendida como ausente na musica séria da Quarta Idade, embora tal
afirmativa possa ser questionada.

O processo de fetichizagdo da musica em nosso século, assinalado
por Adorno (1975), relaciona-se ao “esvaziamento” da funcido de repre-
sentagdo simbdlica da musica “séria” apresentada em salas de concerto, ou
difundida através de gravagoes. Os valores de mercado, a valorizagdo de
estrelas (sejam maestros ou intérpretes) seriam indicios, para ele, da troca
dos valores auténticos por aqueles ditados pela industria cultural. Pode-se
indagar, entdo, se cabe considerar que hd auséncia ou transformacao de
valores...

Adorno, contudo, identifica a musica de vanguarda como um foco de
resisténcia & massificacio, e, ao considera-la inaceita, em virtude de repre-
sentar o horror de nossa época, ele parece conferir a musica dodecafonica
a funcdo de representacio simbdlica.

Menuhin (1981) apresenta um exemplo que merece ser citado no
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ambito da fungdo de representacio simbdlica, na musica de nosso século:

Na Alemanha, na década de 20, especialmente, o estado de espirito era
quase de histeria, um espirito amargo, mordaz, composto de desilucdo
e nostalgia , que a musica de Kurt Weill capta com perfeicdo. [...] As
partituras de Weill contém algo do espirito cacoista da Reptblica de
Weimar entre as guerras [...] ( p.248).

As consideragdes do autor sobre a musica de Kurt Weill parecem
indicar que a musica desse compositor simbolizaria o ambiente politico-
social, ou, pelo menos, o estado psicolégico das pessoas, no periodo inter-
medidrio as duas grandes guerras.

Ainda na esfera da fungdo de representacdo simbdlica, vale lembrar
que a musica sacra de periodos anteriores deteve fortemente essa caracte-
ristica, na avaliacdo de diversos autores. Fischer (s.d.) assinala a gradativa
mudanca dessa musica e sua trajetéria rumo as salas de concerto nos perio-
dos barroco, classico e roméntico. A musica do século XX nao resgatou, ao
que parece, o forte componente simbdlico dessa musica religiosa de outras
épocas. A producdo de tal musica é escassa na atualidade e Fischer registra
caracteristicas de frieza e intelectualismo pseudo-religioso, bem como um
retorno artificial a elementos “sacros” incompativeis com o contetido de
nossa época (p.224).

Outro angulo da musica da Quarta Idade a ser enfocado é aquele
assinalado por Schurmann (1989), referindo-se ao aparecimento do dode-
cafonismo, no inicio do nosso século. Assim como o autor associa o aflora-
mento do sistema tonal, no século XVIII, a emergéncia do capitalismo in-
dustrial (cujas bases, gradativamente, foram langadas na época iluminista),
ele relaciona o dodecafonismo aos ideais democréticos do inicio do século
XX. Para Schurmann, as estruturas dodecafonicas, ao pretenderem a re-
mocéo de toda hierarquia propostas pelo tonalismo, realizariam “no uni-
verso mélico, uma perfeita liberdade e igualdade que, na realidade politica,
ainda ndo passava de utopia” (Schurmann, 1989, p. 176).

A correlacgdo apontada por Schurmann entre o sistema dodecafénico
e “aideologia critica, de natureza democratica, préxima aquela preconizada
pelos tedricos marxistas” (p. 176) permite identificar, na muasica dodecaf6-
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nica, a fungdo de representagdo simbdlica, explicando, segundo o autor, o
repudio do publico burgués a essa musica, identificada, por esse publico,
com os movimentos politicos de esquerda.

De certa forma, Berio (1981) parece atribuir a toda musica a funcéo

de representacdo simbdlica:

Na obra musical existe sempre uma zona de irrealidade que sé pode ser
apreendida através da mediacdo de obras assimiladas e experiéncias
vivdas, com as quais ndo precisamos, necessariamente, identificar-nos,
mas que apreendemos e observamos [...] porque acreditamos que sobre
elas, mais que sobre outras, estd colada a histéria e, mais livremente,
somos levados a investir nelas talvez a parte melhor e néo revelada de
nds proprios e, mais abertamente, o nosso inconsciente musical (p. 6).

E, ainda, Berio quem, referindo-se & musica eletronica, coloca como
um dos maiores problemas musicais do nosso tempo a distincia entre as
dimensdes acusticas e conceitual da musica. Tal problema parece compro-
meter, no caso da musica eletronica, as funcoes de representacio simbdlica
e de comunicagéo (p.33), segundo as observagdes do autor.

No &mbito das musicas “populares” e “folcléricas” a fungdo aqui con-
siderada parece mais evidente, segundo os autores revisados, sobretudo
entre as dltimas, que associam temadticas religiosas e cotidianas. As musi-
cas “populares’, sobretudo através de suas letras, exerceriam também essa
fungdo. Cabe indagar em que medida a referida fungéo estaria presente na
musica, propriamente dita.

Quanto a musica “de massas’, poder-se-ia caracterizar a ocorréncia da
funcédo de representagdo simbélica, embora fundada, segundo Schurmann
(1989) e Adorno (1975), em valores ilusérios, ou seja, valores de troca, ma-
nipulados pela inddstria cultural. A apropriacdo, pela musica de massas,
de temas, estruturas, préticas, técnicas das musicas “populares’, “folcldri-
cas” e “sérias” conduzem, segundo Schurmann (1989), a uma fruigdo ape-
nas epidérmica, despida de significado verdadeiro, marginalizando a antiga
cultura dominante (p.183-184). Contudo, apesar de considerada iluséria, a

representacdo simbdlica parece presente também na mdsica “de massas”.
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Funcao de Reacao Fisica

No ambito da mdasica séria, na Quarta Idade, ndo se encontraram re-
feréncias que permitam assinalar a ocorréncia nitida desta funcdo, embora
se possa argumentar que toda e qualquer musica provoca sempre alguma
reacao fisica, ainda que a nivel bioldgico.

No ambito dos concertos, a reagao fisica s é cogitavel ao nivel da
reagdo emocional (o que envolve, sem davida, o aspecto fisico), ainda que
tal reacdo seja culturalmente condicionada, conforme ja foi comentado an-
teriormente. A produgdo de mdsica religiosa, no século XX, prioritaria-
mente dirigida (ainda que escassa) as salas de concerto, também se situa
neste exemplo.

A utilizacdo de hinos e marchas de carater civico é registrada, na
literatura, na histdria do século XX, muitas vezes com a finalidade de con-
duzir o comportamento da multiddo, reportando-se, também, a fungdo de
reacgdo fisica. O mesmo se aplicaria a musica destinada a danga. Segundo
transparece na literatura revisada, é no dmbito das musicas “populares’,
“folcléricas” e “de consumo’, que frequentemente vém associadas a danga,

que a reagdo fisica se faz mais evidente.

Funcao de Impor Conformidade a Normas Sociais

Alguns exemplos citados, no &mbito da musica “séria’, como a “Elegia
Violeta para Monsenhor Romero’, de Jorge Antunes, que é uma homena-
gem ao Monsenhor, um protesto pelo seu assassinato e uma exaltagdo a
justica, poderiam, talvez, ser relacionados a fun¢do de impor conformidade
a normas sociais. A estruturacdo da musica citada, acessivel apenas a uma
minoria absoluta de “experts’, restringe, contudo, o alcance dessa fungéo. E
o mesmo caso de outras obras, como “Treno para as vitimas de Hiroshima’,
de Penderecki, ou “O canto suspenso’, de Nono, composto sobre cartas
de membros da Resisténcia europeia, condenados a morte (ABRAHAM,
1986,p.844), ou ainda “Yo lo vi’, de De Pablo, tratando dos desastres da
guerra (BELTRANDO-PATIER, 1982, p.602), etc.

Entre as musicas “folcléricas’, “populares” e “de consumo’, na maioria

das vezes associadas a letras, a imposi¢do de conformidade a normas sociais

VANDA BELLARD FREIRE

135



136

pode ser mais evidente. A sdtira politica ou aos costumes é um exemplo que
pode facilmente ser localizado no exame das letras de cangoes diversas. As
cangdes de protesto também sdo frequentes, e referéncias a elas podem ser
encontradas, por exemplo, em Campos (1968), no contexto da bossa-nova
(p. 49). A musica certamente interage com essas letras, integrando o signi-
ficado dessas musicas.

Menuhin (1981) apresenta exemplos de hinos e cangdes “populares”
que podem ser enquadrados na funcdo de imposicdo de conformidade a
normas sociais: “We shall overcome’, cantado por milhares de homens e
mulheres brancos e negros, com a “mesma mensagem de dignidade que
ouvimos na voz sonora do Dr. Martin Luther King”, e “Blowin in the wind’,
escrito e cantado por Bob Dylan, um grito de consciéncia em uma época
de profundas discussdes quanto as metas nacionais e sociais , envolvendo a
guerra do Vietna (p.290-291).

Waldenyr Caldas (1987), no capitulo denominado “O tempo de
Alvarenga e Ranchinho” assinala o importante papel dessa dupla no con-
texto da musica “sertaneja” e da sétira politica por eles veiculada, principal-
mente dirigida a ditadura de Getulio:

A ditadura de Getdlio Vargas governava o pafs. [..] Alvarenga e
Ranchinho resolveram contestd-la, denuncid-la através do “desafio”
e do ponteio da viola. Sempre que podiam, ridicularizavam publica-
mente a figura do ditador gaicho. Alvarenga, lider da dupla, além de
politizado e irreverente, era extremamente radical. Ndo deixava jamais
passar em branco uma atitude, uma medida autoritdria de Vargas.
Satirizava na mesma hora e depois incluia em seu repertério. Por causa
disso, a dupla foi varias vezes levada a prisdo, mas também as paradas
de sucesso (p.46).

E preciso, contudo, ressaltar que as letras das cancdes, sobretudo das
musicas “de massas” - nem sempre estdo voltadas para “impor conformi-
dade a normas sociais” Pelo contrario, muitas delas visam a escandalizar
ou a romper com padroes sociais (possibilidade descrita por Merriam), aos
quais ndo buscam “conformar-se’, e sim romper com eles, embora tal rup-
tura ndo signifique ruptura do sistema. A industria cultural manipula tais
tendéncias (assim como nas novelas de televisdo), procurando atingir um

publico vulnerdvel a essas influéncias.
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Funcao de Validacao das Instituicoes Sociais
e dos Rituais Religiosos

Provavelmente, na Quarta Idade, a musica “folcldrica’; segundo au-
tores revisados, seja a que melhor realiza essa fungéo. Schurmann (1989),
em citagdes jd apresentadas, faz essa observagdo. Waldenyr Caldas (1987),
referindo-se as origens da musica “caipira’; cuja ligagdo é intensa com o fol-
clore, destaca sua importancia social, através de varias fungdes:

A importancia dessa musica, porém , é muito maior do que possa pa-
recer. Até poque ela nunca aparece apenas enquanto musica. Além da
evidente funcédo lddica de lazer, deve-se ainda destacar seu papel na
producdo econdmica através do “mutirao’; no ritual religioso das festas
tradicionais da Igreja e, principalmente, como elemento agregador da
prépria comunidade, mantendo-a coesa através da pratica e da preser-
vacio dos seus valores culturais ( p.15) .

A fungdo de validagdo das instituigoes sociais e dos rituais religio-
sos parece transparecer na referéncia a musica “caipira” acima apresentada,
convergindo com as observagdes de Schurmann..

No ambito da musica séria, no século XX, a funcgéo aqui considera-
da nao pode ser identificada, com clareza, através dos exemplos e andlises
constantes da bibliografia consultada. Aparecem referéncias a utilizagdo de
hinos e cangdes, inclusive com a fungdo de conduzir o comportamento
das multiddes, que, indiretamente poderiam contribuir para a validagdo de
institui¢oes sociais e religiosas. Quanto as obras sacras compostas na atua-
lidade, parecem mais destinadas a um papel de concerto que a fun¢do aqui
considerada.

Beltrando-Patier (1982) faz, contudo, uma referéncia que permite re-

meter a funcéo de validacéo:

Na Espanha, adotou-se a doutrina dodecafénica para se destacar da
estética governamental, sob a ditadura do General Franco. Em 1939,
realmente, a musica espanhola [...] perde seu dinamismo préprio. A
desorientagdo anterior a guerra conduz a uma arte quase reaciondria,
frequentemente calcada, de forma inconsciente, sobre a politica da re-
gido (p.601).
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Pode-se, contudo, indagar se realmente essa arte “reaciondria” seria
uma forma, ainda que inconsciente, de validar o regime politico da ditadura
de Franco.

Também no que diz respeito & musica “de consumo” - mdsica “de
massas” - fica dificil, ou mesmo impossivel, identificar essa fungéo, sobre-
tudo se adotarmos o ponto de vista de Adorno (1975), que considera que
essa musica promove a substituicdo de valores verdadeiros por valores,
apenas, de mercado... Mas a musica “de massas” ndo estaria validando o
sistema capitalista e suas institui¢des, justamente por preconizar os valores
de mercado? Muitas indagagdes podem, sem dudvida, ser abertas a esse res-

peito, embora ndo caiba ampliar, aqui, essa discussao.

Funcao de Contribuicao para a
Continuidade e Estabilidade da Cultura

A grande ruptura produzida pela musica “séria’, assinalada por Wiora
(1961) como um dos marcos da Quarta Idade, ndo parece, a primeira vista,
permitir sua inclusio na contribui¢do para a continuidade e estabilidade
da. cultura. O distanciamento crescente do publico, a adogdo de estrutu-
ras de dificil acesso, a restricao gradativa de papéis sociais que a musica
“séria” possa desempenhar (conforme vem transparecendo na revisio aqui
realizada) parecem exclui-la do exercicio dessa fungéo. Cabe lembrar, po-
rém, a intensa veiculacgdo, nas salas de concerto e nas gravagoes, da musica
“séria” de séculos anteriores. Ao ser mantida “viva’, essa musica contribui,
de alguma forma, para a continuidade e estabilidade da cultura. A musica
“séria” composta no século XX, apesar do distanciamento de grande parte
da sociedade, da continuidade a alguns aspectos musicais e estéticos, mes-
mo que ndo muito evidentes (a série dodecafonica, por exemplo, continua
a utilizar os doze sons da escla cromdtica).

Os exemplos ja apresentados anteriormente, relativos a musica “po-
pular” e & musica “folcléria” apontam para a inclusdo dessas musicas na
funcdo aqui considerada, sobretudo no que se refere a tltima, que, segundo
autores revisados, estaria mais préxima da cultura e da sociedade.

Quanto a musica “de massas’, cujo objetivo é promover valores de
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mercado, na interpretacdo de Adorno, pode parecer duvidoso inclui-la na
fungédo de contribuicdo para a continuidade e estabilidade da cultura, mes-
mo quando ela, aparentemente, pareca fazé-lo. Pode-se, contudo, conside-
rar que a manutencdo do “status quo” do mundo capitalista (e de sua cultu-
ra, mesmo que de valores considerados ilusérios) é garantida em parte, no

século XX, pela inddstria cultural e pela masica “de massas”.

Funcao de Contribuicao para
a Integracao da Sociedade

A musica “séria” do século XX, ou seja, a “musica de papel’, no dizer
de Wiora (1961), ndo parece ter condi¢oes de desempenhar a funcio inte-
gradora, num sentido mais amplo, porque acha-se voltada para um restrito
publico de iniciados.

A musica “séria” de séculos anteriores, veiculada atualmente em con-
certos publicos, muitas vezes ao ar livre, e destinados a atingir o “povo’, em
geral, poderia, em alguma medida, sugerir a presenca dessa fungéo, ape-
sar das observagoes ja apresentadas anteriormente, referentes a perda do
contetdo original das musicas de outras épocas, quando realizadas fora de
seu momento histdrico-social. Sua inclusdo nessa categoria - integracdo da
sociedade — se considerada legitima, parece registravel, apenas, em carater
superficial.

A musica “popular’, a musica “folclérica” e a musica “de consumo”
realizam, segundo a literatura revisada, ainda que em graus diferentes, a
funcdo de contribuicdo para a integracdo da sociedade. Os exemplos ja
apresentados parecem ilustrar, com clareza, a presenca dessa func¢ao nas
musicas acima referidas.

Vale ressaltar, mais uma vez, o carater ilusério e alienante da musica
de massas, conforme assinala Adorno. A integragdo de individuos em torno
de valores induzidos pela industria cultural é iluséria, segundo ele, visando
a massificacdo dos individuos e a sua submissdo aos ditames do merca-
do. A “integracdo” de grandes multidoes de individuos em espetdculos de
“rock” (fendmeno musical incluido, aqui, na categoria musica “de massas”)

é comentada por Menuhin (1981), conferindo-lhe contornos peculiares e
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reconhecendo, neles, algum tipo de integragdo social:

Parte do atrativo do roch and roll estd em seu senso de participagdo
coletiva. Os jovens, como sempre, necessitam da seguranca que lhes
dd a presenca de seus semelhantes [ ...] , acima de tudo, em espetdculos
publicos, onde a histeria da adulagéo faz parte de seu modo de expres-
sdo[...]. A multiddo de fas em um concerto de rock é uma proclamacio
evidente de identidade coletiva (p. 279).

O cardter ilusério, segundo Adorno (1975) dessa integracdo decorre
da inducdo de falsos valores, que o autor assinala em sua andlise da musica
“de massas”

Menuhin (1981) reforca esse aspecto de dilui¢do das identidades, de
destruicao da individualidade através dos grandes espetaculos ptblicos de
musica “de massas” Referindo--se aos Rolling Stones, ele menciona uma
“parede de som’, que “visa a entorpecer todos os sentidos conscientes, ndo
deixando outra escolha para a pessoa, sendo a de se render e participar”. A
histeria gerada por esses espeticulos é assinalada por Menuhin, que con-
sidera que a musica dos Rolling Stones “parece mais eliminagao de estru-
turas, fazendo tudo voltar ao barro cru” ( p.28). A alienacgdo e a histeria
coletivas assinaladas pelo autor sdo aspectos da musica “de massas” que, no
ambito da integragao social, nao podem deixar de ser assinalados.

Finalizando este capitulo, incluimos a seguir algumas consideragoes,
no que concerne as fungdes sociais da musica.

Primeiramente, é preciso registrar que ndo houve qualquer preten-
sao de estabelecer rétulos ou categorias estanques ou definitivas, mas, ape-
nas, de tentar ordenar e interpretas o vasto material colhido, de forma a
viabilizar sua utilizacdo no d&mbito desta pesquisa.

Em segundo lugar, cabe lembrar que o préprio Merriam assume dua-
vidas, hesitagoes e necessidades de aprofundamento em relagao a diversos
aspectos pertinentes as fungdes sociais da musica e a categorizagdo que
ele propoe, o que reforca a necessidade de que nem a classificagdo que ele
apresenta nem a apreciagdo histdrica dessas fungoes, aqui realizada, sejam
encaradas de forma rigida ou definitiva.

A categorazagdo da histéria da musica em quatro idades, proposta
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por Wiora, também é passivel de muitos questionamentos, mas as ressalvas
a respeito ja foram apresentadas.

Finalmente, faz-se necessdrio assinalar que, sobretudo no 4mbito da
Quarta Idade, é preciso um aprofundamento da questio. E preciso ter em
mente que, ao analisarmos um ambiente histérico que estamos vivencian-
do, nossas possibilidades de clareza sdo, provavelmente, menores do que ao
enfocar periodos anteriores.

Por outro lado, ndo podemos de todo evitar que o “olhar” do século
XX esteja presente na andlise de periodos histéricos anteriores - o que seria
minimizavel, em certa medida, com a anélise de tratados e de textos diver-
sos das épocas enfocadas, mas essa tarefa ndo foi assumida no contexto
deste trabalho, e mesmo esses documentos necessitam de interpretagédo e
de relativizacdo de sue contetdo..

Além disso, evidencia-se que as peculiaridades da musica do século
XX exigem um estudo especifico das fung¢des sociais da musica. As proé-
prias divergéncias entre os tratadistas e fildsofos de nossa época apontam
no sentido desse estudo mais aprofundado. Em que categoria, por exemplo,
deve-se situar o exemplo abaixo, que Menuhin (1981) apresenta, relativo a
musica do compositor norte-americano John Cage?

(...) Cage fez uma apresentacdo em Cambridge, Massachusetts, de um
evento que chamou de Harvard Square. Colocou um piano em uma
ilha para pedestres no centro da praca, e logo se formou uma multidao.
Cage acionou um cronoémetro, fechou o piano e cruzou as mios. A
multiddo esperou. Depois de um certo tempo, determinado pela con-
sulta ao I Ching [...] ele abriu a tampa do teclado e ficou de pé. O publi-
co aplaudiu, enquanto Cage se curvava agradecendo. E o que foi apre-
sentado? Nada mais que o ambiente de som do transito de Harvard
Square, conversas casuais, passos e outros ruidos (p.269).

Nao cabe s6 a divida quanto a categoria em que esse exemplo se in-
sere, mas também a pergunta levantada pelo préprio Menuhin: “A musica é
som ou ndo som?” (p.270). J. ]. de Moraes (1989) apresenta uma das possi-
veis respostas a essa pergunta, quando considera que o siléncio, na musica
do ocidente, passou a assumir um papel estrutural, tomado em pé de igual-
dade com o som (p.81). Moraes acrescenta, ainda, que John Cage concluiu
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que o siléncio também é musica, tendo, inclusive, construido sobre ele boa
parte de sua poética, considerando-o um novo portador de informagdes,
gerador de novos e insuspeitados significados.

Uma outra consideragdo interessante sobre o papel do siléncio na
musica contemporanea pode ser retirado de Campos (1968), quando as-
sinala que a pausa, ou seja, o siléncio, é utilizado na bossa-nova como um
elemento estrutural, como sendo um aspecto do som : som-zero (p.22). A
andlise do papel do siléncio na musica do século XX certamente merece um
trabalho a parte.

Outro exemplo que suscita a duvida sobre o que é musica e sobre
as categorias passiveis de serem reconhecidas para as fungdes sociais da
musica é apresentado por Moraes (1989): “Hoje, em um universo visto néo
mais como algo fechado ou imével, mas relativizado e em expansao, como
o proposto pela fisica moderna, ndo existe razdo para aceitar a prépria mu-
sica como um processo( p.10)” O autor segue apresentando um exemplo
de musica do compositor norteamericano La Monte Young (1935), deno-
minada “Composi¢ao 1960 n. 5, que deve ser construida aleatoriamente,
seguindo-se o movimento de uma borboleta (p.10), exemplo esse que pde
em discussdo, além papel do siléncio, o conceito de forma.

Outras questdes podem ainda ser levantadas. Onde, por exemplo,
incluiriamos a musica estocéstica, ou seja, aquela baseada em célculos das
probabilidades? A que fungao corresponde a musica utilizada para preen-
cher os vazios do siléncio, que muitos homens do século XX ndo podem
suportar, conforme alguns autores observam? Que papel desempenham os

novos materiais sonoros na musica contemporanea?

Os corpos sonoros ndo rendem de forma alguma o que se espera deles.
O microfone capta o que ha de mais imprevisivel. Muitas vezes, perde-
se e recomeca-se até que se obtenha um objeto sonoro interessante |...]
. Uma chapa de folha metdlica, um abajur, um ventilador, desviados de
sua utilizagdo normal déo resultados sonoros insuspeitados (FERRARI,
citado por BARRAUD, 1975, p.152).

Outras fungoes, além das categorizadas por Merriam parecem ser

sugeridas pela observacdo dos exemplos analisados ou mesmo pelos auto-
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res revistos, como é o caso de Adorno (1975), ao assinalar a musica como
ruido de fundo para nossas atividades cotidianas, ou de Berio (1981), quan-
do preconiza uma funcio consolatéria para a musica, considerando que ela
pode tornar-se “simbolo de uma possibilidade de leitura consolatéria e até
utépica do mundo” (p.19).

A funcio consolatéria da musica, a que Berio se refere, tem correspon-
dente na categorizagdo de Merriam? Que outras fungdes, fora da perspecti-
va funcionalista de Merriam, poderiam ser identificadas? Conscientizagio?
Transformacgdo individual ou social? Representagdo de conflitos sociais?
Alienacdo?

Cabe, ainda, citar Berio (1981), contrapondo sua palavra a todos os
argumentos levantados aqui a incompreensibilidade da musica séria de
vanguarda: “Nao creio em quem diz : ‘ndo entendo esta musica; quer me
explicar? Significa que ele ndo entende a si mesmo e ndo sabe o lugar que
ocupa no mundo e nem suspeita que a musica é também um produto da
vida coletiva (p.11)”

E cabe, também, assinalar que, embora predominem opinioes restri-
tivas a musica “séria” contemporanea, na bibliografia consultada, esse ndo
foi o critério de sua selecdo, e sim a sua respeitabilidade (e de suas fontes).
O que se parece evidenciar é um notdrio desconforto dos autores contem-
porineos diante dessa musica, ou mesmo a incompreensio dela - o que
constitui, também, fenomeno digno de analise.

Assim, a revisdo e as sistematizacdes apresentadas neste capitulo ndo
pretendem (e ndo podem, naturalmente) esgotar o tema abordado. Além
disso, é preciso considerar as limitacdes inerentes a qualquer estudo de tao
grande abrangéncia.

Contudo, o material aqui apresentado parece suficiente para abrir
uma perspectiva de revisdo da histéria da musica (e em especial, é claro,
das fungdes que a musica desempenhou e desempenha), bem como colocar
fundamentos preliminares a uma discussdo mais profunda sobre o ensino
superior de musica, centrada em seu conteddo- a musica - a partir da Stica

de suas fun¢des sociais.
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4. ENSINO DE
GRADUACAO E
FUNCOES SOCIAIS
DA MUSICA

O objetivo deste capitulo é trazer para o ambito do ensino de gradu-
acdo em musica o enfoque da func¢do social da musica, cuja retrospectiva
histdrica e classificacdo foi feita no capitulo anterior, a partir da revisdo da
literatura especializada. A bibliografia consultada menciona, em diversas
passagens, a necessidade de revisdo dos cursos de musica.

Harnoncourt (1988) situa na Revolucdo Francesa uma importante
modificagdo na relagdo mestre-aprendiz, que passou, no &mbito do ensino

da musica, a ser substituida por uma institui¢éo - o Conservatério.

Poder-se-ia qualificar o sistema deste conservatério de educacio po-
litico-musical. A Revolugdo Francesa tinha quase todos os musicos de seu
lado, e logo se percebeu que, com a ajuda da arte, em especial da musica
[...], se poderia influenciar as pessoas. Naturalmente que o aproveitamento
politico da arte para clara ou imperceptivelmente doutrinar o “cidaddo” ou
o sudito ja vem de longa data; apenas isto ainda nao tinha sido aplicado a
musica de forma tdo sistemética (p.29).

Segundo Harnoncourt, o método do conservatério francés buscava
integrar a musica ao processo politico geral, através de minuciosa unifor-
mizacdo dos estilos musicais.

O principio tedrico era o seguinte: a musica deve ser suficientemente

simples , para que possa ser por todos compreendida (contudo, a palavra
“compreender” perde aqui o seu sentido préprio); ele deve tocar, excitar,
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adormecer ... seja a pessoa culta ou ndo; ela deve ser uma “lingua” que todos
entendam, sem precisar aprendé-la (HARNONCOURT, 1988, p.29).

O novo ideal de “egalité” (igualdade) subsidiava essa diretriz aplicada
a musica, preconizando-a como musica para todos, contrariamente a ten-

déncia elitizante do periodo anterior:

Os mais importantes professores de musica da Franga precisavam con-
signar as novas ideias num sistema rigido. Tecnicamente, tratava-se
de substituir a retérica pela pintura. Foi assim que se desenvolveu o
sostenudto, a grande linha, o legato moderno . [...] Essa revolucdo na
educacdo musical foi de tal forma radicalmente levada adiante que, em
algumas décadas, por toda a Europa, os musicos passaram a ser for-
mados pelo sistema de conservatério.Porém o que parece mais gro-
tesco é que, ainda hoje, tenhamos esse sistema como a base da educa-
¢do musical! Tudo o que era anteriormente importante foi dissolvido
(Harnoncourt,1988, p. 30).

Harnoncourt prossegue no desenvolvimento da questao, afirmando
que a educacdo musical atual continua aplicando, aparentemente sem qual-
quer reflexdo, principios tedricos que, hé cento e oitenta anos, faziam sen-
tido, mas que ndo sdo mais compreendidos, hoje em dia. O autor condena
a formacdo demasiadamente centrada na técnica, e enfatiza a necessidade
de, através de outros estudos e leituras, ampliar a compreensdo da musica,
de suas diversas linguagens e estilos. Sé assim ndo se estariam formando
apenas acrobatas, cuja preparagdo essencial reside na técnica. Segundo
Harnoncourt, essa maior compreensdo da musica terminaria tendo refle-
xos nos programas de concerto, levando os ouvintes, também eles, a uma
nova formagéo, que ndo aceitaria mais uma pratica musical embrutecedo-

ra, calcada na monotonia dos programas.

Como consequéncia logica, a separacdo entre “musica popular” e “mu-
sica séria’; assim como entre a musica e seu tempo, desaparecerd, e a
vida cultural ird encontrar novamente sua unidade. Este deveria ser
o objetivo da educagdo musical em nosso tempo. J4 que hd institui-
coes destinadas a este fim, deveria ser mais ficil mudar e influenciar
seus objetivos, dando-lhes um contetido novo. Do mesmo modo que a
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Revolugdo Francesa conseguiu , com o seu programa de conservatorio,
uma mudanca radical na vida musical, a época atual também poderia
consegui-lo desde, é claro, que estejamos convencidos da necessidade
destas mudancas (Harnoncourt, 1988, p.33).

As observagoes de Harnoncourt permitem assinalar um aspecto
importante no atual ensino de musica - a utilizacdo de modelos técnicos e
tedricos cujo significado ndo pertence a nossa época. Esse fato relaciona-
se a crise que a musica atravessa em nosso século, crise essa ja descrita no
capitulo anterior, e que se situa predominantemente, segundo os autores
consultados, no ambito da cultura burguesa.

Schurmann (1989) é um dos autores que assinala a crise musical con-
temporanea, diante da desativagdo da linguagem musical burguesa, preco-
nizando a urgente retomada dos “atos de musicar” e uma revisao completa
do papel da musica na educagdo e na sociedade. A musica, entdo, a partir
dessa revisdo, resgatando seu papel eminentemente criador, deixaria de ser
uma mercadoria de consumo, consumida por massa amorfa, e readquiriria
sua qualidade de modo de comunicagdo, totalmente inserido no cotidiano
de uma nova comunidade social.

Também as palavras de Schurmann permitem assinalar outro impor-
tante aspecto relativo ao atual ensino de musica - a necessidade de resgatar
a funcdo comunicadora da musica, bem como seu papel eminentemente
criador, de forma a estabelecer sua possibilidade de atuar no cotidiano so-
cial. Embora abordando diferentemente a questdo da educacdo musical,
tanto Harnoncourt quanto Schurmann levantam temas que apontam em
direcdo da relagdo entre fungio social da mdsica e ensino de musica.

Fischer (s.d.) é outro autor que registra a crise, no mundo burgués, da
cisdo entre musica “erudita’, afastada do povo, e musica “popular’, de diver-
sdo, com “pequeno valor’, em geral. O autor afirma que um dos objetivos da
educacio sistemadtica é exatamente ampliar essa cisdo (p.221). A afirmativa
de Fischer também pode ser direcionada para uma reflexdo sobre a fun-
¢do social da musica e do ensino sisteméatico de musica, no dizer do autor,
empenhado em enfatizar a separagdo entre musica “erudita” e “popular”
Embora Fischer ndo aprofunde a questdo, cabe buscar responder qual a
funcio social do ensino calcado nessa separacio, e por que isso acontece.
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A preocupacido com o ensino de musica, no Brasil, reflete-se em di-
versos eventos nacionais realizados nos dltimos anos, com a finalidade de
discutir o tema e apresentar propostas para superar a reconhecida crise
no setor. Nessa linha, podemos citar o I Encontro Nacional de Educagéo
Musical, promovido no Rio de Janeiro, em 1972, pelo Conservatério
Brasileiro de Mdusica; o Semindrio sobre o Ensino das Artes e suas
Estratégias, realizado em Ouro Preto, em 1981, pela CAPES; o II Encontro
Nacional de Pesquisa em Musica, promovido pela UFM@G, em 1985, em Séo
Jodo Del-Rei (que, embora nio direcionado especificamente para o ensino
de musica, também apresentou contribui¢des nesse sentido); o V Encontro
Nacional de Educacdo Musical, realizado em 1986, no Rio de Janeiro, pelo
Conservatdrio Brasileiro de Musica; o II Simpoésio sobre a Problematica da
Pesquisa e do Ensino Musical no Brasil (SINAPEM), realizado em 1987 em
Jodo Pessoa, promovido pela SeSu, CAPES, CNPq e UFPb; o II Congresso
Internacional de Musica, realizado em 1987, no Rio de Janeiro, pela Escola
de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, entre outros.

Koellreutter (1985), em trabalho apresentado no I Encontro Nacional
de Pesquisa em Mdsica (Sdo Jodo Del-Rei), assinala a crise do ensino de
musica no Brasil e, tal como Harnoncourt, remete a heranga dos conserva-

térios europeus:

Acontece que os nossos estabelecimentos de ensino musical ainda se
orientam pelas normas e pelos critérios em que estavam baseados os
programas e curriculos dos conservatérios europeus do século passa-
do, revelando-se institui¢oes alheias a realidade musical brasileira, na
segunda metade do século XX, e servindo, dessa maneira, a interesses
que ndo podem ser os interesses culturais de nosso pais (p.192).

Em ambito interno, a Escola de Mdsica da UFR] realizou, no perio-
do de 1986 a 1989, jornadas destinadas a revisdo de seus curriculos, com
a participacdo plena de professores e alunos. Desses encontros resultou
um documento preliminar, compilando todas as propostas apresentadas.
Contudo, a partir de 1989 o processo foi interrompido e o documento ba-
sico ndo chegou a ser analisado pela comunidade. Nesse documento trans-

parece uma preocupagdo com a significagdo social, expressa numa busca
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de maior inser¢do com o mercado de trabalho. Os cursos de graduagéo e
seu contetdo tradicional ndo foram, contudo, revistos a partir de uma nova
6tica, que rompesse com a tradicdo e a inércia.

Revendo os relatdrios dos eventos citados nos paragrafos anteriores,
observa-se que hd reconhecidamente uma insatisfagao geral com o ensi-
no de musica no pais. O II Encontro Nacional da ABEMUS (Associagdo
Brasileira de Escolas de Musica), realizado em 1990, na Escola de Musica da
UFR], evidenciou esse fato. Contudo, as propostas de reformulagdo nunca
chegaram a ser aprofundadas e, geralmente, ndo representam reestrutu-
ragdes significativas, que impliquem num redirecionamento filoséfico do
ensino de musica.

Algumas teses e artigos assinalam questdes fundamentais para essa
revisdo filosdfica e, consequentemente, metodoldgica e de contetido dos
cursos de musica, sem que, porém, em qualquer momento, se tenha encon-
trado uma andlise do tema a partir da fungdo social da musica. Algumas
abordagens se aproximam da questdo da fungao social, mas em nenhuma
delas constitui o eixo fundamental, da forma como aqui se processa.

Buscando contribuir para o avango da andlise da problematica do
ensino de graduagdo em musica no Brasil, o mesmo foi analisado nesta
pesquisa a partir desse eixo - a func¢do social da musica. Os exemplos foram
tomados a Escola de Musica da UFR], ndo por ser a inica detentora de tais
problemas, mas pelas razdes que se seguem: 1) é a mais antiga do Brasil, e,
até certo ponto, forneceu modelos que se difundiram por todo o pais; 2) é o
universo mais préximo deste pesquisador, por ele vivenciado como discen-
te, e, atualmente, como integrante de seu corpo docente; 3) é possivel supor
que muitas das observacoes e conclusdes baseadas na observagdo da EM/
UFR] possam, na maioria das vezes, ser aplicdveis ao resto do pais.

Para tal exemplificacdo, anexou-se a este trabalho parte de um ca-
talogo publicado em 1981 pela Direcdo da Escola de Musica da UFR]. A
parte desse catdlogo transformada em anexo (Anexo 1) é a que se refere a
Estrutura Académica da EM/UFR], vigente até hoje, contendo: 1) Relagao
dos Cursos e Habilitacdes; 2) Curriculo por Habilitacdo; e 3) Ementas.

Questionou-se, a partir do exemplo selecionado (EM/UFR]), o ensi-

no de graduagdo em musica, a partir do enfoque da fungdo social da musi-
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ca, e, para melhor ordenacédo do estudo, foram retomadas as funcdes sociais
da musica identificadas por Merriam, buscando interpretéa-las no nivel de
ensino aqui delimitado, a partir da anélise de seu conteido. Cabem, porém,
observagoes introdutoérias, cuja finalidade é delinear algumas caracteristi-
cas gerais do ensino superior de musica.

Primeiramente, observamos que o ensino de graduagdo em musi-
ca, no Brasil, tem-se baseado, historicamente, no ensino de musica “séria”.
Evidencia-se, inclusive, entre seus professores, forte preconceito contra os
demais tipos de musica, por eles considerados, frequentemente, como de
natureza inferior. Observa-se, portanto, que o universo musical do ensino
de graduagdo e o da musica “séria’, havendo, apenas, pequenas e isoladas
referéncias as masicas “popular” e “folclérica’, que praticamente nao fazem
parte da vivéncia musical do aluno no decorrer de sua formacéo.

Uma segunda observagdo preliminar, igualmente importante, é a de
que, tal como nas salas de concerto, o repertério musical trabalhado nas
escolas de musica é prioritariamente (poder-se-ia, até, dizer que quase ex-
clusivamente) o da musica “séria” dos séculos XVIII e XIX, assim como
o conteudo geral enfocado é, prioritariamente, centrado naqueles séculos.
A problematica relativa a esse fenomeno, inédito na histéria da musica,
ja foi abordada no capitulo anterior, cabendo, aqui, transporta-lo para o
ambito do ensino de graduagdo atual. Essas observagdes relativas ao re-
pertério basearam-se no exame da listagem de obras para piano do Curso
de Graduagao da Escola de Musica da UFR], vigente em 1992 (ano de con-
clusao da tese). O exame desse repertorio evidencia as observacoes feitas e
foi escolhido como exemplo por dois motivos: 1) o curso de piano é o que
conta com maior numero de alunos; 2) ainda que com variagdes quanto a
proporgdo de autores contemporaneos e autores dos séculos XVIII e XIX,
os repertorios dos demais instrumentos refletem as mesmas caracteristicas
gerais do de piano.

Uma terceira observacdo diz respeito a énfase dada nos cursos de
graduagdo aos procedimentos técnicos, o que é assinalado por diversos au-
tores (Koellreuter, 1985; Harnoncourt, 1988; Jardim, 1988, entre outros). A
técnica é ferramenta da arte, serve a ela, viabiliza sua expressdo, mas nio é
um fim em si., nem pode ser exacerbada, em detrimento de praticas criati-
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vas, reflexivas, interpretativas. Schaeffer (1966) alerta para o fato de que a
técnica é uma madgica, sobre a qual repousa toda a realizagao musical, mas
que ndo pode, jamais, ser transformada em um fim. E, contudo, numa situ-
acio de énfase que os procedimentos técnicos aparecem nesses cursos...

Uma quarta observagao relativa aos cursos de graduagao em musica
diz respeito a minimizac¢do dos procedimentos criativos, o que correspon-
de a uma atrofia dos processos de producédo musical e a uma énfase nos de
reproducdo. Praticamente ndo se cria, livremente, nesses cursos, seja saber
musical, seja musicolégico. As atividades privilegiadas sdo aquelas de re-
producdo de repertério, sendo que, conforme ja assinalado anteriormente,
esse repertério é prioritariamente o dos séculos XVIII e XIX.

A énfase nos mecanismos reprodutérios conduz a uma quinta ob-
servagdo, que € a da énfase dada a musica escrita, nos cursos de graduagao,
com uma consequente supervalorizagdo dos mecanismos de leitura.

Finalmente, uma sexta observacdo diz respeito a apresentacdo do
conteddo em disciplinas sequenciais, de conteddo crescente, dispostas atra-
vés dos periodos, numa perspectiva linear-evolucionista (vide Anexo 1), o
que é observavel, também, no repertério musical dos instrumentos. Cabe
ao aluno, apenas, seguir essa trajetéria pré-determinada, e, ao professor,
ministrar conhecimentos pré-determinados, também, nessa sequéncia.

A partir dessas observacgdes iniciais, procurou-se identificar, entre as
fungoes sociais assinaladas por Merriam, aquelas que seriam atendidas pelo
ensino de graduagao em musica, tal como ele hoje é estruturado. As cate-
gorias de Merriam foram tomadas como instrumento auxiliar nessa tarefa,
ndo havendo a finalidade de esgotar, nessa analise, a questdo do contetido
dos cursos de graduagdo em musica.

A proposta, aqui tal como no capitulo anterior, é de proceder a uma
andlise funcional (e ndo funcionalista), na forma como Demo (1989, p.28)
assinala: a andlise funcional visa a “investigar fung¢oes de algo na socieda-
de, sem reduzi-lo a este aspecto, o que ja seria funcionalismo” Ou seja, a
investigacao sobre as fungdes sociais da musica trabalhada nos cursos de
graduagdo ndo constitui, neste trabalho, um fim em si, uma tentativa de
reduzir toda a questdo a essa perspectiva. Constitui, antes, um meio para
que se busque langar luzes sabre a problemdtica de tais cursos e para que se
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possa ousar o esboco de outras perspectivas, que ndo estardo confinadas a
6tica funcionalista.

Funcao de Expressao Emocional

Retomou-se, inicialmente, a funcdo da expressio emocional.
Certamente esta fungdo ndo esta inteiramente ausente nos cursos de gra-
duagdo, mas sem duvida podemos identifica-la como atrofiada. Por que? As
raizes basicas estariam naquelas caracteristicas ja assinaladas: o ensino esta
calcado em énfase nos procedimentos técnicos; o repertoério trabalhado,
por ser prioritariamente de épocas passadas, ndo corresponde a conteudos
atuais, e s6 pode ser apreendido parcialmente; os procedimentos criativos
sdo minimizados ou ausentes nos referidos cursos, de vez que privilegiam
a reproducéo calcada na leitura musical, ao invés da producio (tedrica ou
pratica).

A énfase nos procedimentos técnicos, além de observada e viven-
ciada pessoalmente, pela autora desta pesquisa, é assinalada por diversos
autores. Harnoncourt (1988), no inicio deste capitulo, j4 foi citado, questio-
nando a excessiva énfase nos procedimentos técnicos, na formagéo musical
sistematica. Jardim (1988) também identifica esse problema, relacionan-
do-o, inclusive, a énfase nos procedimentos reprodutores nas escolas de
musica, bem como a hipertrofia da escrita e da leitura musicais. Ou seja,
ao considerarem somente a musica escrita, as escolas trabalham apenas
com processos de reproducdo musical, que, para isso, necessitam de um
adestramento técnico - seja fisico, no ambito dos movimentos do musico,
seja mental, em termos de dominar a escrita, para, através de uma leitura
agil, melhor reproduzir o que se lhe apresenta. O autor assinala um afunila-
mento do conceito de musica, a partir desse processo. Pode-se, sem ddvida,
complementar afirmando que hd, também, no &mbito dessas caracteristi-
cas, um afunilamento da fun¢ao de expressdo emocional.

Oliveira (1991), ao analisar o curriculo de Trompa vigente na Escola
de Musica da UFR], assinala, também, a énfase nos procedimentos técni-
cos, em detrimento de procedimentos criativos ou reflexivos. A observacao

do autor, além de poder ser aplicdvel & maioria dos cursos de musica, serve
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de reforco a afirmativa aqui apresentada de que a funcio de expressdo emo-
cional é minimizada nesses cursos.

Koellreutter (1985) também faz referéncia a énfase nos procedimen-
tos técnicos - habilidades instrumentais - relacionando-a a concepcgéo glo-

bal do ensino ministrado pelas escolas de musica:

Em sua maioria, as escolas de musica ndo passam de pretensas fabricas
de intérpretes para as promog¢des musicais da elite burguesa, o que sig-
nifica, em termos de ensino musical, especializacdo unilateral, aperfei-
¢oamento exclusivo das habilidades instrumentais, e preparacdo de um
tipo de musicista que vé seu ideal na apresentacido de um repertério,
indmeras vezes repetido, de valores assim chamados “eternos’, estabe-
lecidos e apreciados pela elite (p.142).

A outra questdo levantada, pertinente ao afunilamento da fungédo de
expressdo emocional, diz respeito ao repertdrio, que, conforme observacao
anterior, é centrado nos séculos XVIII e XIX, o que pode, facilmente, ser
comprovado pelo exame dos curriculos dos diferentes cursos (vide Anexo
1). Ora, no capitulo anterior, foram apresentadas analises de diversos auto-
res sobre o predominio absoluto desses repertérios nas salas de concerto,
destacando-se o fato de que o conteido que essas musicas veiculam néo é
o de nossa época e que, na verdade, ja ndo podemos apreendé-lo completa-
mente. Cabe observar que contetdo e significado, em musica, sdo conceitos
préximos ou igualdveis, se for considerado que contetdo corresponde a es-
truturas mdsicais impregnadas das vinculagdes sociais em que se inserem,
ou seja, impregnadas de significados sociais. Quer denomine-se contetido
ou significado, quando provém de outro contexto ou época néo ¢ inteira-
mente acessivel a nds, e é nesse sentido que é questionado o predominio de
obras (e de contetidos) de outras épocas.

E interessante, a respeito da relacdo entre funcio de expressio
emocional e repertério, citar Merriam (1964, p.12), quando ele assinala a
existéncia de “emocdes e expressdes ocidentais’, decorrentes de atitudes e
valores adquiridos culturalmente. Ou seja, a partir de modelos estéticos
condiciona-se a expressido e a emocio das pessoas, realizando uma espécie
de treinamento social. O autor relata experiéncias em que a musica ociden-

tal, propicia a estimular determinadas emocdes, nada despertou em indi-
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viduos de outras culturas. Assim, a centralizacido do universo musical dos
cursos de graduagdo nos modelos de um periodo determinado conduz a
um condicionamento da expressdo e da emocao, e restringe a possibilidade
de expressdo emocional a partir de outras experiéncias.

Se os cursos de graduagdo em musica privilegiam quase que exclu-
sivamente esse repertorio, eles esvaziam a pratica musical dos alunos do
contetido de nossa época, e, consequentemente, restringem a possibilidade
de uma expressdo emocional ndo alienada socialmente. O saber musical da
Quarta Idade da musica é marginal nos cursos de graduagdo, cuja énfase se
dd em obras dos séculos anteriores, que, apenas parcialmente, permitem a
realizacdo da funcio de expressdo emocional , que se d4, assim, em bases
sociais alienantes.

O outro angulo pertinente ao afunilamento da fungdo de expressao
emocional é o da minimizagdo ou auséncia de procedimentos criativos, de-
correntes do privilégio dado, nesses cursos, aos procedimentos reprodu-
tores. A questdo, de certa forma, ja foi enfocada nos paragrafos anteriores;
mas cabe reiterar a énfase que as escolas de musica concedem a musica
escrita e & sua reproducdo, com a agravante de que o repertério reprodu-
zido pertence, quase em sua totalidade, aos séculos anteriores. Além do
fato de que os processos reprodutivos ndo permitem o exercicio pleno da
funcdo de expressao emocional, hd que se registrar, também, que a mera
reproducdo exclui a produgdo. Ou seja, ndo se produz musica nos cursos
de graduacdo (a excegdo dos cursos de Composicao) - apenas se reproduz,
e isso limita as possibilidades de realizar plenamente a fungao de expressao
emocional.

A respeito do aspecto “criacdo’, é interessante fazer algumas obser-
vacgdes. O artista cria, se expressa, através de formas. Contetdo e forma,
segundo Fischer (s.d., p.152), “sdo conexos e intimamente ligados em in-
teracdo dialética” O mesmo autor, ainda, afirma que “arte é e doagdo de
forma” e que “forma é experiéncia social solidificada” (p.175-176).

Ora, o ato de criar pressupde o estabelecimento de formas, que, se-
gundo Read (1958), sdo essenciais para a apreensio dos significados da arte
pelo homem. E preciso, pois, estabelecer uma distincio entre o ato de criar
musica e o de recriar (reproduzir, interpretar). No primeiro, ha a liberdade
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plena da proposicao de forma e conteddo (inseparaveis, segundo Fischer, e
socialmente condicionados). No segundo, parte-se de formas pré-determi-
nadas, que o intérprete, ao reconstrui-las, apresenta-as aos espectadores,
que procederdo a uma segunda instancia recriadora, ao apreendé-las e re-
interpreta-las.

Justifica-se, assim, o ponto de vista aqui assumido de que, ao enfa-
tizarem os processos reprodutorios, os cursos de graduagao restringem a
funcao de expressdo emocional, ao situd-la, prioritariamente, no &mbito da
recriacao.

E preciso, ainda, registrar que a musica dos séculos XVIII e XIX, cuja
base é o sistema tonal, se for considerada uma linguagem (h4, sem davida,
divergéncias sobre a questdo) ndo o é de nossa época. Portanto, se adotar-
mos a premissa de que a musica e uma linguagem, precisamos considera-
la em termos dindmicos e atuais, e ndo como produto acabado e estético,
o que ocorre quando cristalizamos os procedimentos musicais na pratica
reprodutora da musica de outras épocas. Perde-se, pois, a experiéncia do
processamento dindmico, da elaboragao permanente da linguagem e, certa-
mente, isso tem reflexos no &mbito da expressdo emocional.

A exclusdo das musicas “populares” e “folcléricas” da vivéncia musi-
cal dos cursos de graduagdo também reduz a possibilidade de realizacdo da
fungdo de expressdo emocional, mais presente, segundo autores revisados,
no &mbito dessas manifestagcdes que no da musica “séria” (vide abordagens
de diversos autores apresentadas no capitulo anterior). Sem pretender en-
cerrar a questdo nessa observacgao, é importante relacionar esse aspecto ao

ensino superior de musica.

Funcao de Prazer Estético

Outra fungdo a ser considerada nos cursos de graduagdo em musica
é a do prazer estético. O prazer estético, nesses cursos, é direcionado a
algumas experiéncias restritas, ou seja, os modelos estéticos considerados
ideais sdo aqueles do periodo barroco-classicismo-romantismo. Tal fato
pode ser evidenciado, ndo s6 pelo repertério prioritariamente calcado em
musicas desse periodo, mas por contetddos e préticas de certas disciplinas,
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como Harmonia e Morfologia (vide ementa no Anexo 1), que tém se nutri-
do tradicionalmente das normas e principios estéticos dos séculos XVIII e
XIX.

As concepc¢oes de harmonia e forma do periodo barroco-classicis-
mo-romantismo refletem os padroes estéticos daquela época, correspon-
dem a sociedade em que se estruturaram, que ndo é a de hoje. Aprisionar
os conceitos de harmonia e forma as praticas desse periodo é aprisiona-los
no tempo e no espago. E tirar-lhes a vida, ja que a arte é sempre produto de
uma cultura determinada e de um determinado periodo histérico. Pretender
universalizar os padrdes de uma cultura e de uma época é empobrecimento
estético, e, nesse sentido, o ensino uni-direcional para “uma” estética ideal
impede a elaboragdo de novos valores. Ora, estética ndo é conceito reduti-
vel a um Unico enfoque, e, certamente, ao direcionar a formacdo do aluno
para modelos “ideais” do periodo citado, perde-se a possibilidade infinita e
dinamica da vivéncia estética, em sua plena concepcao.

Tomando a Read (1981, p.169) as categorias de inteligéncia cartesia-
na (fundada no raciocinio) e inteligéncia estética (fundada nos sentidos), a
experiéncia estética, ligada a esta tltima categoria, implicaria na apreensao
e interpretacdo do mundo a partir dos sentidos, o que ocorre, por exce-
léncia, através da atividade artistica (contrariamente, segundo o autor, a
inteligéncia cartesiana trataria da estruturagdo do pensamento racional e
ideal). A apreensdo do mundo através da vivéncia prioritdria de modelos
artisticos de épocas passadas resultaria num afunilamento da experiéncia
estética, fundada, dessa maneira, numa perspectiva univoca (os modelos da
época enfocada), privando-a da riqueza da experiéncia multipla. Restringe-
se, pois, a possibilidade do prazer estético, ao reduzir-se o universo musical
do aluno e restringe-se, assim, o exercicio dessa funcao.

E preciso, contudo, considerar, tal como Merriam o fez, a funcdo do
prazer estético, segundo dois pontos de vista: o do criador e o do contem-
plador. E acrescentar, tal como Zamacois (1986), um terceiro: o do intér-
prete. Ja foi assinalada, anteriormente, a énfase que os cursos de graduagédo
imprimem as praticas reprodutivas, em detrimento das produtivas. Ora, se
o aluno se limita a reproduzir, ele deixa de exercitar o prazer estético em
sua modalidade mais plena, ou seja, aquela inerente ao ato de criar, ji ana-
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lisado anteriormente. Observa-se, a partir dessa constatacao, que esse pra-
zer se vé restrito, nos cursos de graduacgao, aquele atingivel pelo intérprete,
ao executar (reproduzir, recriar) obras compostas por outros musicos, na
maioria dos casos, também de outras épocas.

Considerando outro dngulo do prazer estético, o do contemplador,
é preciso situar o aluno de duas formas: 1) ele mesmo, o aluno, como con-
templador; 2) a relagdo do aluno com as pessoas que contemplam suas
realizagdes musicais. A primeira situacdo é a do aluno, ele mesmo, como
contemplador, cuja formagdo deveria aprimorar-se no decorrer do curso.
Contudo, a concepgéo de estética que o curso lhe transmite é univoca, ou
seja, provém dos modelos de um tnico periodo da histéria da musica, sen-
do, portanto, absolutamente restritiva. Ao se privar o aluno de vivéncias
estéticas variadas e da compreensdo de que estética pressupde possibilida-
des infinitas, sem ddvida restringe-se sua percepgao e seu prazer. Limita-se,
assim, a um universo diminuto, a funcio do prazer estético.

A presente questdo - formac¢ido musical do aluno, a partir de modelos
tomados a “uma” estética especifica, pode ser bem ilustrada pela disciplina
Percepgdo Musical (vide ementas no Anexo 1). A percepgdo dos alunos é
trabalhada a partir de estruturas tonais, que correspondem aos modelos
estéticos do periodo priorizado pelo curso. Resulta desse fato uma limita-
¢do da percepc¢do musical dos alunos, modelada e condicionada a partir de
parametros nicos, o que tem reflexos restritivos na percep¢ao e compre-
ensdo de outras estruturas e modelos, e, conseqiientemente, na apreensao
estética a partir de outros parametros.

A outra situacdo a ser considerada é a da relagdo do aluno, no exerci-
cio de sua atividade musical, com o ptblico que contempla suas realizagdes.
Ora, se a prética musical nas escolas de musica é enfaticamente reprodu-
tora e ndo eminentemente criadora, se adota prioritariamente modelos
alienados de nossa época, a musica que dai provém oferece, também aos
contempladores, possibilidades de prazer estético restritas.

Pode-se considerar que os “iniciados” usufruem plenamente des-
sas realizagdes musicais, mas cabe questionar o produto musical dirigido
a tdo poucos. Acaso o resto da sociedade ndo é dotado de sensibilidade

musical, de sensibilidade estética? Serao as manifestagoes musicais “popu-
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lares” e “folcléricas” desprovidas da dimensao estética? Duas perguntas que
Blacking (1980) formula encaixam-se nesta linha de questionamento:

O desenvolvimento cultural representa um progresso real da sensibili-
dade humana e da capacidade técnica, ou é sobretudo, um divertimen-
to para uso das elites e uma arma de esploracio de classes? E preciso
que a maioria seja declarada ndo musical para que uma pequena elite
possa se considerar mais musical? ( p.12)

Sem pretender esgotar, aqui, esses questionamentos, cabe citar o
mesmo autor quando ele nega valor a distin¢do entre musica classica e mu-
sica folcldrica, reduzindo tais denominacgées a simples etiquetas, e quando
ele afirma que toda musica é popular, no sentido de que ela pressupoe um
contrato social. Blacking assinala, também, a atitude dos estabelecimentos
de ensino musical, cujo universo musical é centrado na musica cléssica eu-
ropeia. Ele classifica esse ensino como elitista, fruto da mentalidade capita-
lista. Essas afirmativas de Blacking servem de reforco a reflexao dirigida ao
universo estético oferecido ao aluno dos cursos de graduagdo em musica,
que, além de representar uma limitacdo das possibilidades estéticas na for-
magcao desse aluno, é fruto de uma ideologia que busca valorizar os mode-
los advindos da cultura burguesa europeia, em detrimento dos demais.

A ementa da disciplina Histéria da Musica (vide Anexo 1) também
ilustra esse enfoque estético univoco, na medida em que aborda apenas a
musica “séria” derivada da tradicdo europeia. Concessoes sdo feitas ao que
seriam os antecedentes dessa musica (Histéria da Musica I) e pequenas
referéncias sdo feitas aos seus “consequentes” - musica brasileira e musi-
ca na América Latina sdo apenas pequenos topicos isolados na ementa de
Historia da Musica IV. Passa-se, assim, ao aluno a falsa ideia de que a histo-
ria da musica da humanidade é a histéria da masica “séria” europeia.

Wisnik (1989) contrapde-se a esse enfoque, propondo, em “O som e
o sentido’, uma histdria das musicas. Seeger, citado por Dufrenne (1982, v.2,
p.148), também critica o ensino de musica centrado nos modelos estéticos
europeus, reforcando a linha de anédlise aqui apresentada, sobre os cursos

superiores de musica, no Brasil:
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Quanto mais cedo os historiadores da musica ocidental, seguindo
o exemplo de quase todas as categorias de historiadores ocidentais,
abandonarem o “europocentrismo” e comecarem a estudar as musi-
cas ndo ocidentais (assim como as suas proprias musicas populares
e folcldricas, que constituem doravente dados etnomusicolégicos) , e
quanto mais cedo os etnologistas da musica (que deverio ser, na medi-
da do possivel, ndo s6 antropologistas, mas ainda musicélogos e com-
preender os ndo ocidentais) se langarem na etnomusicologia da musi-
ca ocidental, considerada como um todo - isto é, englobando tanto a
musica erudita como as obras populares e folcléricas - , melhor serd
para todos.

Funcao de Divertimento

A terceira funcéo identificada por Merriam ¢é a de divertimento, e
cabe, aqui, buscar responder em que medida ela pode ser associada as ativi-
dades musicais dos cursos de graduagdo em mdusica, bem como a formagéo
musical por eles desenvolvida.

Como ja foi enfaticamente exposto em paragrafos anteriores, a rea-
lizagdo musical nas escolas de musica dedica-se prioritariamente a repro-
ducdo de obras do periodo barroco-classico-roméntico. As musicas desse
periodo - musicas “sérias” - destinam-se, no 4mbito da Quarta Idade, a um
tipo extremamente especial de divertimento, ou seja, o de um publico de
“experts” que frequentam as salas de concerto para usufruir de tais musicas,
o que talvez possa ser considerado como diverséo.

A redugdo do universo de experiéncias musicais na formacdo do
aluno leva a que ele se relacione apenas com essa modalidade fugaz de di-
versao, que, segundo Adorno, ja citado anteriormente, representaria um
processo ilusério e alienante, de vez que revestido de todas as concepgdes
fetichizantes que envolvem a musica, no século XX. Além disso, a exclusdo
de outras categorias de musica, a “popular” e a “folcldrica’; elimina as pos-
sibilidades de diversdo inerentes a elas. Cabe, alids, fazer duas observacoes
a esse respeito: primeiramente, a de que, na revisdo de literatura realizada,
a funcédo de divertimento encontra-se muito mais claramente associada as
manifestagdes “populares” e “folcldricas” que as de musica “séria”; em se-

gundo lugar, a de que, apesar das fortes restrigoes a classificagdo da musica
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nessas categorias, é impossivel, em se tratando de ensino de musica, tal
como ele esta estruturado e concebido, deixar de considera-las, pois elas se
acham implicitas ao sistema educacional, que, no dizer de Fischer, empe-
nha-se em acentuar essa diferenciacio.

Divertimento puro ou associada a outros eventos, como a danga, a
musica “popular” e “folclérica” é a que lida, mais frequentemente, com essa
funcéo. E o ensino de musica, ao limitar a vivéncia musical & musica “séria’,

parece, também, restringi-la em seu ambito.

Funcao de Comunicacao

A fungdo de comunicagdo é outra que Merriam considera, entre as
fungoes sociais da musica. A andlise dessa fungdo, no que tange aos cursos
de graduagdo em musica, pode ter inicio, mais uma vez, com a questao dos
modelos dos séculos XVIII e XIX que sdo priorizados em seu ensino. Ora, a
priorizagdo, por si, jd indica uma atribui¢ao de valor maior a esses modelos,
e uma pretensido de transformé-los em detentores “da” verdade, no sentido
de conformidade com uma regra ou conceito aparentemente tinico.

Ocorre que a concep¢io de verdade transmitida como fenémeno
estatico e cristalizado, independente de época ou ambiente social, exclui
a possibilidade, extremamente rica, em arte, de se descobrir as verdades
infinitas existentes nos infinitos modelos que a humanidade tem produzi-
do. Restringe-se, assim, a possibilidade de comunicagdo, num sentido mais
amplo, que é aquela que a musica, como qualquer outra obra de arte, pos-
sibilita, quando, transcendendo época e espago, é apreendida ou compre-
endida por alguém.

Outra forma de considerar, aqui, a questdo da comunicacgdo é con-
siderar a musica uma linguagem. Apesar da divergéncia a respeito do as-
sunto, pode-se lidar com a questao, aceitando ser a musica uma linguagem,
ainda que ndo transmita conceitos e ainda que nio lide, necessariamente,
com representagdes. A esse respeito, € interessante citar Cassirer: “Nem
linguagem nem arte nos proporcionam uma simples imitacao das coisas
ou de acdes; ambas sdo representacdes. Mas uma representacdo no meio

de formas sensérias difere amplamente de uma representacdo verbal ou
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conceitual” ( 1977, p. 266)

O autor prossegue afirmando que nossos conceitos empiricos po-
dem, “grosso modo’, ser divididos em duas classes - tedrica ou pratica -
conforme os interesses a que se aplicam. Nada disso, porém, se aplica a arte,
pois, nela, “por trds da existéncia , da natureza, das propriedades empiricas
das coisas, descobrimos de stbito as formas” (p.267). Essas formas nédo sdo
simples duplicata do real, mas uma direcao especial, uma nova orientagdo
de nossos pensamentos, de nossa imaginacgdo, de nossos sentimentos. A
questdo da representagdo, tal como Cassirer a coloca, se dd por meio de
formas, cuja fungao é a de revelar uma dimensao do conhecimento que nao
é a conceitual, e ndo a de efetivar a simples apresentacdo ou reprodugéio da
realidade.

Considerar arte ou musica como linguagem é questio polémica. Ha
aqueles, como Duarte (1953, 1981), que ndo as consideram como lingua-
gem por ndo transmitirem conceitos. Ha aqueles, como Jardim (1988), que
as consideram linguagem por articularem sentidos e transmiti-los, o que
se da através das formas. Se for considerado que a musica é linguagem por
transmitir “alguma coisa’, sejam sentimentos, emogdes, sejam sentidos, no-
vamente a questdo de os cursos de musica lidarem, quase exclusivamente,
com modelos de uma determinada época (que ndo é a nossa) compromete o
exercicio dessa fungdo, pois os sentidos, emogdes ou significados proviriam
estritamente dessas obras tomadas como modelos, limitando a percepgéo e
a compreensdo de outros possiveis sentidos, emogdes ou significados.

A concepgdo de linguagem ndo pode ser estitica, desprovida de
renovacdo constante e atualizante. Assim, a cristalizacdo e a priorizagdo
de modelos implica numa pretensdo de cristalizar a linguagem musical,
desprovendo-a de seu potencial dindmico, de sua recriacdo permanente,
de sua atualizacdo. Ora, tal prética resulta, sem davida, numa limitagéo
das possibilidades da musica ser vivenciada como linguagem, o que resulta
numa atrofia da fun¢do de comunicacéo.

A énfase nos procedimentos técnicos, a énfase nos aspectos visu-
ais da musica, com a conseqiiente supervalorizagdo da escrita e da leitura
musicais sao praticas que, por si so, restringem a fun¢do comunicadora da

musica. Mas sao absolutamente necessarias a reprodugao musical, na qual
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se alicerca o ensino da musica. E a reprodugéo, como énfase dos cursos de
graduacgdo, significa restricao das atividades criativas que seriam as comu-
nicadoras, por exceléncia. O ato de criar arte pode ser relacionado ao ato de
comunicar, por pressupor que alguém ird usufruir do que foi concebido. A
reproducgdo, portanto, ao limitar o potencial de criagdo, restringe as possi-
bilidades da funcdo de comunicacdo, na medida em que néo lida com a ar-
ticulacdo de sentidos através da proposicao criativa de formas expressivas,
mas com a recriacio e interpretacdo de formas pré-estabelecidas.

Além disso, cabe perguntar com quem se pretende estabelecer co-
municacdo, quando se trabalha, quase exclusivamente, com os modelos
musicais dos séculos anteriores. A resposta seria, novamente, com o grupo
de “experts’, grupo restrito que, por isso mesmo, representa possibilida-
des restritas de comunicacdo. E que contetidos seriam comunicados por
tal pratica musical? O contetdo de séculos passados, que ja ndo podemos
apreender completamente. E o circulo vicioso se forma, enquanto a fungao
de comunicacéo se estreita.

Certamente cabe perguntar, a esta altura, por que o ensino de musica
e as salas de concerto insistem em dar preferéncia a musica do passado.
A musica de nosso século nio e habitada pelo “belo’, no seu sentido mais
amplo? Ndo cumpre sua missdo artistica? Essa é, sem divida, uma questio

que deverd ser fruto de reflexdes posteriores.

Funcao de Representacao Simbolica

Outra fungdo social da musica a ser considerada, a partir da catego-
rizagdo de Merriam (1964), é a de representacao simbolica. Para ele, “qua-
se ndo ha duvida de que a musica funciona em todas as sociedades como
uma representacio simbolica de outras coisas, ideias e comportamentos”(
p. 223).

No capitulo anterior, buscou-se identificar essa fun¢do no contexto
musical do século XX, cabendo , aqui, trazé- la para o ambito do ensino
de graduacdo. Ja foi considerado, anteriormente, que os cursos de gradua-
¢do, tal como as salas de concerto, priorizam a musica de séculos anterio-
res, cujo conteddo e simbolismo, por ndo pertencerem a nosso ambiente

politicossocial, sdo, pelo menos em parte, inacessiveis a nds. Diversos au-
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tores fundamentaram esse posicionamento, cabendo, aqui, apontar, com
base neles, que a énfase em musica de outras épocas compromete a fungao
de representacgdo simbdlica na vivéncia musical dos alunos de graduagao.
Representacdo simbolica ndo implica em reprodugdo da realidade, em du-
plicacdo desta, mas na proposicao de significados subjacentes as formas e
conteudos.

Fischer (s.d.) considera que, apesar da tendéncia de se procurar es-
gotar a andlise do significado da musica na forma, reforcando-lhe o carater
abstrato, o contetdo, insepardvel da forma, determinando-a ou condicio-
nando-a, corresponde a uma situagao social dada, e, nesse sentido, repre-
senta-a simbolicamente.

A musica dita de vanguarda seria, segundo autores como Adorno
(1975), a que representaria, verdadeiramente, a nossa época, inclusive em
seus aspectos negativos, o que explicaria sua inaceitagdo. Como os cursos
de graduagdo pouco espaco dedicam a esse repertorio, eles restringem o
acesso do alunado a vivéncia e & compreensdo do simbolismo que essa mu-
sica carrega, que se reporta a conteporaneidade. Ainda segundo Adorno,
a musica de vanguarda representa um foco verdadeiro de resisténcia aos
ditames da inddstria cultural. Ao minimizda-la, os cursos de graduagéo re-
tiram de seu alcance a possibilidade de questionar a acdo da industria cul-
tural. Ao contrério, corroboram-na, pois, tal como a industria fonogréfica
ou as transmissdes radiofonicas, privilegiam o repertério de musica “séria”
aceito pela burguesia, ou seja, o dos séculos XVIII e XIX.

Ao enfatizarem, também, a reprodugdo desse repertério de outras
épocas, restringindo as atividades criadoras, os cursos de graduagao dei-
xam de permitir que, produzindo mdsica, os alunos exer¢cam, no ato de
criar, a fungdo de representar e transmitir simbolicamente os contetidos de
nossa época. A esse respeito, é interessante citar Koellreutter(1990), quan-
do, ao analisar a educagdo musical no terceiro mundo, questiona a centrali-
zacdo do contetido, naquele de séculos anteriores: “E preciso compreender
que o conceito de cultura - em um mundo de integragdo como 0 nosso
- ndo pode ser o conceito criado pela burguesia do século XIX. Organica e
dinamicamente, a cultura acha-se associada a histéria da sociedade, da qual
ndo pode ser isolada”( p. 2).
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Outro aspecto a ser considerado, no que tange a fungdo de repre-
sentagdo simbdlica, é o processo de “fetichizagdo” que envolve a musica
de nossa época, conforme assinalado por Adorno (1975). Entre os fetiches
identificados por ele estdo os intérpretes e maestros, valorizados como “es-
trelas” Os cursos de graduagdo em musica sdo direcionados, prioritaria-
mente, a formacéo de “virtuoses’, solistas e, nesse sentido, eles contribuem
para a formacdo dessas “estrelas” (fetiches), que, longe de ressaltarem os
aspectos simbdlicos da musica que realizam, voltam-se para a auto-valori-
zagdo, com vistas ao “estrelato”. Dentro dessa perspectiva, a fungdo social
da musica realizada perde espago para o “estrelismo” social, esvaziando a
musica de seus significados simbdlicos. O repertério dos séculos XVIII e
XIX, ja consagrado pela burguesia, é o que mais serve aos propositos do
estrelato. O acervo musical do século XX é rechacado por esse publico,
que, em esséncia é o “publico-alvo” dos concertos e, consequentemente, o
da formacéo dos alunos de musica.

No entender de Schurmann (1989), conforme ja foi descrito no capi-
tulo anterior, o sistema tonal, que ¢é a base do repertério dos séculos anterio-
res, € aceito pela burguesia, por representar o universo de relagdes sociais
por ela admitido. O inverso, ou seja, a inaceitagdo da musica do século XX,
em especial da dodecafdnica, decorreria do fato de essa musica simbolizar
um outro universo de relagdes sociais, que ndo conta com a aprovagio des-
sa classe social. Certamente ndo se pode acusar a burguesia de consciente-
mente aceitar ou rechacar determinados tipos de musica ou sistemas mu-
sicais. O que ocorre é que tais atitudes sdo inculcadas, informalmente, de
geracdo para geracdo, através do acervo de valores dessa classe social, sendo
que o ensino formal representa um refor¢o a esses posicionamentos.

Assim, ao enfatizar o repertério do periodo barroco-classicismo-
romantismo , os cursos de graduagdo continuam trabalhando com a sim-
bolizagao de relagdes sociais correspondentes ao periodo dureo do sistema
tonal, e alijam os sistemas que poderiam simbolizar as relagdes sociais de
nossa época. A exclusdo das musicas “populares” e “folcléricas” da vivéncia
musical dos alunos de graduagdo, musicas essas que, no exame da literatura
pertinente, pareceram mais expressivas, no que concerne a fungéo de re-
presentacdo simbdlica, limita a possibilidade de ser essa funcao privilegiada
através desses cursos.
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Harnoncourt, em citagdo anterior, assinala que a musica passa a ter
em nossas vidas, atualmente, uma fungéo decorativa, o que, segundo o au-
tor, ndo seria um problema exclusivo da musica “séria’, mas atingiria a todas
as modalidades de musica, em decorréncia da acdo da industria cultural.
Autores como Fischer e Abraham, também jd citados anteriormente, con-
sideram que a musica séria do século XX enveredou por caminhos como
o excessivo formalismo, ou o construtivismo como um fim em si, que es-
vaziam essa musica de seu contetido. Essas afirmativas apontam para uma
crise cultural, e conseqiientemente musical, em nossos dias. Os cursos de
graduacdo, tais como as salas de concerto, tentam passar ao largo dessa
crise, refugiando-se no repertério de outras épocas.

Nao seria papel da Universidade propiciar ao aluno vivéncia de todas
as modalidades de musica e refletir sobre a crise? Negar a musica de van-
guarda, ou a musica “folcldrica” e a “popular”, buscando o abrigo aparente-
mente seguro de musicas de épocas anteriores ja consagradas, ndo é negar
aos alunos a possibilidade de entender essa crise e contribuir para a busca
de novos caminhos? Essa é mais uma questdo a ser retomada ao final deste
trabalho.

Finalmente, cabe observar que, ao lidar com um sistema de repre-
sentacdes simbolicas sem questiona-lo, sem confrontd-lo com outros, os
cursos de graduagdo contribuem para a transmissio e para a perpetuagdo
desses valores, contribuindo, assim, para a alienagéo do individuo. Omite-
se, assim, a Universidade do seu papel de formagao global do individuo e de

contribuir para sua inser¢do consciente e critica na sociedade que o cerca.

Funcao de Reacao Fisica

Outra fungao a ser considerada, a partir da categorizagdo de Merriam,
é a de reacdo fisica, que, como ja foi dito anteriormente, o autor menciona
com certa cautela. Foi feita referéncia, no capitulo anterior, a passagem das
suites da categoria de “dan¢as dangadas” para dangas estilizadas, que sdo
para serem apreciadas em salas de concerto por um publico sentado, isen-
to de reagédo fisica mais evidente. Isso ocorreu, basicamente, no periodo
barroco, permitindo observarmos, com mais clareza a partir dessa fase, a
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musica “séria’, nutrindo-se de elementos, inclusive ritmicos, da musica “po-
pular’, mas destinando-se a apreciagao passiva.

E claro que essa passividade nio é total, como o préprio Merriam
assinala, pois pelo menos a nivel biolégico, quer queiramos, quer nédo, ha
reacdo fisica @ musica que nos atinja. Contudo, ndo é proposta da musica
“séria” estimular a movimentacéo (exceto, por exemplo, a muisica composta
para balé), de vez que ela se destina a ser espetdculo observéavel. Quanto
as emogoes que essa musica produz, que envolvem, sem ddvida, aspectos
de reacdo fisica, cabe retomar a argumentacgao apresentada anteriormente,
referente a um adestramento social nesse sentido. Assim, o segmento da
sociedade que receber tal condicionamento em sua formacdo, tenderd a
apresentar essa reacgao fisico-emocional. Aqueles que ndo a receberam, néo
terdo necessariamente nada em si despertado por tais mdsicas, que, em
ultima instincia, destinam-se apenas aos iniciados...

A transformacgao em espetaculo observavel foi, também, a trajetéria
da musica sacra, uma das vertentes da musica “séria” Ela deixou, gradati-
vamente, do barroco para cd, de ser veiculo estrito de emocdo religiosa,
visando a uma atitude de éxtase contemplativo (que é, também, uma forma
de reacdo fisica), para destinar-se as salas de concerto.

A musica para balé, embora pressuponha dancarinos que irdo in-
terpretd-la, é, também, musica de palco, que o puiblico aprecia sentado. A
musica “séria” dos tltimos séculos lida claramente com a separagdo compo-
sitor - intérprete- publico, este ultimo sempre fisicamente passivo, no que
concerne & movimentagdo. Os cursos de graduagdo em musica refletem
essa postura, pois s6 lidam com a musica “séria” e ndo valorizam o movi-
mento, exceto como técnica necessiria & execu¢do musical no instrumen-
to. A énfase nos procedimentos técnicos ja foi assinalada anteriormente.
Quanto ao movimento direcionado pela técnica, pela necessidade de servir
a uma realizacdo correta, ndo dd conta da funcdo de reacéo fisica, em seu
sentido pleno. E movimento contido, orientado, direcionado para fins es-
pecificos.

As musicas “populares” e “folcléricas” lidam muito diretamente com
a dimensao de reacdo fisica, pois, na maioria das situagdes, pressupdem o
movimento de um publico participante. Contudo, como tais musicas, pra-
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ticamente, nao sao vivenciadas no universo musical dos cursos de gradua-
¢do, exclui-se essa dimensao dos referidos cursos.

A simples observacdo de qualquer curriculo de graduagao em mdusica
evidencia a inexisténcia de disciplinas - ou de espacos menos formais - que
lidem com o movimento como fungéo social, ou mesmo como expressio
individual, e ndo apenas como técnica. Assim como o aluno é trabalhado
dentro dessa perspectiva, ele também é preparado para lidar com um pu-
blico imédvel, que aplaudira suas execucdes, ap6s aprecid-las impassivel. A
funcgdo de reagdo fisica é categoria praticamente ausente, nos cursos de
graduacdo.

Outro aspecto a ser enfocado, no que concerne a reagao fisica, é a
percepgdo musical. Percep¢ao (musical ou ndo) ndo é fendmeno exclusiva-
mente fisico, de vez que pressupde selecdo, ordenacio, compreenséo dos
elementos percebidos. Os cursos de graduagdo, via de regra, lidam com
a percepgdo como fendmeno estatico, ou seja, busca-se apurar a audicdo
a partir de exercicios e de modelos tradicionalmente tomados ao sistema
tonal, o que pode ser observado na ementa da disciplina Percep¢ao Musical
(Anexo 1). Ainda quando sdo apresentados outros modelos a serem “per-
cebidos’, o centro do processo, ou mesmo o seu ponto de partida é o tona-
lismo. A audicdo aprimora-se direcionada e enclausura-se nesse direciona-
mento. O ouvido adestra-se aos sons, intervalos e harmonias do tonalismo
e, condicionado dessa forma, perde a acuidade para outros tipos de elemen-
tos. Esse processo, embora contendo duas vertentes - a fisica e a cultural
- ndo pode deixar de ser incluido aqui, pois a percep¢ao musical é essencial

a formacédo do musico.

Funcao de Impor Conformidade a Normas Sociais

A funcdo de impor conformidade a normas sociais é a que se se-
gue na categorizagcdo de Merriam, sendo considerada por ele uma das mais
importantes, de vez que orienta os membros da sociedade sobre o que é
correto ou ndo, condicionando-lhes o comportamento. Mais uma vez, no
ambito desta funcéo, a andlise da selecdo do repertério, pelos cursos de
graduagdo, é elemento decisivo. Ja foi suficientemente assinalado que esse
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repertdrio prioriza as obras “sérias” dos séculos XVIII e XX. Considerando
que a musica “séria” ndo tem enfatizado a fungdo aqui considerada, é preci-
s0, mais uma vez, ressaltar que a imposicdo de valores e normas dos séculos
anteriores ndo teria significado nos dias atuais.

No capitulo anterior, foram citadas obras “sérias” do século XX, cujo
contetido politico ou de protesto permite inclui-las nesta fungdo. Ou seja,
a musica “séria” de vanguarda néo exclui, totalmente, essa fungao, embora
ndo a priorize, mas, como essa musica conta com espagos minimos, nos
cursos de graduacdo, a fungdo se vé atrofiada.

As musicas “populares” e “folcléricas” tém sido, no nosso século, se-
gundo a literatura revisada, o espago mais fértil para a fungao de impor
conformidade a normas sociais. No capitulo anterior, foram mencionados
exemplos - como a sdtira politica presente na musica “sertaneja” - que ilus-
tram a afirmativa anterior. Como os cursos de graduag¢do ndo abrem espago
a essas manifestacdes musicais, eles reduzem a um minimo a possibilidade
de manifestacdo da funcdo aqui considerada, em seu universo musical.

Até mesmo a ruptura com as normas vigentes, ou seja, o contrario da
imposicao de conformidade as normas sociais, se vé alijado desse universo.
A musica “séria” vivenciada nesses cursos é a de outras épocas, e a funcio
de ruptura, tal como a de imposi¢cdo de conformidade a normas sociais,
pressupode insercdo do universo musical com o ambiente social contem-
poréneo, o que ndo ocorre nos cursos de graduagdo, em virtude do tipo de
repertorio reproduzido.

Cabe, ainda, lembrar - pois ja foi mencionado anteriormente - a én-
fase dos cursos de graduagdo nos processos reprodutores e a minimiza-
¢do de atividades criadoras. Se houvesse produgdo, criagao musical inten-
sa nesses cursos - € ndo reprodugdo, prioritariamente, como ocorre - os
alunos, ao criarem mdsica, poderiam dar vazdo a funcdo aqui abordada.
Haveria possibilidade de contestarem ou apoiarem, através de seus atos de
criagdo musical, as normas sociais vigentes, mesmo que a nivel simbdlico.
Mas, a criacdo musical é praticamente ausente nesses cursos, cuja énfase e
a formacdo de intérpretes (reprodutores) e, assim, mais uma func¢ao social

se esvai de seu contexto.
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Funcao de Validacao das Instituicoes Sociais
e dos Rituais Religiosos

Outra funcdo a ser tratada, a partir da categorizagdo de Merriam, é a
de validagdo das institui¢des sociais e dos rituais religiosos, que, no capitulo
anterior, evidenciou-se como de dificil identificacdo na musica “séria” do
século XX, segundo autores revisados, e mais presente nas musicas “popu-
lares” e “folcléricas”

Contudo, se considerarmos que a musica séria dos séculos XVIII e
XIX, que predomina no repertério dos cursos de graduagao, simboliza o
universo ideoldgico e, consequentemente, de relagdes sociais do periodo
barroco-classicismo-romantismo, podemos refletir sobre as consequéncias
da fixacdo e da valorizacdo desses modelos. A transmissdo de valores, in-
clusive estéticos, da burguesia, cuja ascensdo se deu naquele periodo, seria,
talvez, uma forma de validar as institui¢des sociais, tais como sdo aprova-
das (conscientemente ou nio) pela classe burguesa. A valorizagio e a per-
manéncia desse repertério poderiam ser interpretadas como mecanismos
de inculcacédo ideoldgica e, a partir dai, como mecanismos de validagdo de
institui¢des sociais.

Schurmann, em citagdes anteriores, considera que a inaceitagdo do
dodecafonismo pela burguesia decorre do fato de ndo se basear no univer-
so de relagdes sociais e politicas do periodo de ascensdo dessa classe. O
dodecafonismo, ao contrédrio, ao remover qualquer principio hierdrquico
entre os sons que organiza, simbolizaria ideais que a burguesia rechaga,
ou seja, de igualdade entre todos, eliminando os principios de contradi¢do
necessérios a sustentacio das relacoes de producdo que deram prosperida-
de a burguesia. Ora, ao rechacarem ou minimizarem o espago concedido
as técnicas contemporineas de composicdo, que, de diferentes maneiras,
negam o tonalismo, os cursos de graduagdo corroboram a rejeicao da bur-
guesia a essas técnicas e as estéticas que elas representam, assim como aos
sistemas de relagdes sociais que elas possivelmente simbolizem, como no
caso do dodecafonismo, segundo interpretagdo de Schurmann. A repro-
ducdo musical de repertérios de outras épocas seria, assim, uma tentativa

de conservagao das relagdes sociais e econdmicas daqueles periodos. Seria,
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sobretudo, reproducao ideoldgica, e ndo apenas reprodugédo de obras “con-
sagradas”

No que tange a validagdo de institui¢oes religiosas, torna-se ainda
mais dificil identificar essa fungdo. A musica religiosa, ja foi dito ante-
riormente, passou, nos séculos XVIII e XIX, do ritual e do templo para
o teatro, segundo vérios autores assinalaram (vide capitulo anterior). No
século XX, também como ja foi dito, a musica “séria” se manteve afastada
de uma fungao religiosa ritual, passando a uma abordagem mais “cédsmica’,
segundo alguns autores.. A funcdo de validagdo de institui¢oes religiosas,
no que diz respeito a musica “séria’; parece seriamente comprometida nos
ultimos séculos da Terceira Idade da musica, assim como na Quarta Idade.
Consequentemente, parece ausente dos cursos de graduacao.

As musicas “folcldrica” foram identificadas, através de autores revis-
tos, como claramente ligadas a essa fungdo. Sua pratica é quase ausente nos
cursos de graduacdo - a disciplina Folclore Musical Nacional, na Escola de
Musica da UFR], é dada em apenas dois semestres, é optativa para quase
todos os cursos e tem um enfoque mais musicolégico que de vivéncia mu-
sical. A funcdo de validagdo de institui¢oes sociais e religiosas vé-se, mais
uma vez, restrita ou ausente.

Tal como na fungéo de imposicdo de conformidade a normas sociais,
aauséncia ou a minimizagao de praticas criativas restringe ou elimina a pos-
sibilidade de, ao criarem musica, os alunos exercitarem essa fun¢do. Como,
por outro lado, a formacédo deles tem como alicerce principal os principios,
normas e concep¢oes estéticas da musica “séria” dos séculos XVIII e XIX,
ndo bastaria propor-lhes que criassem musica, pois sua formacio, condi-
cionada por aqueles modelos, provavelmente nio levaria a expressio da
funcao de validagdo de institui¢coes sociais e religiosas de nossa época.

Funcao de Contribuicao para a Continuidade
e Estabilidade da Cultura

A pendltima funcio identificada por Merriam (1964) é a de contri-
buicdo para a continuidade e estabilidade da cultura. O autor afirma que
- “Se a musica permite expressido emocional, d4 prazer estético, diverte,
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comunica, provoca reagéo fisica, impde conformidade a normas sociais e
valida institui¢oes religiosas, é claro que ela contribui para a continuidade e
estabilidade da cultura” (p.225).

Cabe perguntar se a musica “séria” tem, realmente, exercido todas es-
sas fungdes. Pelo que vimos, até aqui, elas aparecem fragilmente, ou, talvez,
até ausentes do &mbito da musica “séria”. Cita¢des anteriores, de diversos
autores, apontam para uma mudanc¢a de fungdo dessa musica no século
XX, ou mesmo para um esvaziamento de fungdes. Ha uma crise, sem dd-
vida, e ela ja apareceu nas abordagens de diversos autores.Ocorre que os
cursos de graduagdo, como ja foi visto, lidam quase exclusivamente com
a musica “séria” e, assim como as func¢des anteriores apareceram compro-
metidas, também a de contribuicdo para a continuidade da cultura pareceu
fragilizada.

Num certo sentido, porém, os cursos de graduagdo contribuem, atra-
vés de suas praticas musicais, para o exercicio da funcdo aqui considerada.
Ao enfatizarem a reproducio de obras do final da Terceira Idade da mdsica,
contribuem para a continuidade de padrdes e valores da cultura burgue-
sa, assegurando, de certa forma, sua continuidade. As técnicas e estéticas
musicais contemporaneas ndo representam busca de continuidade cultu-
ral; buscam, antes, romper com as bases anteriores, talvez da forma mais
drastica ja observavel na histéria da musica. Como os cursos de graduagao
pouco espago conferem a elas, ndo se ameaga o “status quo” da musica to-
nal, no Ambito desses cursos.

As musicas “populares” e “folcléricas” tém assimilado caracteristi-
cas da musica “séria” e tém , muitas vezes, sido cooptadas pela industria
cultural. Elas ndo buscaram rupturas tdo drasticas com a bagagem musical
anterior, pois elas vivenciam, muito mais que a musica “séria’; a relagdo com
a sociedade ou a comunidade. Sua exclusao dos repertérios de graduagéo
restringe a possibilidade de que os alunos, através da experiéncia com essas
musicas, exercitem a funcdo aqui considerada. Suas letras, que por si s
constituem acervo suficiente para um estudo de sua fungédo social e poli-
tica, também deixam de ser consideradas nesses cursos, o que exclui uma
importante vertente de inser¢do dos alunos na sociedade contemporanea.

Por outro lado, a énfase da formagao do alunado estd na reproducao
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de musicas compostas antes deles. Eles contribuem para a reproducio e
manutencgédo desse repertério e dos valores que ele carrega, mas deixam de
exercer igual papel com relagdo a musica “séria” contemporéanea. Se a socie-
dade nao assimila ou aceita bem essas novas obras e tendéncias estéticas, e
se a Universidade ndo da espaco a elas, mesmo questionando-as, que serd
delas no futuro? De qualquer forma, os auditérios para a musica “séria’,
sobretudo a contemporanea, sdo restritos, afetando uma parcela minima
da populagdo. Que papel, portanto, os cursos de graduagdo vém desem-
penhando no que tange a continuidade e estabilidade da cultura atual, ou

mesmo a sua critica?

Funcao de Contribuicao para
a Integracao da Sociedade

Finalmente, Merriam identifica a funcdo de contribuicéo para a inte-
gracdo da sociedade, ou seja, aquela que a mdsica exerce quando promove
um ponto de unido em torno do qual os membros de uma sociedade se
congregam. Convém considerar, mais uma vez, que a formagdo do aluno
de graduacdo em musica se destina, prioritariamente, a torna-lo um vir-
tuose solista, que executard, quase sempre, obras de séculos anteriores, da
categoria musica “séria” O grau de possibilidade de promover integracdo
social, a partir dos repertérios e situagdes de concerto para as quais o aluno
é preparado ¢ bastante restrito.

Os motivos jd foram apresentados, mas cabe mencioné-los mais uma
vez: 1) os concertos atingem apenas uma diminuta parcela da sociedade;
2) os concertos nao lidam com a possibilidade de mobilizar efetivamente a
plateia, seja provocando, nesse publico, a reagao fisica, seja mobilizando-o
psicoldgica ou afetivamente (os espetaculos enfatizam a separagao compo-
sitor-intérprete-ouvinte e contam com uma contemplagdo mais ou menos
passiva por parte do publico); 3) o repertério, prioritariamente de séculos
anteriores, lida com simbolismos e valores que ndo sdo os de nossa época,
sendo, portanto, reduzido o potencial de envolvimento do publico a que
se destina, e consequentemente, de promover um efetivo congracamento

entre as pessoas.
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A partir das afirmativas do pardgrafo anterior, que parecem ja ter
sido suficientemente explanadas ao longo deste capitulo, parece evidente
que a formagdo musical do aluno de graduagdo, bem como as realizagoes
musicais de que participa, pouca possibilidade tém de promover a integra-
¢do social.

A exclusdo de praticas ligadas a musica “popular” ou a “folclérica’,
também ja amplamente referida, é, mais uma vez, fator de minimizagao da
funcdo social aqui considerada. Essas categorias de musica atuam mais em
termos de integragdo social, pois suas letras veiculam contetidos do contex-
to atual, trabalhando, portanto, com simbolismos e valores de nossa época
e de nosso povo, bem como suas estruturas musicais sdo mais familiares e
apreensiveis pelo ouvinte. Além disso, envolvem apelos ritmicos mais inci-
sivos, por pressuporem a participacéo fisica do publico.

E claro que as observagées de Adorno (1975) sobre a interferéncia
da industria cultural sobre a musica “popular” ndo devem ser esquecidas,
aqui. A interferéncia dessa industria, na analise do autor, promove a incul-
cagdo de falsos valores, que apenas servem aos propdsitos do capitalismo.
Contudo, mesmo quando centradas em falsos valores, essas manifestacoes
musicais promovem a integracao dos individuos, mobilizando-os fisica e
psicologicamente.

Quando os cursos de graduagdo excluem essas praticas de seu con-
texto, deixam de promover uma avaliacdo critica dessas musicas, e deixam
de contribuir para o surgimento de outras formas de integracdo, alicercadas
em outros valores, neutralizando a penetrac;ao daqueles inculcados acriti-
camente pela industria cultural. Nao seria esse um dos papéis a ser desem-
penhado pela Universidade?

O painel tragado, neste capitulo, da situa¢do dos cursos de graduacao
em musica, a partir do exemplo analisado, relativamente as fungdes sociais
da musica, mereceu alguns desdobramentos, pertinentes aos objetivos da
pesquisa.

Primeiramente, relacionou-se a andlise aqui desenvolvida sobre as
fungodes sociais da musica nos cursos de graduagdo em musica aos curri-
culos, que sao a objetivagao da proposta desses cursos. Buscou-se, contu-
do, ndo restringir a abordagem, nesta etapa conclusiva, a 6tica da andlise
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funcional, e sim, colhidos os subsidios dessa andlise, alargar o horizonte,
retomando os pressupostos assumidos no primeiro capitulo, referentes a
arte, musica e educacio, todos eles voltados para uma perspectiva de trans-
formacéo social.

A conjugagdo da andlise funcional com outra abordagem metodo-
légica - neste caso, a dialética, que subsidia os pressupostos apresentados
- encontra respaldo em autores como Florestan Fernandes (1970, p.199)
que, referindo-se ao funcionalismo, afirma que “os conhecimentos empi-
ricos, fornecidos por esse método, sao igualmente tUteis e potencialmente
explorédveis sob quaisquer ideologias” Também Politzer (1986), ao analisar
o método dialético admite a possibilidade de que se procedam, prelimi-
narmente, outras formas de anélise, inclusive quantitativas, que fornecam
subsidios para um melhor conhecimento do objeto de estudo. O importan-
te é reconhecer que tais andlises ndo constituem o fim de um raciocinio, e
sim o estabelecimento de conhecimento preliminar, sobre o qual se aplicara
outro método de andlise.

Demo (1990), no capitulo denominado “Elementos da Metodologia
Dialética’, também apresenta afirmativa que respalda a convivéncia meto-
doldgica:

[A metodologia dialética] nao combate as posturas das ciéncias na-
turais e exatas, desde que ndo sejam concebidas como regra Unica.
Aproveita-se delas no que for possivel e recomendavel, como é o caso
da experimentacéo, da quantificacio, da observacgdo, do teste empirico,
etc(p.99).

Assim, a etapa conclusiva deste trabalho, nutrida pelas informagoes
obtidas da andlise funcional, procurou visualizar os cursos de graduacao
pela ética de uma concepgéo dialética de arte, de musica e de educacéo.

Da andlise anteriormente desenvolvida, de base funcional, eviden-
ciou-se que os curriculos de graduagdo em musica ndo tém como carac-
teristica predominante sua inser¢do na realidade social brasileira, ou seja,
ndo sdo condicionados culturalmente por essa realidade plena, nem séo
historicamente situados nela, em sua contemporaneidade.

Bosi (1987), no capitulo intitulado “Cultura Brasileira’, afirma que
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unidade e uniformidade cultural parecem ser caracteristicas inexistentes
em sociedades modernas, sobretudo em sociedades de classes. Ele delineia
quatro faixas culturais na trama da sociedade brasileira: cultura erudita,
cultura popular, cultura criadora individualizada e cultura de massas. Essas
faixas, embora nitidas, tém, segundo o autor, inter-relagdes, que ele anali-
sa em termos de algumas combinagdes de aspectos entre os subconjuntos
culturais identificados. Bosi, além de afirmar que ndo se pode falar em “cul-
tura brasileira’, mas em “culturas brasileiras’, relaciona essa trama cultural a
educacdo: “Uma filosofia da educagdo brasileira nao deveria ser elaborada
abstratamente, fora de uma ‘pratica de cultura brasileira’ e de uma ‘critica
da cultura contemporanea’( p. 173)”

A evidente desconexdo dos curriculos de graduagao com a socieda-
de brasileira, em seus aspectos culturais, histdricos, e, sobretudo, em suas
caracteristicas contemporaneas, conduz a observacido de que eles ndo se
baseiam, tal como Bosi preconiza, em uma “prética de cultura brasileira’,
nem em uma “critica da cultura contemporanea’, seja ela brasileira, seja ela
tomada em corte mais amplo, como “cultura ocidental’, apesar de poder-
mos observar que este tltimo conceito é excessivamente generalizante.

Os curriculos, cujo eixo se localiza nos séculos XVIII e XIX, ndo po-
dem ter a contemporaneidade como prioridade. Decorre, dai, serem des-
tituidos de possibilidade de agéo politica, no sentido de nio servirem de
elemento critico, nem de elemento propulsor de transformacéo social, de
vez que ndo propiciam a elaboracdo de um saber que explicite a concepgao
de mundo atualmente existente ou proponha uma nova concepgao.

Mas, serdo verdadeiramente isentos, politicamente, esses curriculos?
Ou ainda, e possivel haver educagao neutra? A resposta a ambas as per-
guntas e, certamente, negativa. A aparente isen¢do politica de curriculos
que lidam com valores “universais” - no caso, a musica erudita europeia
dos séculos XVIII e XIX - é enganosa. Como ja foi visto anteriormente, os
valores que o repertério dessa época transmite vém impregnados da ideo-
logia burguesa, dos simbolismos sociais aceitos por esse segmento social,
no ambito social e na época de sua ascenséo.

Ou seja, os curriculos sdo aparentemente neutros, nos cursos de

graduagdo em musica, por priorizarem modelos e valores de outra épo-
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ca, deixando de promover a reflexdo critica, propulsora de transformacdes,
centrada na sociedade brasileira contemporanea, com todo seu pluralismo
cultural. Nao sdo, portanto, curriculos voltados para a transformacéo so-
cial, a partir de uma elaboracéo critica ou tedrica que subsidie a acio poli-
tica atual, apesar do viés politico subjacente a eles, centrado em valores de
outra sociedade e de outra época.

Outro aspecto a ser considerado, é o fato de que esses curriculos nao
constituem elemento-chave para apropriacido do saber, pelos alunos, nem
lidam com a musica como um saber, como uma forma de conhecimento
que, segundo autores como Read (1981; 1982) ou Cassirer (1977), toda arte
representa. Ao contrério, os curriculos veiculam prioritariamente um tipo
de musica, instituido, por eles, como “0” saber ideal, privando os alunos
da reflexdo critica e da pratica criativa de elaboracdo do saber musical, ou
mesmo musicoldgico.

A esse respeito, ¢ interessante citar Durmeval Trigueiro Mendes
(1987, p.62-63), quando ele analisa duas concepgoes antagbnicas do saber
- 0 saber sistémico e o saber dialético, o primeiro empenhado na “empiria,
como saber explicativo de uma funcionalidade’, e, o segundo, “radical, axio-
légico, transformador”:

[...] ambos os saberes - o sistémico e o dialético - sdo saberes da tota-
lidade. Mas enquanto o saber dialético analisa, criticando a totalidade
e, por isso, é suscetivel de refazé-la, o outro se instala dentro da totali-
dade que ele procura recuperar contra eventuais desgarramentos das
partes.

Ou seja, os cursos de graduagdo em musica lidam com o saber sisté-
mico, relacionado a uma realidade que néo é a brasileira, e ndo trabalham
com o saber dialético, critico e transformador de uma dada sociedade em
que se insere. A postura de transmissdo de conhecimentos pretensamente
“universais’, validos para qualquer individuo, em qualquer parte do mundo
(ou seja, dissociados de uma localizagdo no tempo e no espago) leva, ndo so,
a uma situacdo de aparente neutralidade politica, mas também, do ponto
de vista do conhecimento, a padronizagdo do pensamento, impedindo que
os alunos elaborem sua visdo de mundo a partir da realidade concreta onde

vivem.
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Nao se pretende, com essas observagoes, negar o papel, que também
cabe a Universidade, que é o de preservacdo de cultura. Certamente nada
terfamos a ganhar enterrando as obras artisticas de outras épocas, pois isso
também seria negar ao aluno o acesso ao conjunto das conquistas armaze-
nadas pelo homem em sua trajetéria histérica. Mas ocorre que essa trajeto-
ria ndo parou em tempos anteriores ao nosso; ela continua, em sua dindmica
incessante, que é inerente a condi¢do do homem como ser criador.

Nao se pretende, também, ignorar uma certa transcendéncia de tem-
po e lugar, inerente a arte. No dizer de Fischer (s.d.), hd, na arte, alguma
coisa que expressa uma verdade permanente, o que nos possibilita, em ple-
no século XX, comovermo-nos com pinturas pré-histéricas das cavernas
ou com antiquissimas cangdes. Nao se trata, pois, de negar o valor artisti-
co das obras musicais dos periodos barroco, cldssico ou romantico, ou de
quaisquer outros, ou pretender exclui-las da vivéncia musical dos cursos de
graduacdo. Trata-se, antes, de ndo imobilizar a histéria da musica, mas de
preservar seu continuo movimento, de dar conta das tendéncias conflitan-
tes que carrega em seu bojo.

Podemos colocar a questdo da seguinte maneira: toda arte € condicio-
nada pelo seu tempo e representa a humanidade em consonancia com
as ideias e aspiracdes, as necessidades e esperancas de uma situagio
histérica particular. Mas, a0 mesmo tempo , a arte supera essa limita-
¢do e, de dentro do momento histérico, cria também um momento de
humanidade que promete constancia no desenvolvimento (FISCHER,
s.d, p.17).

Koellreutter (1990) também assinala a necessidade de, no ensino de
musica, ser cultivado, de forma relevante, o acervo contemporéineo, nacio-
nal ou internacional:

E indispensavel que nas culturas do Terceiro Mundo, o artista cultive
os valores culturais de seu povo, que os selecione sob o ponto de vista
de sua validade universal, excluindo, no entanto, o nacionalismo estrei-
to e mesquinho, e integrando os valores alienigenas que também séo
parte da heranga do homem (p.4).
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Ao eximir-se de enfatizar a contemporaneidade, o ensino de gradua-
¢do de musica ndo contribui para que o aluno extraia plenamente estimulos
da realidade social por ele vivida, deixando de contribuir para sua compre-
ensdio, questionamento e reformulacéo.

A dimensdo de conservacdo de cultura deve, pois, ser mantida,
mas ndo ao preco de minimizar a renovagdo cultural, que deveria ter na
Universidade um espaco privilegiado. Segundo Bithencourt (1962), conser-
var cultura é reiterar os valores contidos na tradigdo e renova-la é inventar
objetos valiosos ou revelar valores novos - e é, ai, que falham os curriculos
de graduagdo em musica, na tarefa criadora e reveladora, pois, como ja vi-
mos anteriormente, sua énfase situa-se na reproducéo...

Questionar os curriculos de graduagdao em musica, a partir da fun-
cdo social da musica, é, em certa medida, questionar o papel social desses
curriculos e desses cursos. Se a funcio social da arte é, prioritariamente, no
dizer de Fischer (s.d.), tornar o homem capaz de conhecer e mudar o mun-
do, é evidente que os cursos superiores de musica ndo estdo viabilizando
esse processo. Ao contrario, a busca das fungdes sociais contempladas pe-
los cursos de graduacgdo, a partir das categorias identificadas por Merriam,
deixou-nos de maos relativamente vazias. As fung¢des sociais exercidas por
esses curriculos, cujos contetidos sdo descontextualizados e alienantes, sdo
extremamente restritas e conservadoras, nao apresentando resultado sig-
nificativo nem mesmo quando submetidos a anélise através de um instru-
mental funcionalista, de inspiragdo conservadora.

Enquanto a moderna pedagogia aponta para a transformagdo so-
cial, esses curriculos prendem-se a conservacdo e a reprodugéo, esvaziam
o conteddo da musica, como forma de saber, priorizando procedimentos
técnicos, que ndo podem realizar nenhum valor social. Valorizando uma
definicdo nova, clara e convincente dos objetivos da educagdo musical,
Koellreutter (1990) reforga as afirmativas aqui apresentadas:

Esta mudanca do contetido dos programas de educagio e ensino, em
um mundo de integragdo, terd que tender essencialmente ao questio-
namento critico do sistema existente - e ndo & sua reproducio - , ao
despertar e ao desenvolvimento da criatividade, a conscientizagdo das
descobertas cientificas e dos fendmenos sociais, que marcam nossa
época, e ndo a adaptagio e a assimilagdo das coisas do passado (p.5).
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A diversidade e riqueza cultural brasileira ndo e abrangida pelos cur-
riculos de graduagao, pretensamente neutros, impedindo que se perceba, a
partir deles, a cultura a que se destinam. A respeito da relacio cultura-edu-
cacdo, é importante citar um pensador brasileiro, que frequentemente enfa-

tizou essa relacdo, ligando-a & dimenséo politica e a agéo transformadora:

A cultura é essencialmente dialética. Informa-a uma dupla intensio: a
de descobrir e a de transformar; a de refletir fatos e projetar utopias;
a de ser, a0 mesmo tempo, reflexa e tensional. A cultura é também
fato politico. Supde opgdes, atitudes, posi¢des. O ato de pensar é, até
certo ponto, um ato de vontade politica; para ver é preciso querer ver
e acreditar no préprio poder de ver. Ver é um ato em larga margem
instituidor da realidade (MENDES, 1987, p.70).

Apos apreciar a trajetéria histérica da musica e as fungdes sociais por
ela exercidas nessa trajetdria, resta-nos concluir que a pratica das escolas de
musica é descontextualizada e alienante, centrada em técnicas e estéticas
obsoletas, deixando de realizar a maior parte das fungoes sociais da mu-
sica identificadas por Merriam, ou mesmo de apresentar outras fungdes.
Reduzem, assim, o universo musical, bem como seu potencial criador e de
transformacdo social. Excluem a reflexdo critica e a concep¢do de musica
como saber, deixando de processar valores atuais, seja para preserva-los,
seja para transmudd-los.

Perde-se, assim, a dimensdo mais rica que o exercicio da arte pos-
sibilita: a realizagdo plena do homem como ser criador e como ser social,
agente de transformacao, e portador de rumos para uma sociedade mais
aprimorada.

Cabe, finalmente, indagar sobre o papel dos professores universi-
tarios de musica nesse processo. Culpados ou cumplices? Para lhes fazer
justica, é preciso que se diga - nem culpados, nem ctmplices, pois eles mes-
mos sdo produto desse sistema, que conta com um forte potencial de auto-
reproducao.

Stein (1980), analisando o papel dos professores no processo educa-
cional, identifica uma dupla a¢do do professorado em relagdo a conserva-
¢do e a mudanga social. Primeiramente, reproduzindo e perpetuando for-

mas de comportamento, conjunto de valores que interessam a sociedade
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tal qual é, dando-lhe coesdo e permanéncia; por outro lado, possibilitando
a critica do atual sistema e a sua superagdo, estimulando a atitude criativa,

a inteligéncia, e a inovagdo de expressoes e valores.

Na medida em que os profissionais da educacéo se identificam com a
ideologia burguesa, tornam-se veiculos e agentes de conservagio e de
reproducdo das atuais relacoes sociais. Na medida em que se assumem
como membros de uma vanguarda cultural, e deixam-se atingir pela
ideologia popular, identificando-se com os interesses de mudanga das
classes dominadas, podem passar a colaboradores da transformacio
(p.27).

E dessa dupla forma que agem os professores dos cursos de gradua-
¢do em musica. Hé os que, envolvidos pelo processo (que é o mesmo que os
formou), funcionam como agentes reprodutores. Ha os que, tendo acesso a
possibilidades de critica e de reelabora¢do do conhecimento e da pratica as-
similados, procuram funcionar como agentes de transformacio. E bastante
oportuno, a esse respeito, transcrever uma passagem de Althusser, citada
por Saviani (1988):

Peco desculpas aos professores que, em condi¢des terriveis, tentam se
voltar contra a ideologia, contra o sistema e contra as prdaticas em que
este os encerra. As armas que podem encontrar estdo na histéria e no
saber que ‘ensinam’ Em certa medida sdo heréis. Mas néo sio raros, e
quantos ( a maioria) ndo tém sequer um vislumbre de ddvida quanto
ao ‘trabalho’ que o sistema (que os ultrapassa e esmaga) os obriga a fa-
zer, pior, dedicam-se inteiramente e em toda a consciéncia a realizagio
desse trabalho (os famosos métodos novos). Tém tdo poucas duvidas,
que contribuem, até pelo seu devotamento, a manter e a alimentar a
representacgdo ideolégica da Escola [...] ( p. 35).

As palavras de Althusser permitem pelo menos duas constatagdes
importantes: a primeira, é a de que ha professores empenhados na luta ar-
dua de promover a transformacao; a segunda, é a de que o problema nao é
especifico do ensino de musica, nem da sociedade brasileira, o que pode,
também, ser evidenciado pelas citacées de Harnoncourt, no inicio deste
capitulo. Com a consciéncia de que, tal como Saviani (1988) afirma, a in-

teracdo entre educacio e sociedade é dialética, e que a educacio, embora
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condicionada socialmente, ndo deixa de influenciar o elemento determi-
nante ou seja, a sociedade, é importante admitir que a educagdo pode ser
um instrumento de transformacio social, desde que articulada com a so-
ciedade em que se insere, pois, ao reproduzir, mesmo que por negagio, seus
conflitos sociais, também carrega em seu bojo o germe da mudanca.

O que se pretende, com este trabalho, é um despertar para o fato de
que os cursos de graduagdo em musica dispdem de duas ricas ferramentas
para um trabalho de efetiva relevancia social: a arte e a educagéo. Abrir um
debate, pela vertente da funcdo social da musica nos cursos de graduagéo
em musica, é buscar contribuir para uma efetiva significagao social e cami-
nhar para uma sociedade mais aprimorada. E nessa direcdo que aponta o
quarto e ultimo capitulo, ou seja, na busca de delinear diretrizes para uma
nova abordagem do ensino superior de musica, a partir de uma concepgéo
dialética de educagdo, procurando dar a esse ensino uma perspectiva de
significagdo social atual.
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5. NOVAS PERSPECTIVAS
PARA O ENSINO
DF GRADUACAQO
EM MUSICA

A proposta deste capitulo é apresentar diretrizes para um redirecio-
namento do ensino de graduagdo em musica, a partir da andlise de seu
contetido e de uma concepcao dialética da educagdo, coerentemente com
os pressupostos apresentados no primeiro capitulo.

A dialética tem suas origens mais recentes em Hegel, com uma con-
cepcdo idealista, e em Marx e Engels, com uma concep¢do materialista.
Segundo Abbagnano (1970, p.255), a dialética se formulou, no Idealismo
romantico, e, em particular, em Hegel, como sintese dos opostos. Para
Hegel, a dialética é a prépria natureza do pensamento e consiste: 10.) na
colocacdo de um conceito “abstrato e limitado”; 20.) no suprimir-se desse
conceito como algo “finito” e na passagem para o contrario dele; 30.) na sin-
tese das duas determinagoes precedentes, sintese que conserva “o que ha de
afirmativo na sua solugdo e na sua passagem”. Marx e Engels, ainda segundo
Abbagnano (1970, p.256), utilizaram a nogéo de dialética no mesmo senti-
do que Hegel lhe atribuira, mas sem o significado idealista que recebera do
sistema de Hegel. Marx preconizava a necessidade de fazer passar a dialéti-
ca da abstracdo a realidade, do mundo fechado da “consciéncia” ao mundo
aberto da natureza e da histéria.

Segundo Politzer (1986, p.124), Marx e Engels, discipulos materia-
listas de Hegel, transferiram para a realidade material a causa inicial do
movimento do pensamento definido por Hegel, e chamaram-no, tal como
este, de dialético, apesar de terem transformado suas bases. A dialética tem
sido abordada de diversas maneiras (Gentile, Croce, Feuerbach, etc.), o que
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gera divergéncias conceituais. Mora (1975, p.447), a respeito dessas varia-

¢Oes, assinala:

Nao se pode afirmar, com efeito, se a dialética é um nome para a filo-
sofia geral, que inclui a légica formal como uma de suas partes, ou se
é um reflexo da realidade, ou se é, simplesmente, um método para a
compreensao desta.

Demo (1989), ao analisar a metodologia dialética, assinala que “na
pratica, encontramos ndo sé dialéticas diferentes, divergentes, mas até
mesmo contraditérias, como em qualquer campo metodolégico”(p.88),
deixando claro que nao existe “a” dialética como abordagem tnica. O autor
se propoOe a argumentar a favor da dialética histérico-estrutural, por lhe
parecer a mais consentinea com a realidade histérica, e apresenta as se-
guintes categorias bésicas: 1) pressuposto de conflito social; 2) totalidade
dialética; 3) condigoes objetivas e subjetivas; 4) unidade dos contrérios; 5)
teoria e prética.

No verbete dedicado ao Marxismo, Mora (1975) apresenta trés leis
dialéticas como principais: 1) lei da transformacdo da quantidade em qua-
lidade; 2) lei da unidade e do conflito dos opostos; 3) lei da negacdo da
negacao.

Politzer (1986) apresenta a dialética fundamentada nas seguintes leis:
1) mudanga dialética; 2) agéo reciproca; 3) contradi¢do; 4) transformagéo
da quantidade em qualidade ou lei do progresso por saltos.

Cury (1983.) apresenta as seguintes categorias dialéticas, como cate-
gorias dialetizadas que se medeiam mutuamente: 1) contradigdo; 2) totali-
dade; 3) mediacdo; 4) reprodugdo; 5) hegemonia. O autor considera, com
base em Gramsci (1978), a concepgéo dessas categorias no interior de uma
teoria geral da realidade, expressa na “filosofia da praxis”.

Gadotti (1990) apresenta como principios gerais ou caracteristicas
da dialética: 1) principio de totalidade; 2) principio de movimento; 3) prin-
cipio da mudanca qualitativa; 4) principio da contradicéo.

Todas essas categorias, leis ou principios se correspondem, e a va-
riagdo na maneira de apresentd-los ndo implica em divergéncia quanto a
esséncia da concepcdo dialética. Neste quarto capitulo, utilizou-se a no-
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menclatura de Gadotti (1990), sem que nisso incidisse qualquer critério
valorativo sobre outras abordagens. Passamos, a seguir, a apresentar, re-
sumidamente, a descri¢do dos principios ou categorias dialéticas, segundo
este autor.

O primeiro principio, o da totalidade, refere-se ao relacionamento
reciproco que envolve todos os objetos e fenomenos, através do qual o mé-
todo dialético busca entendé-los numa totalidade concreta. A tentativa de
isolar fatos ou fend6menos para compreendé-los ndo estd contemplada pela
abordagem dialética, pois, segundo sua 6tica, tal isolamento levaria a pri-
vacdo de sentido, de explicacdo, de contetido. Seria imobilizacéo artificial,
contréria ao pressuposto basico da dialética de que o sentido das coisas ndo
estd na consideracdo de sua individualidade, mas na sua totalidade.

O segundo principio, o de movimento, relaciona-se diretamente a
concepcio de transformacio, pois, a partir dele, a dialética considera todas
as coisas em seu devir. Ou seja, natureza e sociedade sdo entidades sempre
inacabadas e em continua transformacio, sendo o movimento uma quali-
dade inerente a todas as coisas.

O principio do movimento, chamado por Engels de “Lei da negacgao
da negac¢do’, procura dar conta da realidade a partir do conflito incessante
entre afirmacgoes (teses) e negagdes (antiteses), estas necessariamente en-
gendradas pelas primeiras, e da superagdo de ambas em uma sintese que,
na verdade, constitui uma nova tese, e, assim, sucessivamente.

O terceiro principio, o da mudanca qualitativa, relaciona-se também
a concepgéo de transformacao, e, logicamente, a de movimento, partindo
da consideracdo de que essa mudanca qualitativa decorre do acimulo de
elementos quantitativos que, num dado momento, produzem o qualitati-
vamente novo. A transformacdo das coisas nao se realiza num processo
circular de eterna repeticdo do velho, mas numa espiral ascendente, em que
cada retorno se d4 a um outro plano. A esse respeito, e interessante citar
Politzer (1986, p.142):

A histéria mostra que o tempo nio passa sem deixar marca.. Passa,
mas os desenvolvimentos que ocorrem nao sao os mesmos. O mundo,
a natureza, a sociedade, constituem um desenvolvimento que é histé-
rico, e, em linguagem filosdfica, se chama “em espiral”
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O quarto principio, o da contradigdo, também intrinsecamente liga-
do aos principios anteriores, refere-se a transformacdo como decorrente
de forcas opostas e complementares que coexistem no préprio interior dos
fatos e fenomenos. Essas forcas tendem, simultaneamente, & unidade e a
oposicdo (contradi¢do), movimento esse (unidade e luta) que é universal,

ou seja, inerente a todas as coisas materiais e espirituais.

Os elementos coexistem numa realidade estruturada, um néo podendo
existir sem o outro [ ... ]. A existéncia dos contrarios nao é um absurdo
logico, ela se funda no real . (GADOTTI, 1990, p.26)

Esses principios, descritos resumidamente, aqui, a partir de Gadotti,
estdo subjacentes aos pressupostos apresentados no primeiro capitulo. As
concepgoes de arte e musica, expressas nesses pressupostos, trazem no bojo
tais principios, na medida em que esses fenomenos ndo siao concebidos
estaticamente ou isoladamente, mas num conjunto de multiplas relagoes
dinimicas no interior da sociedade, sendo considerados numa perspectiva
de transformacio social.

No que concerne a educagio, também os pressupostos assumidos
transparecem numa abordagem dialética, na medida em que consideram
a educagdo articulada com o ambiente histérico-concreto, ou seja, como
elemento (determinado e determinante) de um processo de relagdes sociais
multiplas, potencialmente importante no processo de transformacgdo do
homem e da sociedade.

A busca de diretrizes gerais para o ensino de graduagdo em musica,
embasadas em uma concepgéo dialética de arte, de musica e de educacéo foi
precedida de uma andlise das fung¢des sociais da mdsica, numa perspectiva
histérica e no contexto dos cursos de graduacdo. Favoreceu-se, com essa
andlise, uma aproximacio do fendmeno musical, pela ética de suas fungoes
sociais, e uma caracterizacdo do ensino superior de musica, a partir de seu
conteddo, tendo consistido, essa primeira etapa, numa coleta preliminar de
subsidios para o delineamento de novos rumos.

Niao foi proposta intencional deste trabalho apresentar um novo
curriculo, pois tal tarefa cabe as comunidades interessadas - professores
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e alunos de instituicdes de ensino superior de musica, de forma a refletir,
efetivamente, as caracteristicas sdcio-culturais, e a garantir, no processo
educacional, a presenca viva e atuante dos elementos envolvidos. O que
se pretendeu foi apresentar diretrizes gerais para nortearem abordagens,
segundo novas bases, dos curriculos de musica, a partir de uma revisdo de
seu conteddo. Nesse sentido, foi considerada uma tarefa pertinente a este
trabalho, e como tal foi assumida em seus objetivos.

Assim, com base nos pressupostos estabelecidos inicialmente, nos
subsidios colhidos com a andlise das funcoes sociais da musica, e, sobretu-
do, a partir de uma concepgéo dialética de educacgéo, estabeleceram-se sete
diretrizes filoséficas, consideradas fundamentais para que se possa pensar,
em novas bases, o contetido dos curriculos de gradua¢do em mdsica. Essas
diretrizes ndo se pretenderam isoladas, nem excludentes; elas se interpene-
tram e interagem, representando uma movimentagdo continua, movimen-
tacdo essa alimentada pela sociedade em que se inserem a qual, por sua
vez, passa a ser nutrida com o produto artistico e reflexivo de um ensino de
musica formulado em bases dialéticas.

Essas sete diretrizes ou principios, estabelecidos a partir de uma apli-
cacdo dos principios da dialética ao ensino de musica, sdo, sem qualquer
pretensdo hierdrquica ou sequencial, os seguintes: 1) historicidade; 2) cria-
¢do de conhecimento; 3) preservagido de conhecimentos; 4) reflexdo critica
e elaboragéo tedrica; 5) prética atual; 6) implicacdo politica; 7) expressdo
estética. Cabe, agora, explicitar esses principios.

O primeiro deles, relaciona-se a historicidade, aqui entendida como
a implicacéo histérica (a préopria dindmica entre presente, passado e futuro)
dos fatos e fendmenos considerados neste momento, os fatos e fendmenos
musicais. O principio de historicidade busca dar conta das relagdes sociais
presentes e passadas que impregnam a musica, e das interferéncias futuras,
ja contidas no presente, numa abordagem que envolva, dinamicamente, as
multiplas relagdes inerentes a todo fato ou fendmeno musical.

O compromisso com a historicidade impede o exercicio de uma arte
aparentemente destituida de marcos temporais e espaciais, ou seja, alie-
nada. Impede, também, a cristalizacdo temporal e espacial do contetido
dos cursos de graduagéo, pois historicidade é compromisso com o passado,
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com o presente e com o futuro. Nao, necessariamente, o presente atingido
através do passado, mas o presente contido no passado e no futuro, de vez
que a sociedade apresenta-se permanentemente inacabada, em continua
transformagao, trazendo em seu bojo as contradi¢gdes que gerardo novos
processos (e novas contradigdes).

Historicizacdo, como principio, é importante para que se preserve a
compreensdo da propria dindmica da histéria, mas também para que néo
se universalize um momento histérico, pretendendo torna-lo um modelo;
e, sobretudo, para que o homem se conscientize de seu papel como efetivo
agente da histéria, compreendendo os processos histéricos como fruto da
interven¢do humana.

Fazer e pensar musica, a partir do principio de historicidade é, so-
bretudo, dar conta da musica hoje, mas ndo sé da musica “séria’, derivada
da tradicdo europeia, pois a histéria contemporanea abriga mdaltiplas con-
cepgoes de musica (como foi visto no segundo capitulo), concepgdes essas
contraditérias e coexistentes, que ndo podem, a partir de tal principio, ser
excluidas. Mas é também dar conta da musica do passado, ndo como paré-
metro ideal para o pensar e o fazer musica, mas como elemento significati-
vo de uma histéria que ndo se quer apagar, mas compreender e apreender.

Criar uma nova cultura ndo significa apenas fazer individualmente
descobertas “originais”; significa também, e sobretudo, difundir criti-
camente verdades ja descobertas, “socializa-las” por assim dizer; trans-
forma-las, portanto, em base de a¢des vitais, em elemento de coorde-
nagéo e de ordem intelectual e moral. (GRAMSCI, 1990, p.13).

O segundo principio refere-se a criagdo de conhecimento, este con-
cebido como em permanente transformacéo, processado continuamente,
em movimento permanente.

A imobilizagéo artificial dos contetidos e do conhecimento deixaria
de ter lugar a partir deste principio, que levaria a busca de produzir, perma-
nentemente, no ambito dos cursos de graduagao, musica e reflexdo sobre
musica, contrariamente a adogao de contetidos apresentados, dogmatica-
mente, como ideais. “A dialética opoe-se necessariamente ao dogmatismo,
ao reducionismo, portanto é sempre aberta, inacabada, superando-se cons-
tantemente” (GADOTTI, 1990, p.38).
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Criar conhecimento permanentemente néo significa excluir ou des-
prezar os conhecimentos e conteidos do passado, mas significa ndo pa-
rar neles. O propdsito maior da Universidade estaria, entdo, contemplado,
e a criacdo, tarefa maior do artista, estaria exercida de forma prioritéria.
Reproduzir musica - do presente ou do passado - seria tarefa coadjuvante,
ndo meta principal, permitindo que o exercicio pleno da faculdade de criar
gerasse artistas plenamente realizados.

A reflexdo e o conhecimento musicolégico também estariam con-
templados. Nao necessariamente a reproducao de reflexées ou de conhe-
cimentos gerados por outros, muitas vezes de qualidade discutivel, mas a
reflexdo prépria, elaborada no préprio contexto do curso, embora nutrida
por reflexdes ou conhecimentos anteriores. Néo se preconiza, aqui, a pre-
tensdo de criar sempre o novo, pois o conhecimento anterior é a base ne-
cessdria para que se avance; mas também nio se preconiza a estagnagao no
conhecimento pronto, o que eliminaria a instancia criadora.

O ensino de graduagdo em musica, como nucleo gerador de conhe-
cimento musical e musicoldgico, como espaco critico privilegiado, passaria
a contribuir para a criacido de um conhecimento inovador, fértil, embasado
num contexto histdrico-social concreto, inserido numa totalidade de rela-
¢des dindmicas e multiplas, avesso a contetidos cristalizados e imobilizados
no tempo e no espago. Se, como Gramsci (1988) aponta, uma das fungoes
da Universidade é a formacéo de intelectuais (embora ndo s a ela atribua
essa tarefa), cabendo a esses intelectuais uma agdo organizadora na socie-
dade, o ensino de graduagdo em musica, concebido nas bases aqui propos-
tas, compromissado com a criacdo de conhecimento, estaria cumprindo,
nesse sentido, sua fungéo social.

O terceiro principio diz respeito a preservagdo de conhecimento,
o que ndo significa imobilismo ou cristaliza¢do. Preservar conhecimento
significa assegurar o acesso ao acervo cultural da humanidade, revisitado
a partir de reflexdes criticas sempre renovadas, dando conta da dindmica
desse conhecimento num processo de recriagdo permanente.

Segundo este principio, a reproducédo de repertorios de épocas pas-
sadas teria um lugar redimensionado, deixando de figurar esse repertério
como fixagdo de modelos ideais, mas como um redescobrir permanente
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dos produtos culturais de outros momentos histéricos. Tal reproducio néo
tomaria o espaco, garantido por este principio, de preservacao das obras do
presente, de reproduzi-las, de analisd-las criticamente, dando conta, tam-
bém, de que elas abrigam duvidas, contradi¢des estruturais e estéticas, e
de que elas também contém um principio de movimento apontado para o
futuro.

Preservar conhecimento néo significa, também, preservar um tipo
privilegiado de conhecimento, mas garantir espagos para todos os tipos de
conhecimento - do popular ao erudito, do folcldrico a cultura de massa,
pois eles estdo presentes, conflitantes e contraditdrios entre si, no contexto
social do século XX. Somente trazendo para a Universidade essa multi-
plicidade de facetas da musica da Quarta Idade (vide segundo capitulo),
analisando-os criticamente, reprocessando-os, vivenciando-os, o ensino
superior poderd dar cabo de seu compromisso com a sociedade, que é,
além de criar conhecimento, preserva-lo.

Segundo essa 6tica, conteidos como os principios tedricos e estéti-
cos da harmonia clédssica podem e devem ser preservados, pois representam
um momento rico na trajetéria europeia dos séculos XVII a XIX, que gera
desdobramentos até os dias atuais. Mas nao se permitiria apresenta-los sob
o nome de “Harmonia’, como se fosse a tinica possibilidade de harmonizar
sons, ou como se fosse um protétipo a ser copiado e eternizado. O mesmo
raciocinio é valido para o estudo da forma, que ndo poderia se denomi-
nar “Morfologia’; abrangendo apenas o estudo das formas classicas (com
algumas concessoes ao barroco ou ao romantismo), mas compreendendo
forma como as infinitas possibilidades que o artista tem para estruturar os
significados e sentidos que quer transmitir.

Preservar conhecimento é debrugar-se sobre os contelddos e reper-
térios do passado e do presente, preservando a historicidade e a dindmica
que eles carregam, reconhecendo seus referenciais espaciais, temporais,
culturais, de modo a poder analisd-los criticamente e gerar novos conteu-
dos e repertérios enriquecidos.

O quarto principio diz respeito a reflexdo critica e a elaboragéo teéri-
ca e certamente estd entrelacado aos anteriores, pois historicidade, criagdo
e preservacao de conhecimento s6 se processam alicercados na andlise cri-
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tica, propicia a elaboracéo e a reelaboragéo tedrica.

Reflexdo critica e elaboragao tedrica sdo procedimentos inseparaveis
da prética, pois da pratica parte o conhecimento e a ela retorna, numa mo-
vimentagdo dialética. Néo se trata, pois, de investir apenas em disciplinas
tedricas, pois, segundo o temor de muitos musicos (alunos e professores),
roubam tempo a prética instrumental, que, segundo eles, é sé o que im-
porta. Na verdade, a elaboracdo e a reelaboragdo tedricas estdo ausentes
nos cursos de graduagdo em musica, cujas disciplinas tidas como tedricas
apenas descrevem, descontextualizadamente, partes do fend6meno musical,
a partir da ética da musica “séria” derivada da tradicdo europeia, sem que
tal dtica seja explicitada. Ou seja, perde-se a perspectiva totalizante.

Nao deve se configurar, pois, nos cursos de graduagdo, uma dissocia-
¢do ou uma incompatibilidade entre teoria e pratica musical. Na verdade,
sdo elementos integrantes de um mesmo movimento, devendo como tal ser
compreendidos e integrados, ndo sé6 entre si, mas ao conjunto de relagoes
sociais as quais se vinculam.

Reflexdo critica pressupde o questionamento de limites, de verda-
des, de valores imutdveis, de preconceitos, de visdes de mundo univocas,
e impulsiona para a recolocacdo de limites, para a revalorizacdo de fatos e
fenomenos, para a reinterpretacio desses fatos e fendmenos, para a trans-
formacao. Impede a vinculagdo da teoria a praticas sociais que ndo sejam a
de seu tempo, promove a conscientizagao.

Reflexdo critica e elaboragéo tedrica permanentes, como principio,
implicam em conceber o conhecimento, pratico ou teérico, como transité-
rio, como permanentemente inacabado, passivel de recriacdo permanente.

Numa tal perspectiva, ndo haveria espago para dogmas, para crista-
lizacdo de modelos tedricos e estéticos, para uma pratica que ndo remeta
criticamente A teoria, nem a uma teoria que nio se alimente permanente-
mente da pratica.

Os conhecimentos musicais ou musicolégicos do presente teriam ai
seu espago garantido, permitindo que mitos e fetiches, do presente ou do
passado, revistos criticamente, analisados, reinterpretados, revalorizados,
conduzissem a novas concepcoes de saber.

As contradigoes entre cultura “burguesa” e cultura “popular’; assim
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como outras contradi¢des inerentes as classes sociais, ndo seriam evitadas,
a partir deste principio, mas seriam alimento para a reflexdo critica e para a
producdo permanente de saber, a partir da elaboracéo e da reelaboracio te-
o6ricas, dando conta, assim, de uma articulagdo verdadeira da Universidade

com a sociedade em que se insere.

A educagdo executaria um jogo duplo: forneceria modelos e as armas
criticas desses modelos; realizaria uma sintese, um equilibrio entre
a estabilidade e a evolucgao, entre a ordem e a desordem, a reprodu-
¢do e a criagdo, a seguranca e a inovagdo, a autoridade e a liberdade (
GADOTTI, 1990, p.107).

Se uma das fungdes bésicas da Universidade é o papel critico, ele
estaria entdo contemplado, permitindo néo sé a reproducéo da cultura da
qual é fruto, mas também a criacéo de cultura, ou de contra-cultura.

Somente assumindo o conflito, a relacdo dialética entre o velho e o
novo, entre a reproducéo e a transformacdo, a Universidade pode dar conta
de seu papel na sociedade - e o ensino superior de musica nao é uma exce-
¢d0 a esse caso.

O quinto principio diz respeito a pratica atual. Pratica é entendida,
aqui, no sentido de acdo. Na andlise do principio anterior, ficou claro que
prética e teoria sdo inseparaveis, interpenetrando-se e modificando-se per-
manentemente, e, nesse sentido, se a reflexdo critica e a elaboracéo teérica
sdo imprescindiveis, a pratica tambem o é - “trata-se de nio dicotomizar
um ato que envolve os dois sentidos” (GADOTTI, 1990, p.94).

Mas cabem algumas observagdes complementares, e a primeira delas
diz respeito a pratica musical no século XX, que, como foi visto no segun-
do capitulo, desenvolve-se segundo diversas concepg¢des, que contemplam
desde a musica “folclérica’, carregada de simbolismos e tradigao, a musica
“de massas’, direcionada pelo e para o mercado, desde a musica “séria” de
séculos passados & musica “séria” do nosso tempo.

Compromisso com a pratica musical atual é compromisso com todas
as modalidades musicais que se mesclam na contemporaneidade, refletin-
do sobre os conflitos e contradi¢cdes sociais que essas musicas representam.

Nesse sentido, a musica “séria” dos séculos anteriores tem seu espago ga-
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rantido, desde que a consciéncia histérica do homem voltou seus olhos para
a musica do passado e buscou reaprendé-la. Néao cabe, sobretudo, torna-la
o centro do processo de ensino, em detrimento das outras concepgdes de
musica, principalmente as que sdo produzidas no contexto de nossa época.
Conteudos, repertdrios, técnicas, treinamentos, todos estariam compro-
metidos com a pratica atual e teriam que abrigar a multiplicidade de mani-
festacdes musicais e refletir sobre elas.

Mas, num outro sentido, também, se poderia considerar a pratica
musical como a a¢do individual, artistica, empreendida pelo musico, que,
como tal, ndo se esgota na reproducdo, mas atinge a plenitude no ato de
criar. A realizacdo plena do fazer artistico estd na criacdo, na expressiao de
sentimentos, de significados, de sentidos. A recriagdo, que se dd na pratica
de interpretar obras alheias é também arte, mas nao esgota, ndo atinge a
totalidade do fazer artistico.

Assim, o compromisso com a pratica atual implica em abranger a
totalidade de préticas musicais contemporaneas (que incluem do antigo ao
novo), mas também implica em abranger a totalidade do ato artistico, que
néo se consuma sé com a reproducdo, mas que atinge seu apice na criagao.
Implica, sobretudo, em remeter a prética a teoria, em busca constante de
interpretar o real, para retornar a ele com as condi¢des tedricas necessarias

a uma nova prdtica contemporanea.

O saber enquanto elaboragdo, incorporagéo e transmissio de conhe-
cimento, valores, ideias e crencas, nasce do fazer e para ele se volta.
O saber, entdo, torna-se mediagdo entre duas agdes, pois uma agio
(fazer) supde a posse de um saber anterior que conduz a agdo (CURY,
1987, p.71).

O sexto principio refere-se a implicagdo politica, e envolve a possi-
bilidade de construirmos, até onde possivel, nossa prépria histéria, ou seja,

envolve necessariamente a perspectiva de transformacao social.

[...] educacdo e politica sdo fendmenos insepardveis, porém efetiva-
mente distintos entre si. Toda prética educativa contém, inevitavel-
mente, uma dimenséo politica. Toda prética politica contém, por sua
vez, inevitavelmente uma dimensao educativa (SAVIANI, 1988, p.98).
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Duas observagoes de Gadotti (1988) sao oportunas neste momento.
A primeira delas diz respeito a politizagdo do conteddo e do ensino, que,
segundo ele, exige um aprofundamento qualitativo do conhecimento: “po-
litizar o contelddo de uma disciplina significa, antes de mais nada, conhecé-
la profundamente, tdo bem, que ndo é preciso ficar nela para entendé-la”
( p.73). Compromisso politico, segundo esse angulo, pressupoe inserir os
contetidos nos contextos humanos e sociais que lhes dao sentido, ao invés
de tentar isola-los para compreendé-los.

No ambito da musica, um bom exemplo é o fend6meno do tonalismo,
que s6 pode ser apreendido em profundidade se compreendido no conjun-
to de relacdes sociais do barroco-classicismo em que foi estruturado. De
nada adianta isolar o sistema tonal e buscar dissecd-lo, ou reproduzir seus
mecanismos e obras musicais a exaustdo, pois a compreensdo profunda do
fendbmeno s6 advém de sua insercdo na totalidade de relagdes em que ele
se definiu. Contetidos como Histéria da Musica, Harmonia e Morfologia
ou Estética teriam, a partir dessa abordagem, uma dimensao politica, como
conteddos inseridos nos contextos humanos que lhes dao sentido, propi-
ciadores de um aprofundamento qualitativo do conhecimento.

Outra observagdo de Gadotti (1988) é oportuna de ser tomada neste
momento: “A escola ndo é a alavanca da transformacéo social , mas essa
transformagao nao se fard sem ela, nao se efetivard sem ela” (p.73). Segundo
essa perspectiva, o ensino (inclusive o ensino superior de musica) tem um
papel social a desempenhar, através da politizacdo de seu contetdo, pois
ndo se pode pensar transformacgao sem esclarecimento, sem lucidez, e es-
clarecimento e lucidez sé podem advir de contetidos aprofundados e traba-
lhados numa abordagem totalizante - ou seja, da politizagao dos conteddos,
visando a participagdo, a autonomia, a transformagdo do individuo e da
sociedade. Compromisso politico aparece, pois, associado a acdo transfor-
madora, dando conta, assim, de um dos comprometimentos de uma edu-
cagdo dialética.

Gramsci (1990) leva mais longe a possibilidade de se pensar numa
educacdo transformadora (politica) quando afirma que o “melhoramento”
ético ndo é puramente individual, pois ele sé se realiza em uma ativida-
de para o exterior, transformadora das relagdes externas. Das palavras de
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Gramsci é possivel partir para uma reflexao sobre o “melhoramento” ético
individual, a partir de contetidos politizados (aprofundados, contextualiza-
dos, criticados). O “melhoramento” ético, contudo, segundo o autor, néo se
esgotaria na instancia individual, pois sua realizagdo plena s6 se daria numa
atividade voltada para o exterior, ou seja, do fortalecimento interior adviria
uma transformacdo do mundo exterior.

A dimensdo politica da arte, tomada em si, também estaria presente
nessa implicacdo politica, ao permitir uma realizacdo plena na atividade
artistica nos cursos de graduacdo em musica. Segundo Fischer (s.d.), a arte
tem sempre um pouco de magia, que lhe é essencial, mas a arte é necessaria
para que o homem se torne capaz de conhecer e mudar o mundo: “E verda-
de que a funcéo essencial da arte para uma classe destinada a transformar
o mundo ndo é a de fazer magica e sim a de esclarecer e incitar a agao [...]”
(p.20). Sem preconizar a eliminagdo do elemento mégico, sem o qual, para
o autor, a arte ndo é arte, Fischer assinala uma funcéo social - politica - na
arte, voltada para a transformacdo.

O ensino de graduagdo em musica teria, assim, um duplo potencial
politico, advindo de duas vertentes - uma, a da politizagdo do contetdo,
trabalhado em profundidade na busca da totalidade de suas relagdes; outra,
a da missdo politica e transformadora da prépria arte, quando produzida de

forma consciente e profunda, dando conta da totalidade do préprio artista:

[...] quer embalando, quer despertando, jogando com sombras ou tra-
zendo luzes, a arte jamais é uma mera descri¢do clinica do real. Sua
fun¢do concerne sempre ao homem total, capacita-o a incorporar a
si aquilo que ele ndo é, mas tem possibilidade de ser (FISCHER, s.d.,
p.19).

O sétimo principio diz respeito a expressao estética, a dimensao sen-
sivel, e ndo poderia estar ausente em nenhum curso, sobretudo nos que
lidam diretamente com arte. A “inteligéncia estética’; ja descrita anterior-
mente, segundo Read (1981, p.169), realiza-se na experiéncia sensivel, e é
inerente a toda experiéncia artistica, possibilitando o desenvolvimento ple-
no do homem.

O ensino de graduagdo em musica deveria privilegiar o espago da
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experiéncia estética, mas ndo ao preco de atreld-la a uma tinica concepgéo
de estética (como foi visto no capitulo anterior), ou de reduzir a experiéncia
estética a instancia recriadora (reprodugio).

Se arte é conhecimento, e se arte decorre da experiéncia estética, ndo
se pode pensar em ensino superior de musica sem assumir compromisso
com a expressdo estética, mas é preciso considerar que estética pressupde
escolha, e escolha pressupde valores; e valores sé existem em interagdo com
a cultura, ou seja, com a sociedade. Dar conta da dimenséo estética é dar
conta das relagoes sociais em que as concepg¢oes estéticas se inserem, ¢ dar
conta do dinamismo dessas concepcdes, na totalidade de que fazem parte.

Conceber a dimenséo estética nos cursos de graduagao exclui a pos-
sibilidade de contetidos e repertérios descontextualizados, pois a mani-
festagdo estética jamais ocorre isenta de vinculos temporais ou espaciais.
Compromisso com a estética é compromisso com as relagdes sociais em
sua totalidade, com o movimento dessas relacbes e com o movimento e
com a transformacédo das préprias concepc¢des estéticas, decorrentes das
contradi¢des inerentes aos contextos em que se inserem.

Retomando, mais uma vez, as categorias que Read (1981) apresenta
- inteligéncia cartesiana e inteligéncia sensivel - jd descritas anteriormente,
cabe assinalar que o principio relativo a estética, aliado aos principios an-
teriores (sobretudo os relativos & producdo de conhecimento e a reflexdo
critica e elaboracdo tedrica) assegura a participacdo equilibrada das duas
formas de inteligéncia nos cursos de graduagdo em mdsica. Seria cultivado,
assim, o homem total, buscado por uma educacio de inspiracdo dialética, e
ndo o homem fragmentado ( apenas racional ou apenas sensivel).

Alids, o préprio Read alerta para a distorcdo de se pretender privi-
legiar uma dessas dimensdes, a racional ou a estética, pois na verdade elas
se complementam, se interpenetram, se movem em interagdo. Read de-
monstra que a instancia racional decorre da insténcia sensivel, e a instancia
sensivel se estrutura conceitualmente na racional. Assim, o conhecimento
decorrente da arte e da ciéncia, nos cursos de graduagdo em musica, seria a
garantia dessa circularidade entre as duas inteligéncias, definidas segundo
Read.

A consideracdo da arte como conhecimento, encontra respaldo em
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diversas autores, como Read (passim), Fischer (s.d.) ou Cassirer (1977). E o
compromisso com a expressdo estética seria a garantia, nos cursos de mu-

sica, de que ndo apenas o conhecimento racional estaria privilegiado.

A prépria arte pode ser descrita como conhecimento, sé que é de uma
espécie peculiar especifica . [...] Como arte e ciéncia se movem em pla-
nos inteiramente diversos, ndo podem contradizer-se nem estorvar-se
. A interpretacgdo conceptual da ciéncia ndo impossibilita a interpreta-
¢do intuitiva da arte. [...] A arte, por outro lado, nos ensina a visualizar
e ndo apenas a conceptualizar as coisas (CASSIRER, 1977, p.268-269).

De certa forma, o compromisso com a dimensio estética seria o api-
ce do processo dos cursos superiores de musica, segundo uma concepgao
dialética. Ao abranger as esferas racional e estética do homem, privilegiar-
se-ia 0 homem total, que é, sobretudo, o homem artista. Nao o artista alie-
nado, mas o artista conscientizado de todas as relacdes sociais, histéricas,
politicas, que envolvem sua acdo artistica e sua arte.

O conhecimento musical e musicoldgico s6 pode advir de um cur-
riculo que privilegie as duas inteligéncias aqui consideradas, como partes
insepardveis do todo dialético que é o proprio homem, também ele perma-
nentemente inacabado, permanentemente em processo de transformacao.
O homem ¢é um processo, segundo Gramsci(1990), e como tal uma edu-
cagdo dialética deve considerd-lo, para que ele se torne, efetivamente, um
homem.

A partir dessas consideragdes, procurou-se elaborar um esbogo de
proposta para o ensino de graduagdo em mdusica, ndo em termos de tentar
definir grade curricular (que, alids, ndo consta dos objetivos deste traba-
lho), mas em termos de sugerir as articulagdes bésicas para a elaboragdo
de um curriculo, cuja base seja uma proposta dialética da educagéo, e cujo
contetido seja a musica, entendida de forma multipla e abrangente, dando
conta de toda e qualquer modalidade de musica, e das relagoes sociais a elas
pertinentes.

Nao se considerou, assim, cabivel a proposicdo de novo curriculo.
Seria incoerente com a proépria postura filoséfica assumida neste trabalho
ir além da proposicdo de diretrizes, pois a convicgdo de que a participagdo
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conjunta de professores e alunos é que deve dar cabo de tal tarefa é a que foi
adotada, coerentemente com os principios e pressupostos apresentados.

Projetou-se, assim, um curso de graduagdo em musica em que a pro-
ducdo de musica e de reflexdo sobre musica é o cerne do processo, enraiza-
do na contemporaneidade musical, com suas multiplas facetas. Propos-se,
para isso, uma acdo participativa, efetivamente criadora, de professores e
alunos, recusando-se o papel meramente reprodutor. E, sobretudo, traba-
lhou-se com uma concepcio de arte e de musica efetivamente vinculada
a sociedade, da qual é determinante, em certa medida, embora também
seja, por ela, determinada e dotada, portanto, de uma vertente politica e
transformadora. A apresentacdo de diretrizes para a elaboracdo de novas
propostas de ensino de graduagao, derivadas dos principios basicos de uma
educacio dialética, requer um ensino vinculado socialmente, com contet-
dos politizados, com perspectivas transformadoras.

Buscou-se, assim, sugerir um conjunto de articulagdes bdsicas que
originariam um curriculo de inspiragao dialética, cujo contetido desse con-
ta de inser¢des dinadmicas, fungdes e perspectivas sociais. Os curriculos
atuais, dos quais se tomou como exemplo o da Escola de Mdsica da UFR],
sao geralmente concebidos de maneira linear, sequencial, cronolégica (vide
terceiro capitulo), refletindo uma postura evolucionista, e, além de evolu-
cionista, restritiva, pois como também ja se observou anteriormente, essa
evolucdo s6 atende & musica “séria” derivada da tradicdo europeia, descon-
siderando a totalidade do universo musical.

Uma nova proposta teria que romper com esses encaminhamentos
bésicos, para atender aos principios dialéticos expostos anteriormente e
para trabalhar um contetido de efetiva significagdo social. Essa nova pro-
posta, para romper com a perspectiva linear e evolucionista, acima refe-
rida, necessitaria, primordialmente, abolir o sequenciamento obrigatério
e a cronologia na apresentacdo dos repertérios e conteddos, até porque a
aquisicdo de conhecimentos, pelo homem, néo se dd, necessariamente, de
forma crescente, sequencial e linear, embora se processe a partir de vincu-
los com conhecimentos anteriores.

A ruptura com essa perspectiva poderia se dar pela definicdo de are-
as bésicas de estudo, abandonando-se a concepcéo de elenco de disciplinas

MUSICA E SOCIEDADE


Aula
Realce


previamente dispostas de maneira sequencial, através dos diversos perio-
dos do curso. A partir da adogdo dessas dreas basicas de estudo, caberia ao
aluno escolher o seu trajeto, ndo mais em termos de selecionar disciplinas,
ou de cumprir disciplinas obrigatdrias, mas em termos de escolher tépicos
de estudo, em cada uma dessas areas, em quantidade a ser definida, previa-
mente, numa proposta ja estruturada de curriculo.

Esses topicos que integrariam cada drea basica de estudo, seriam di-
versificados e abrangentes, e adviriam de temas pré-definidos e dos temas
de pesquisa desenvolvidos pelo corpo docente. Assim, ndo teriam qualquer
pretensdo sequencial, cronolégica, ou de contetido crescente, e, dada a sua
riqueza, envolveriam todas as modalidades de musica (ou, pelo menos po-
tencialmente o fariam, deixando, assim, de restringir o préprio conceito
de mdsica). Gadotti (1988, p.70), abordando a “pedagogia da divergéncia’,
apresenta consideracoes que podem ser, aqui, citadas como reforco a ques-

tdo da pluralidade tematica oferecida a livre escolha do aluno:

A pedagogia da divergéncia significa colocar diante do educando e dis-
cutir com ele os varios caminhos, as varias possibilidades que a solucéo
de uma questdo pode tomar. [...] A histéria pode ser escrita de muitas
e diferentes maneiras. Pode-se dizer, em tese, que cada presente tem o
seu passado. A prética da divergéncia deveria deixar o educando dian-
te de alternativas divergentes ndo apenas em questdes fundamentais,
como as ideologias , as filosofias, etc, mas em questdes menos compli-
cadas como as técnicas, as metodologias, as profissoes, etc.

Procurando especificar um pouco mais essa articulagio bésica, que
aqui se pretende propor, cabe sugerir essas dreas de estudo, embora sua de-
finigdo, numa proposta estruturada, deva advir de um debate participativo,
envolvendo professores e alunos. Numa pretenséo, portanto, apenas de su-
gestdo, essas dreas poderiam ser: 1) estudos musicolégicos; 2) estruturagao
da linguagem musical; 3) pratica musical; 4) educacao musical; 5) estudos
socio-filoséficos. A prépria nomenclatura das dreas aqui propostas néo é
definitiva, e também deveria ser fruto de debates para melhor denomina-
las e delimita-las.

A primeira drea, a de estudos musicoldgicos, abrangeria estudos cen-
trados na musica, escrita ou oral, presente ou passada, pertinente a qual-
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quer género ou estilo, buscando abarcar a totalidade e o movimento do
universo musical, em sua historicidade, mesmo que concedendo espago a
alguma especializagdo. A constatagdo de Ruiz (1989, p. 8), de que “0 homem
faz musica de qualquer época e lugar, de qualquer tipo e fungédo, contempo-
raneamente’, refor¢a a posicdo assumida de buscar dar conta da totalidade
plural e dindmica do universo musical, bem como reforca a constatagéo
feita, no terceiro capitulo, de que é necessdrio que o ensino superior de
musica remeta a contemporaneidade, em suas multiplas facetas.

Os estudos etnomusicolégicos, assim como a musicologia histérica
estariam incluidos nesta drea, buscando, simultaneamente, cortes transver-
sais e longitudinais do fendomeno musical, no tempo e no espago, dando
a musica uma abordagem ndo mais univoca, mas abrangente, totalizante,
evitando o estreitamento do préprio conceito de musica.

As fungdes sociais da mdsica - as propostas por Merriam, ou ou-
tras - estariam contempladas por esses estudos, que buscariam, inclusive,
visualizar a musica em suas inser¢des espaciais e temporais, com suas re-
presentagdes, simbolismos, expressoes, interpretadas a partir de uma cone-
xd0 com o contexto histdérico-concreto em que as multiplas manifestagoes
musicais ocorrem.

A segunda drea, denominada, aqui, provisoriamente, de pratica mu-
sical, incluiria o fazer musical, propriamente dito, a realizacdo musical em
si, quer em forma de criagdo, quer de interpretagao (as duas modalidades se
interpenetrando, de forma ndo excludente). A composi¢do musical e a pra-
tica interpretativa estariam, aqui, abrangidas e igualmente contempladas.
Ainda nesta drea, a apresentacgdo seria tematica, abandonando-se, assim,
as listagens sequenciais de repertdrios ou de contetidos e técnicas a serem
praticados.

Ao invés de apresentar obras de autores determinados, os profes-
sores, a partir de seus estudos e pesquisas, proporiam temas para serem
vivenciados musicalmente. Procurando exemplificar, para maior clareza:
se um professor de canto propde como temdtica de estudo “Intervalos de
quinta’; ele pode trabalhar, conforme o seu interesse e o do aluno, desde a
escala pentatonal chinesa a ocorréncia de quintas na musica contempora-
nea; se a tematica for “A voz e o aleatério’, poderiam ser incluidos desde
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improvisos vocais, como o fazem os Pigmeus ou cantores de jazz, a musica
de Luciano Berio, ou mesmo ao Canto Gregoriano. Se um professor de
piano quiser trabalhar o mesmo tema, o da aleatoriedade, ele pode contar
com obras de compositores atuais, que buscam resgatar um papel mais ati-
vo para o intérprete, ou com obras do periodo Barroco, que em seus baixos
continuos contavam com a aleatoriedade da interpretacdo no momento de
sua realizacdo, ou com os improvisos desenvolvidos pelo jazz pianistico.

A abordagem temadtica, aplicada a vivéncia musical, daria conta do
“popular” ao “erudito’, do “folclore” & musica “de massa’;, visando, através da
multiplicidade de experiéncias estéticas, a totalidade do conceito de musi-
ca, em sua dindmica e em suas formas contraditdrias, abrangendo a geragdo
permanente de novas formas, o que sé viria a enriquecer a formacgao do
musico, compositor e intérprete (caberia, inclusive, o questionamento ou a
superacdo de tal separacdo) e também do musico / educador musical.

A terceira drea, também provisoriamente denominada, aqui, como a
de estruturagdo da linguagem musical, abarcaria os mais diversos elemen-
tos, como forma, textura, combinagdes sonoras diversas (que se interligam,
certamente, a textura), estruturacdo do espago mélico, estruturacgio ritmica
(e sua dindmica), sistemas musicais, idiomas musicais, etc. Esta drea seria,
talvez, o espago, por exceléncia, da integracdo da teoria a pratica, através
do vivenciamento de todos os elementos possiveis, constitutivos do dis-
curso musical, da andlise desses elementos, da comparacéo, da critica, da
criagao.

A percepg¢ao musical, ndo mais trabalhada como disciplina (mas, tal-
vez, como subdrea), se enriqueceria nesse processo, buscando apreender
formas, estruturas, sistemas, articulacdes as mais variadas (através de pro-
postas tematicas), deixando de ser percepgdo-adestramento de alguns mo-
delos direcionadores. O mesmo ocorreria com o estudo da morfologia mu-
sical, da harmonia (incluida no 4mbito de combina¢des sonoras, tal como
a polifonia ou outras), e o espectro musical oferecido ao aluno sofreria um
alargamento, mais uma vez, abrangendo a totalidade das manifestagoes
musicais. A prépria polifonia deixaria de ter o atual tratamento, restrito
a polifonia tonal, e abarcaria todas as modalidades possiveis (da modal a
dodecafonica, entre outras), no ambito das combinagdes sonoras.
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A quarta area, a de Educagao Musical, abrangendo o ensino de mu-
sica em diversas modalidades, dirigido a diferentes epagos e contemplando
diferentes linguagens musicais, teria uma campo promissor nessa concep-
¢do curricular. O futuro professor teria sua formacgao ampliada, tanto do
ponto de vista pedagdgico, quanto do ponto de vista musical e musicoldgi-
co, instrumentalizando-se mais adequadamente para lidar com a diversida-
de cultural e com a contemporaneidade.

A quinta area, a de estudos sécio-filosoficos, viria a fecundar ou
complementar as anteriores, e poderia buscar, inclusive, articulacées com
outras unidades da Universidade. Nesta drea, poderiam estar estudos como
antropologia, filosofia, sociologia, metodologia cientifica, psicologia, ou
outros considerados pertinentes a complementar, enriquecer ou embasar
a formacdo do aluno, buscando, inclusive, favorecer a articulacdo do saber
musical ou musicolégico com outras dreas de conhecimento. Tao impor-
tante quanto as dreas precedentes, esta propiciaria, ao aluno, contetidos
que, através de sinteses realizadas por ele mesmo, sé viriam a acrescentar
densidade ao seu fazer musical e & sua reflexdo aplicada a musica.

N3o se buscaria, pois, a formagdo de um musico apenas adestrado,
tecnicamente, ao seu instrumento, mas um musico conscientizado das ar-
ticulagoes que envolvem sua atuacdo e seu produto artistico. Formar-se-
iam musicos instrumentalizados, teoricamente, para tal conscientizacio,
e capazes de visualizar o universo de conhecimentos musicais como parte
integrante do universo de conhecimentos humanos. E preciso, ainda, res-
saltar o papel do professor, nessa nova perspectiva de ensino, pois cabe a ele
um papel extremamente criativo nesse processo. Nao apenas criativo, pois
ariqueza do contetido oferecido aos alunos dependeria, em grande medida,
do desenvolvimento das pesquisas docentes, aliada a prética artistica, bem
como de sua atuacdo como consultor, orientador ou assessor técnico do
alunado.

A “pedagogia da divergéncia’, referida em paginas anteriores, a partir
de Gadotti (1988), ao oferecer ao aluno a possibilidade de construgdo do
proprio caminho, ndo preconiza a omissdo do professor. Cabe a ele, em
grande parte, a viabilizagdo do processo: primeiramente, pré-definindo,
juntamente com o alunado, as dreas de estudo, as subdreas (se necessario),
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os temas, os tépicos de estudo, etc.; em segundo lugar, sendo ele mesmo
um agente criador do conhecimento (musical ou musicoldgico), a partir
de suas pesquisas, e um agente de transmissao de informagoes relativas a
conhecimentos ja estabelecidos (ainda que com a visdo critica da proviso-
riedade desses conhecimentos); em terceiro lugar, atuando como consultor
e orientador permanente no processo de construgdo da trajetéria do aluno.
A respeito da fungdo do professor, em relagdo ao aluno, é oportuno citar
Gramsci (1989, p.124-125):

[...] 2 aprendizagem ocorre notadamente gracas a um esfor¢o esponté-
neo e autbnomo do discente, no qual o professor exerce apenas uma
funcdo de guia amigdvel, como ocorre ou deveria ocorrer na univer-
sidade. Descobrir por si mesmo uma verdade, sem sugestdes e ajudas
exteriores, é criagdo (mesmo que a verdade seja velha) e demonstra a
posse do método; indica que, de qualquer modo, entrou-se na fase da
maturidade intelectual, na qual se pode descobrir verdades novas.

Gramsci aponta, como fungdo organica do professor, o aconselha-
mento, a facilitacdo de pesquisas discentes, a aceleracdo da formacéo cien-
tifica do aluno, o estimulo para que este faga suas primeiras publicacdes, o
propiciamento de contato do aluno com outros especialistas. Além disso,
atribui ao professor a importante tarefa de transmissdo da “bagagem” acu-
mulada, a qual remeterd avaliacdes criticas, andlises estéticas ou filoséfi-
cas. A citagdo a seguir, tomada a Gadotti (1990, p.74), reforca o papel do
professor, nos termos aqui propostos, ou seja, numa posicdo diretiva, que
ndo exclui a iniciativa do aluno, mas convive com ela, guiando-a e incenti-
vando-a:

A educagdo é um processo contraditério (unidade e oposi¢do), uma
totalidade de acéo e reflexdo: eliminando a autoridade, caimos no es-
pontaneismo libertario onde néo se di educacio; eliminando a liber-
dade, caimos no autoritarismo onde também nio existe educacio, mas
domesticagdo ou puro adestramento. O ato educativo realiza-se nessa
tensdo dialética entre liberdade e necessidade.

Ao privilegiar o contetido, o ensino em bases dialéticas atribui ao

professor uma responsabilidade consideréavel, pois é através do conteddo
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que se daré a renovacdo da consciéncia do aluno, e cabe ao professor es-
tabelecer a relagdo entre esse saber e a pratica do alunado. Essa relacao se
processa com a participacdo de ambas as partes, o professor assumindo
uma tarefa diretiva, organizadora, de modo a, junto com o aluno, realizar a
elaboracdo e reelaboracido do saber, a ruptura com o velho, a construcéo do
novo (o novo ndo entendido, necessariamente, como o inédito ou original;
novo no sentido da descoberta ou da reelaboragao). O ensino superior de
musica, nas bases aqui propostas, contando com uma atuacio critica e cria-
tiva de professores e alunos, viabilizaria, entdo, o que Gadotti (1988, p.121)
assinala: “A relacdo universidade-sociedade é dialética: a universidade cria
cultura para uma sociedade, mas ela é também fruto, reflexo de certas con-
digdes culturais que permitem o seu surgimento.

O atual ensino de musica, que se revelou desvinculado de significa-
¢bes sociais e descontextualizado, na anélise realizada no terceiro capitulo, é
apenas fruto de uma diminuta parcela da sociedade, cujos modelos culturais
busca reproduzir e eternizar, mas ndo se propde, como Gadotti assinala, a
criar cultura para essa mesma sociedade. Revisto, esse ensino, a partir de
uma concepgao dialética, como aqui se pretendeu, resgata-se essa relacdo
com a sociedade, como um todo, e resgata-se o papel critico e criador da
Universidade - criador de cultura, de musica, em sua plena acepcéo, de saber
musical e musicoldgico, de homens tornados homens, de homens que se
percebem, eles mesmos, tal como sua arte, como processos permanentes.

Resgata-se, também, o papel do professor, conferindo-lhe um pa-
pel de gestor de um processo efetivamente criativo e produtivo, em que
ele mesmo é elemento criador e produtor, em transformacdo permanente.
Criador e produtor, sobretudo, de musica e de reflexdao musicolégica, e ndo
de alunos apenas reprodutores de obras e de informagoes que lhes sdo sim-
plesmente transmitidos, sem que se exija deles nenhuma agédo construtiva,
artistica ou tedrica, ou mesmo critica.

Resgata-se, ainda, um ensino de efetiva implicagdo politica, abando-
nando-se contetidos pretensamente neutros, que apenas ocultam os con-
flitos sociais e refletem uma perspectiva univoca. A fecundidade, tedrica e
artistica, reside, justamente, em abrangéncia das situagdes contraditérias,

criticando-as, refletindo sobre elas, reprocessando-as criativamente na ela-
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boracdo de novos conhecimentos. Da revelacdo de contradicées, impul-
siona-se, assim, a criagdo de saber, a consciéncia politica e a agdo trans-
formadora, contribuindo para a formacdo dos alunos, num sentido pleno,
como homens agentes de sua histéria. Resgatam-se, sobretudo, as préprias
fungoes sociais da musica, que, como toda forma de arte, tem papéis sociais
a cumprir, contribuindo para o desenvolvimento individual em sua totali-
dade, e para uma agdo social efetivamente significativa.

Se, conforme Demo (1987) afirma, ciéncia é uma utopia, na medida
em que busca sempre a verdade, interminavelmente, e se a arte, segundo
Fischer (s.d.), tem também como misséo a criacdo de utopias, mostrando o
mundo como passivel de ser mudado, e ajudando a muda-lo, a Universidade,
ao abrigar cursos superiores como o de musica, nos quais a pratica investi-
gatoria e a artistica devem caminhar lado a lado, tem um significativo papel
social a desempenhar - quer na busca intermindvel da verdade, na projecao
de utopias, na busca do aperfeicoamento individual e social.

O curriculo, fruto, entdo, de uma concepcéo dialética, seria um ca-
minho para que o homem - um processo - se torne homem, e, fortalecido
por esse movimento, se torne um agente efetivo da histdria, contribuindo
para a transformacéo social.

Sem ddvida, as diretrizes aqui apresentadas sdo passiveis de questio-
namentos, mas isso nio invalida a pretensido de oferecer, aos professores e
alunos de cursos superiores, uma proposta basica, inovadora, para funda-
mentar uma discussdo que desperte esses cursos da inércia e da repeticio.
Essa proposta, sobretudo, ndo é ocasional, superficial ou de fundamentos
recentes. E o fruto de uma reflexdo que nasceu no préprio exercicio do ma-
gistério superior de musica, dos debates participativos nas préprias aulas,
em semindrios, congressos, reunioes para reforma de curriculos, em con-
versas informais cheias de idealismo, e, além disso, subsidiada por leituras
consistentes e persistentes, pois frequentemente a bibliografia sobre musica
é teoricamente escassa, também ela impregnada de concepgdes fragmen-
tarias de musica, muitas vezes restrita apenas a descrever fatos ou a repetir
informagoes. Essa insuficiéncia bibliografica impele, frequentemente, a que
se busquem fundamentos tedricos em outras dreas, o que representa um
esforco adicional ao transportd-los para o ambito da musica.
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Os novos cursos de musica, concebidos nas bases aqui propostas,
talvez pudessem suprir até mesmo essa lacuna, passando a produzir, com
maior intensidade, além de musica, reflexao musicolégica, gerando biblio-
grafia mais rica para novos estudos, e preenchendo, com isso, um espago
que efetivamente cabe a Universidade.

A proposta maior deste trabalho - fornecer subsidios para revisdo
dos cursos superiores de musica - foi plenamente atingida. Falta empreen-
der o debate, e ter coragem para as modificagdes. Terd, entdo, compensado
o esfor¢o empreendido na busca de um novo caminho...

MUSICA E SOCIEDADE



6. EPILOGO

CURRICULOS SUPERIORES
DE MUSICA NO SECULO XXI -
ALGUMAS REFLEXOES

A tese que originou o presente livro focalizou, primordialmente,
como estudo de caso, o curriculo do Bacharelado da Escola de Musica da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]), vigente a época da defesa
da tese de Doutorado. Naquele momento, a Escola de Musica da UFR] néo
oferecia Licenciatura em Musica (somente havia o Curso de Bacharelado),
seguindo a legislacdo educacional, que concebia a licenciatura em Educagéo
Artistica, com cariter polivalente. Era essa modalidade de curso que a UFR]
oferecia, até 2003. O curso funcionava fora da Escola de Musica, sediado
no Centro de Letras e Artes e gerido por trés unidades da UFR]: Escola de
Belas Artes, Escola de Mdsica e Faculdade de Educacio.

Apés a aprovagdo da Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional
(lei 9394, de 20/12/1996), o debate curricular ganhou novos contornos no
Brasil, uma vez que a drea de Artes (e ndo s6 a de Musica) passou a reivin-
dicar a especificidade da formagdo de seus professores, e ndo mais uma
formacao polivalente, que pretendia abarcar e interligar todas as lingua-
gens artisticas. Particularmente importante, naquele primeiro momento,
foi a atuagdo da Comissao de Especialistas de Ensino de Artes e Design
(CEEARTES), que deu seguimento aos Foruns de Artes e Design, reali-
zados em 1994 e 1995. A CEEARTES, cujo I Semindrio Sobre o Ensino
Superior de Artes e Design foi realizado em Salvador, em 1997, tendo como
representantes da subdrea de Musica as Doutoras Alda de Oliveira e Liane
Hentscchke, deu corpo a reivindicacdo da érea, levando a separacio das
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diferentes linguagens artisticas em Licenciaturas especializadas.

Diversas Universidades deram inicio a revisio de seus curricu-
los, procurando adequa-los a nova legislacdo, inclusive, a partir de 2002,
as Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formacdo de Professores
da Educagdo Basica em Nivel Superior, em Cursos de Licenciatura de
Graduagdo Plena (Resolugdo do Conselho Nacional de Educagao, de
18/02/2002). Teve também incidéncia nesse processo a publicacdo pelo
Ministério da Educacdo dos Parametros Curriculares Nacionais para a
Educacéo Bésica, que, embora ndo fossem obrigatérios, geraram debates e
reflexdes importantes a respeito, repercutindo nos debates relativos a for-
macéo de professores (PENNA, 1998, entre outros).

A Associagdo Brasileira de Educagdo Musical teve papel importante
na movimentagido em torno do ensino superior de Musica (em especial,
no que concerne a formacao de professores), abrindo o didlogo, ndo s6
com Secretarias de Educagcdo Municipais e Estaduais, mas também com
o Ministério da Educacao e outras instituicdes. Os Encontros Anuais da
ABEM deram amplo espaco para os debates curriculares, podendo ser
citados como exemplos o Encontro de 1998, realizado em Recife e coor-
denado por Cristiane Galdino de Almeida (Educagdao Musical e Politicas
Educacionais), o de 1999, realizado em Curitiba, sob coordenacio de
Bernadete Zagonel (A Formagdo de Professores para o Ensino de Musica)
o de Belém (Curriculos de Musica e Cultura Brasileira), realizado em 2000,
sob a coordenacdo de Ana Maria Peixoto, o de Uberlandia (Educagio
Musical Hoje: Mdltiplos Espacos, Novas Demandas), realizado em 2001 e
coordenado por Margareth Arroyo, o de Florianépolis (Politicas Publicas
e Ac¢des Sociais em Educacdo Musical), realizado em 2003, sob coorde-
nacdo de Sérgio Figueiredo, o de 2004, realizado no Rio de Janeiro, sob
coordenacgdo de Regina Mdrcia Simédo Santos (A realidade nas escolas e a
formagao do professor de musica: politicas ptblicas, solu¢des construidas
e em construcéo), o de 2006, realizado em Jodo Pessoa (Educacido Musical:
Producio cientifica, Formagéo Profissional, Politicas Publicas e Impactos na
Sociedade), sob coordenacédo de Luiz Ricardo Queiroz e Vanildo Marinho,
entre outros.

Mesmo nos Encontros cuja temadtica nao fazia referéncia explicita a
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questdo curricular e a formacéo de professores, o tema certamente ocupou
a maior parte dos espagos das discussoes, ndo s6 nas mesas, mas também
nos Grupos de Trabalho, como naquele que que abordou a temdtica das
Licenciaturas, em Belém (2000), e o que abordou a Educagéo Superior, no
encontro de Uberlandia, em 2001, ambos coordenados por Magali Kleber.
E interessante registrar, nesses debates, a preocupacéo relativa a formagio
e atuacdo de professores generalistas ou unidocentes, no ensino basico, que
aparece em diversos momentos e em muitos trabalhos apresentados nos
diversos encontros, podendo-se apontar, em especial, entre outras, as pes-
quisas de Claudia Ribeiro Bellocchio e de Sérgio Figueiredo. Outra linha de
pesquisa que também aparece nos debates é a do ensino a distancia, poden-
do ser citados, como exemplos dessa linha, os trabalhos de Céssia Virginia
Coelho de Souza.

Essa breve retrospectiva sobre o movimento curricular do Ensino
Superior de Musica, na ultima década, e sobre as politicas publicas rela-
tivas, serve como uma introducéo a este epilogo, no qual apresentamos
uma reflexdo sobre curriculos de Licenciatura elaborados recentemente no
Brasil, ou seja, voltados para a formacéo de professores de musica, a partir
de um estudo de caso na Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]),
realizado através de pesquisa intitulada “Avaliacdo do Novo Curriculo de
Licenciatura em Musica da Escola de Musica da UFR]’, sob minha coorde-
nagdo. Embora essas reflexdes envolvam algumas observacoes sobre cur-
riculos de outras Universidades Federais, foi dada énfase a Universidade
Federal do Rio de Janeiro, dando relativa continuidade a tese original, em-
bora reconhecendo que a movimentagéo curricular tenha sido mais ampla,
abrangendo outras universidades federais, estaduais e particulares.

O objetivo principal da pesquisa abordada neste capitulo foi ava-
liar o novo curriculo de Licenciatura em Musica da UFR], implantado em
2003, visando gerar subsidios para revisdo curricular da prépria instituicdo
(UFRJ), para a 4drea de Musica e para a discussdo tedrica na drea de curri-
culos, com énfase no ensino superior, e, em especial, e na formacao de pro-
fessores de mdusica. O curriculo foi elaborado por uma comissao integrada
por professores da instituicdo, baseando-se na Lei de Diretrizes e Bases da
Educagéo Brasileira, de 1996, e nas Diretrizes Curriculares adotadas pelo
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Ministério da Educagdo. Professores e alunos da instituicdo avaliada tive-
ram amplo acesso aos documentos preliminares e a diversos momentos
de participacdo direta, durante o processo de discussédo e de elaboragdo do
curriculo, que durou cerca de dois anos.

A avaliacdo do curriculo consistiu em uma pesquisa qualitativa, tendo
como principais fontes de informacio depoimentos de alunos e professores
(da prépria instituicdo e de membros externos a Universidade), procurando
dar voz a diversos sujeitos envolvidos, confrontando, assim, diferentes per-
cep¢oes. Documentos de outras universidades brasileiras também foram
consultados, subsidiando a comparagdo com o curriculo avaliado.

Os resultados da avaliagdo revelam, neste livro, alguns desdobra-
mentos da trajetéria dos curriculos superiores de musica no Brasil, através
do exame mais atento do curriculo da Licenciatura da UFR], na versdo de
2003.

Breve Descricao do Curriculo de
Licenciatura da UFRJ (versao 2003)

O Curso de Licenciatura em Musica da UFR] foi criado em 2003,
como projeto independente do Curso de Bacharelado daquela instituicao,
compartilhando com ele diversos contetdos e praticas. A revisao do Curso
de Bacharelado, na UFR], ocorreu direcionada para seus objetivos especifi-
cos, paralelamente a elaboracdo do curriculo da Licenciatura.

Do ponto de vista filoséfico-pedagégico, o curriculo da Licenciatura
alinhou-se, naquele momento, principalmente, com os pensamentos pe-
dagogicos dialético, critico-social dos contetidos e pds-moderno (DOLL,
1997; FREIRE, 1997, 1998, 1999, 2001 ; GIROUX, 1995 ; MOREIRA, 1997
; MOREIRA E SILVA, 1995; SILVA, 1995; SOUZA, 1997, 1998, 2001, entre
outros).

Como caracteristicas desse perfil tedrico, aplicado a construgdo cur-
ricular, destacamos a flexibilidade curricular, a énfase na ndo-linearidade da
matriz curricular, a valoriza¢do do pensamento critico (abrangendo conte-
udos diversificados, envolvendo diferentes contextos e concepgdes musi-

cais e metodoldgicas), a abertura para novos contetidos e para interdisci-
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plinaridade, a énfase no papel do aluno como agente e do professor como
coordenador do processo, a integragdo e o equilibrio entre teoria e pratica,
nos contetdos musicais e pedagdgicos, a indissociabilidade da pesquisa do
processo de formacao docente.

Apesar da abertura para a interdisciplinaridade, foi mantido o dese-
nho de disciplinas, adotando-se uma insercdo dindmica e critica no curri-
culo (MOREIRA, 2000), por ser esse desenho mais familiar a professores e
alunos, com o objetivo de favorecer a aceitagdo da nova proposta.

O Curriculo foi estruturado em médulos, abrangendo trés campos
de conhecimento, como estruturas abertas e sem sequéncias fixas (exceto
em poucas disciplinas, que exigiam pré-requisitos). O total estipulado foi
de 2970 horas (1070 horas obrigatérias, 1630 complementares e 270 livres),
assim distribuidas:

MODULO 1 - Msica - 1320 horas (44 % do curso) , abrangendo
quatro campos: 1) Préticas Interpretativas; 2) Estruturacdo e Percep¢éo; 3)
Musicologia; 4) Atividades Livres e Projetos Integrados .

Este médulo procurou contemplar préticas e contetidos que garan-
tissem uma bagagem musical sélida para o licenciando. A tnica discipli-
na obrigatoria era Instrumento/Licenciatura (pratica instrumental em um
mesmo instrumento, com ementa especiﬁca para o curso de Licenciatura),
percorrendo todo o curso (8 periodos), buscando assegurar dominio e
fluéncia em um instrumento principal de opc¢do do licenciando . Outros
instrumentos e demais contetidos e praticas musicais, em grupo ou indivi-
duais, foram considerados como optativos, abrangendo também a reflexdo
musicolégica. A carga hordria atribuida a este médulo buscou assegurar
que a formagdo musical fosse firme, deixando ao aluno o direito de optar
pelos caminhos que considerasse mais proximos de seus interesses.

MODULO II - Pedagogia - 1140 horas (38 % do curso). Agrega os
seguintes campos: 1) Ensino da Musica; 2) Educagao Geral; 3) Atividades
Livres e Projetos Integrados.

O médulo Pedagogia buscou dar aos licenciandos uma formacao pe-
dagogica consistente, abrangendo contetidos e praticas ligados & Educagéo
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Geral e 2 Educagdo Musical, a partir do entendimento de que “para ensinar
ndo basta tocar” (o trabalho de PENNA, 2007, posterior a implantagdo do
curriculo, corrobora essa escolha). A unica disciplina obrigatéria estabe-
lecida foi Metodologia do Ensino da Musica / Estagio, presente nos oito
periodos do curso (800 horas, abrangendo atividades tedricas e praticas
e estagios segundo as normas do MEC). Os diversos periodos da discipli-
na focalizavam, a cada semestre, um dos seguintes contetidos: Métodos
de Musicalizagdo (brasileiros e estrangeiros), Ensino do Instrumento,
Ensino da Voz e do Canto Coral, Ensino de Mtsica na Educacdo Infantil
e nas Primeiras Séries do Ensino Fundamental, Ensino de Musica para
Adolescentes e Adultos, Ensino de Mdsica na Educacio Especial. Esse le-
que amplo de contetidos procurava assegurar ao licenciando uma viséo
panordmica e fundamentada de diversas situacdes de ensino de musica,
vivenciadas em aulas tedricas e em atividades préticas e em estagios reali-
zados em diferentes espagos.

Disciplinas ligadas a Educagao Geral foram oferecidas como optati-
vas, mas a carga hordria necessaria a complementac¢do do médulo garantia
um transito seguro nesses contetidos, que deveriam ser cursados na proé-
pria Faculdade de Educagao da UFR].

MODULO III - Estudos Complementares — 240 horas (8% do curso).

Esse mddulo procurou ampliar a formacdo do licenciando, con-
templando contetidos e préticas que enriquecem ou complementam sua
formagao académica, abrangendo os seguintes campos: 1) Formacgao
Humanistica/Linguas; 2) Atividades de Pesquisa; 3) Atividades Livres e
projetos Integrados.

As disciplinas consideradas como obrigatérias deste mddulo fo-
ram Portugués Instrumental, Introdugdo a Metodologia de Pesquisa,
Metodologia de Pesquisa em Educa¢do Musical e Orientagdo de Monografia,
estas ultimas destinadas a gerar uma pratica e uma postura investigativa
nos licenciandos e a conduzi-los a monografia de final de curso.

O curriculo, assim, buscava formar profissionais criticos e compe-
tentes (tanto do ponto de vista musical quanto pedagégico), capazes de
contribuir para a transformacéo da escola e da sociedade, preparados para
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enfrentar a constituicdo multicultural da sociedade, segundo defendem
diversos autores da época da elaboragdo do curriculo e posteriores a ele
(MERTZ, 1998; CANEN E MOREIRA, 2001; MOREIRA E SILVA, 1995;
MARINHO E QUEIROZ, 2005; PENNA, 2005; FREIRE, 1992, 1997, 1998,
1999, 2001; SOUZA, 1997, 2000, 2001, entre outros). Abrangia diferentes
concepgdes de musica e diferentes praticas e géneros musicais (“populares”
e “eruditos’, musica escrita e de tradigdo oral, etc), englobando diferentes
contextos educacionais formais e informais (rede publica e privada de en-
sino bésico, creches, projetos sociais, organizagdes ndo governamentais,
alunados de diferentes faixas etarias etc). Pretendia-se, assim, dar oportu-
nidade ao licenciando de interagir com diferentes situagoes de ensino de
musica, vivenciadas em diferentes espacos.

Visando a uma insercdo social mais efetiva, o curriculo propiciava,
também, atualizagdo ao professorado ja formado, admitindo que discipli-
nas pudessem ser cumpridas como cursos de extensao.

O sistema de avaliagdo recomendado no curriculo enfatizava o pro-
cesso de desenvolvimento do aluno, sem privilegiar um tnico produto fi-
nal (PERRENOUD, 1999, 2000; LUCKES]I, 2008, entre outros), oferecendo,
sempre que possivel, oportunidades para superacdo de dificuldades. Foram
também estabelecidas duas instidncias de avaliacdo ao final do curso, con-
sideradas requisitos obrigatdérios para a conclusao do mesmo: Pesquisa
Monogrifica e Recital (apresentagdo publica), com cerca de 40 minutos de
duragdo (apresentacdo solo ou em conjunto, podendo contemplar qualquer

género ou estilo de musica).

Avaliando o curriculo de
Licenciatura em Musica da UFRJ

O curriculo teve sua implantacdo acompanhada por uma pesquisa de
avaliacao, cujos referenciais tedrico-metodolégicos abrangeram contribui-
¢des da dialética e da fenomenologia, caracterizando a pesquisa como qua-
litativa ou subjetivista (DEMO, 1989; SANTOS, 1996; SANTOS FILHO
E GAMBOA, 2002; FREIRE E CAVAZOTTI, 2007). O modelo adotado

aceitava quantificacdes eventuais como suportes para interpretacdes quali-
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tativas, prevendo, ainda, a inclusdo de dados nio previstos (ANDRE, 2002;
SANTOS FILHO e GAMBOA, 2002; FREIRE E CAVAZOTTI, 2007), favo-
recendo a possibilidade de transitar entre observacéo e andlise, entre teoria
e empiria. Também se fizeram presentes algumas caracteristicas do modelo
participante, uma vez que o pesquisador-avaliador, membro do corpo do-
cente da Escola de Mdsica, foi também membro da equipe responsavel pela
elaboragédo e implantacdo do novo curriculo, estando, portanto, imerso no
processo.

Concepgoes ligadas a visdo pés-moderna aplicada a educagao
(MOREIRA E SILVA, 1995; GIROUX,1995; DOLL,1997; APPLE, 2005, en-
tre outros) também foram utilizadas como suporte tedrico a avaliacdo do
curriculo, assim como o confronto com as principais tendéncias expressas
nos Encontros da Associac¢do Brasileira de Educagdo Musical (ABEM), a
partir de 1996 (FREIRE, 2001 e outros).

A pesquisa foi prevista com corte longitudinal, com coleta de infor-
magoes durante quatro anos, prevendo a escuta dos mesmos sujeitos em
diferentes momentos ao longo do curso, buscando acompanhar a trajetéria
da fase de implantacdo a formatura da primeira turma. Para a tomada de de-
poimentos, foram utilizados questionérios semiestruturados, complemen-
tados por observacao participante, valorizando a perspectiva subjetiva dos
individuos envolvidos. Nao foram, portanto, priorizados, nesse momento,
aspectos quantificaveis, como rendimento dos alunos ou qualquer outra
forma de produto final (PERRENOUD, 1999, 2000). Procurou-se colher um
leque amplo de percepc¢oes sobre a nova proposta e conceder espago livre
a expressdo da opinido.

Foram aplicados os seguintes questionarios:

« aos alunos : 202 questiondrios, com retorno de 65 %;

« a0s professores da instituicdo (8 questiondrios, com retorno de
50%) ;

+ a professores externos a Escola de Musica, alguns deles com re-
lagdo direta com o novo curriculo (Colégio de Aplicagdo da UFR]), ou-
tros totalmente externos ao processo, todos eles doutores pesquisadores,
relacionados com a temdtica de formacéo de professores (28 questiondrios,
com retorno de 64 %).
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A avaliagdo centrou-se, principalmente, nos seguintes aspectos:

« Expectativas dos alunos, buscando identificar aquilo que eles vie-
ram buscar no novo curso e a percepgéo, por parte deles, de atendimento
ou ndo dessas expectativas;

« Perfil dos licenciandos e possivel transformacdo desse perfil, no
decorrer do curso, visando a perceber a formacido e a pratica musical e
pedagdgica que eles traziam em sua trajetéria anterior e possiveis transfor-
magdes ocorridas em seu percurso na Universidade;

« Impacto do curriculo na formacio e na atuacgdo profissional do li-
cenciando, ou seja, procurou-se perceber se os licenciandos reconheciam
transformagao em sua pratica musical e pedagdgica, a partir da vivéncia
do novo curriculo, e que caracteristicas tinham essas possiveis transforma-
¢oes;

+ Receptividade ao curriculo em agdao pelo corpo docente da
Universidade e por elementos externos, visando delinear, segundo a per-
cepcio de professores envolvidos diretamente no processo ou externos a
instituicdo, a aceitacdo positiva ou negativa do curriculo e as razoes dessa
aceitacao;

« Caracteristicas do curriculo comparativamente as principais cor-
rentes pedagdgicas recentes e a outros curriculos de universidades brasi-
leiras, procurando visualizar o curriculo no ambito das teorias pedagdgi-
cas atuais e no ambito da trajetéria curricular no Brasil, empreendida nos
ultimos anos, bem como visando a identificar possiveis desdobramentos
sociais.

Foram analisados documentos curriculares de outras universidades
brasileiras, com o objetivo de compara-los com o da UFR], pretendendo,
assim, visualizar o curriculo da UFR] em uma insercdo social mais ampla,
ja que um dos objetivos principais era avaliar o curriculo, no processo cur-
ricular recente da drea.

Cabe observar que, em virtude do surgimento de divergéncias no
corpo docente interno da UFR], apés a implantagéo do curriculo, conside-
rou-se que houve contaminagdo do processo de pesquisa, o que conduziu
a suspensao da aplicacdo dos questiondrios aos professores da instituicdo
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e aos alunos (os que ingressaram a partir de 2007 ndo foram ouvidos, nem
se deu continuidade a repeticdo, junto aos formandos, dos questiondrios
aplicados no inicio do curso), o que terminou por restringir os resultados
finais da pesquisa, sem, contudo, invalidar o que ja havia sido levantado. A
escuta de professores externos foi concluida, com um retorno significativo
de questionéarios respondidos. De qualquer forma, o levantamento realiza-
do propiciou conclusoes significativas.

Embora a pesquisa tenha sido interrompida, em consequéncia dos
embates internos na instituicdo, algumas observagoes e conclusdes podem
ser apresentadas, com base na interpretacdo dos depoimentos obtidos com

0s questionarios aplicados:

Ouvindo os alunos. Expectativas atendidas?

1) A principal expectativa revelada pelos alunos e considerada aten-
dida por eles, ja no inicio do curso, foi o acesso a pratica instrumental, em
um mesmo instrumento, ao longo de todo o curso. “Minhas expectativas
foram superadas (...). A énfase nas varios aspectos da musica do atual curso,
incluindo a disciplina Instrumento Licenciatura em todos os semestres, é
maravilhosa” Segundo outro aluno: “Este novo curriculo ird me habilitar de
uma forma muito melhor para o ensino de musica. O enfoque na musica
¢ muito mais forte neste curriculo e muito mais de acordo com o que eu
esperava quando prestei o vestibular”

A presenca obrigatéria de um instrumento principal foi muito va-
lorizada pelos estudantes, que também a relacionam & maior valorizagéo
do curso por alunos do bacharelado e professores da intituicdo: "um res-
peito maior, principalmente agora que cursamos a disciplina Instrumento/
Licenciatura” Alguns alunos também expressaram admiragao positiva pelo
fato de os professores exigirem melhor desempenho no instrumento: “A
minha professora [...] me cobra como se eu fosse aluna do Bacharelado
(achei isso muito bom!)”

Ha depoimentos de alunos que testemunham transformagoes im-
portantes na sua pratica musical, decorrentes das aulas no instrumento e

de outras aulas praticas ou tedricas:

MUSICA E SOCIEDADE



“Acho que a maior melhora que tive foi ouvir o que estou tocando [...].
Surpreendentemente, isso ndo foi unicamente alcangado nas aulas de
violdo. Ao ler o texto de Schafer nas aulas de metodologia tive grande
melhoria na minha prética instrumental”

2) A segunda expectativa mais forte expressa pelos alunos e contem-
plada pelo curriculo diz respeito a formagdo pedagégica. Os alunos valo-
rizaram, em suas respostas, principalmente os seguintes aspectos do cur-
riculo:

« capacitacdo tedrica (ndo s6 pedagogica, mas também musical)

« aplicabilidade a realidade da sala de aula (articulacdo entre teoria e
pratica)

« atendimento as diversidades culturais dos alunos (ndo s6 a partir
de uma visdo de educacdo multicultural, mas também pela possibilidade de
contato com diversos contedos musicais)

+ fundamentagdo em pesquisa (considerada como uma instrumen-
talizacdo necessaria ao professor)

Um dos entrevistados, indagado sobre as principais expectativas que
o levaram a ingressar no curso, respondeu: “Espero que seja possivel uma
base sélida (no sentido tedrico, prético e educacional) que me dé possibi-
lidade de aplicar na sala de aula” Outro respondeu, quando perguntado
sobre o que esperava do curso: “Desenvolvimento da minha capacidade
musical, para melhor formagao como educador”

A importéncia que os alunos deram a formagao pedagdgica (além
da valorizagdo da formagdo musical) transpareceu em diversas afirmativas.
Segundo os depoimentos, a bagagem pedagogica que estdo recebendo no
curso repercute nas aulas que alguns ja dao, transformando, assim, sua pra-
tica como docentes.

A percepcio da articulagdo entre contetidos tedricos e a prética, bem
como entre conteudos musicais e pedagégicos, também se evidenciou nos

depoimentos, sendo valorizada pelos alunos:

O contato com a disciplina Metodologia do Ensino da Musica foi uma
agradavel e til surpresa, descortinou para mim um mundo nunca ima-
ginado [...]. A principio me assustou comegar estdgio logo no primeiro
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semestre [..]. Mas a observacdo das aulas foi um grande enriqueci-
mento para minha vivéncia, ndo sé como aluno de musica, mas como
instrumentista e futuro professor de musica.

3) A terceira expectativa mais forte expressa pelos alunos e conside-
rada atendida pelo curriculo referiu-se a abertura do novo curriculo a di-
ferentes contetidos e préticas musicais, inclusive a musica popular, permi-
tindo “ampliar a visdo musical, a fim de que o individuo valorize o seu meio
social e a musica que o cerca, além de respeitar os outros estilos musicais,
pertencentes” a outros meios sociais”” Essa diversidade musical foi reconhe-
cida, por muitos depoentes, como fundamental ao licenciando, favorecen-

do a aproximacéo deles com o universo cultural de seus futuros alunos.

4) Outras expectativas atendidas, também reveladas pelos depoimen-
tos dos alunos, sdo a centralizacdo das atividades na Escola de Musica (o
curso antigo era dividido entre diversas unidades da UFR]), a possibilidade
de o aluno interferir na composicdo de seu préprio curriculo, a abrangén-
cia de contetdos e a flexibilidade curricular. Os alunos revelaram opinioes
muito favoraveis a possibilidade de interferirem mais no gerenciamento de
seu curso, ja que o curriculo analisado confere a eles a maioria das deci-
soes.

A valorizagdo do curso, por terceiros, segundo a percepcao dos alu-
nos, também foi citada como importante: “Acho que melhorou muito a
perspectiva profissional do curso [...], pois ndo fazemos licenciatura s6 para
poder dar aula, mas dar aula com maior qualidade artistica em todo o cur-
riculo e também sob os olhares dos que sdo da drea”” Essa preocupagdo com
a valorizacdo do curso espelha uma situacéo relativamente frequente nas
universidades, uma vez que se pode perceber, muitas vezes, um entendi-
mento de que o curso de Bacharelado é de melhor qualidade e forma musi-
cos “de fato” Ou seja, os musicos nem sempre conferem reconhecimento e
prestigio para a opgéo profissional de outros musicos pela docéncia, sendo
os educadores musicais muitas vezes rotulados como musicos que ndo tém
o “dom” para essa arte (ndo haveria, assim, opgdo pela profissao de educa-
dor, mas uma fuga para ela, por falta de “talento”).

E importante ressaltar a valorizacdo que os alunos ddo a dimensio
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social da formacio deles, bem como a necessidade de construirem, ao lon-
go do curso, ferramentas musicais e pedagdgicas que os habilitem a lidar
melhor com a diversidade cultural.

Perfil dos alunos

Os questiondrios procurarm, também, revelar o perfil dos alunos,
a partir das respostas dadas, permitindo, assim, uma aproximagdo maior
com o objeto da pesquisa. A partir da andlise das respostas, pode-se obser-
var que:

1) Parte dos alunos ja exercia atividades docentes quando ingressou
no curso, sendo a busca pelo curso uma procura de fundamentar melhor
a prética que ja exerciam, ou, em alguns casos, de legitima-la com o diplo-
ma;

2) A maioria dos alunos revelou ja ter alguma experiéncia artistica,
exercida em situagdes bastante diversificadas, abrangendo desde a atuagéo
em bandas de rock a participagao em corais de igreja (a maior parte das
experiéncias anteriores reveladas ndo se reportava a musica de concerto);

3) A preparacdo para o vestibular ocorreu de diversas maneiras, per-
mitindo uma percepgao parcial quanto a origem desses alunos: ha alunos
que declararam ter estudado sozinhos, outros frequentaram aulas particu-
lares, Conservatdrios (publicos ou privados), alguns estudaram em colégios
em que havia aulas de musica (Colégio Pedro II, no Rio de Janeiro, ou em
Colégios de Aplicacdo das universidades locais) ou no curso preparatério
da Universidade do Rio de Janeiro (UNIRIO).

Foi possivel observar mudanga gradativa no perfil dos alunos que
ingressavam na Licenciatura, pois, como aumentou a procura pelo curso,
a competitividade tornou-se mais forte (depoimentos de alunos e profes-
sores respaldam essa observacdo), podendo-se constatar uma mudanca no
nivel de conhecimento dos aprovados nos vestibulares realizados na vigén-

cia do novo curso.
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Observacoes livres dos alunos

Os questionarios deixaram espago para comentdrios livres, objeti-
vando colher informagdes nao previstas. Essas informagdes ocorreram e,
de um modo geral, referendaram ou detalharam os comentarios apresen-
tados nas respostas. Transcrevemos o depoimento livre de um aluno, que
ilustra, entre outros aspectos, a receptividade dele ao curriculo, reforcando

a percepg¢ao geral dos demais estudantes que opinaram:

O dia em que o musico descobrir o grande valor dessa nova grade da
Licenciatura néo vai querer outra coisa, pois depois de quase quatro
anos de estudos intensos de musica (trompete), na Metodologia desco-
bri vérias coisas, uma delas é: sempre fui musical, s6 que néo fui abor-
dado de uma maneira correta, pois os professores que tive nunca cur-
saram uma matéria “Metodologia de Ensino’, que lhes ensinasse que eu
era musical, e que eles tinham que tirar essa musicalidade de mim..

Observamos que o aluno, apds algumas aulas no novo curriculo (o
aluno estava nos primeiros semestres do novo curso), comegou a elaborar
uma visao critica de sua propria trajetéria como estudante de musica, valo-
rizando, no novo curso, a fundamentagao pedagdgica.

Outro depoimento livre de um aluno registra a mudanga na sua pré-
pria aceitacdo e na sua maneira de estudar musica, bem como valoriza a
oportunidade de tocar em publico: “Passei a aceitar mais meus erros, ndo
cobrando exageradamente de mim; a ter outros meios para se estudar uma
peca, que ndo o estudo arduo. Também tive oportunidade de tocar em pu-
blico”

Outros depoimentos livres registram o preconceito de alguns pro-
fessores e alunos, mas também registram uma transformagdo nessa visao
preconceituosa:

Eu vivi algumas experiéncias em relacdo as aulas de instrumento. Senti
alguns preconceitos de alunos de bacharelado e até professores em re-
lacdo a alunos de licenciatura. Mas agora com a obrigatoriedade das
aulas de instrumento e a disponibilidade de professores, tenho percebi-
do um respeito maior as nossas habilidades com o instrumento.
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E possivel perceber que o curriculo teve um impacto no ambiente
institucional, propiciando discussdes interessantes entre bacharelandos e
licenciandos. O convivio desses alunos em diferentes disciplinas, muitas de-
las anteriormente inacessiveis aos alunos do Curso de Educagio Artistica,
evidenciou para os bacharelandos as possibilidades de aprendizado musical
dos alunos de licenciatura, contribuindo para desfazer preconceitos a res-
peito dessas possibilidades.

Visao dos formandos

Foram aplicados questionarios a alguns poucos alunos préximos a
sua formatura, com perguntas semelhantes as que eles responderam quan-
do ingressaram no curso. Somente puderam ser cotejados os questionarios
de uma mesma aluna, pois também a aplicacdo de questiondrios aos for-
mandos foi suspensa, por decisdo da pesquisadora, tendo em vista que os
debates internos sobre a nova proposta, terminaram por conduzir as dis-

cussdes para caminhos distantes dos propésitos da pesquisa.

No primeiro questiondrio, respondendo sobre suas expectativas ao
buscar o curso, a aluna relatava: “[...] ao final do curso estarei preparada
para lidar com o mercado de trabalho. [...] Na realidade, espero que o
curriculo seja uma carta de apresentagdo e que alcance reconhecimen-
to nacional.

No ultimo questiondrio, indagada se suas expectativas haviam sido
atendidas, a mesma aluna respondeu: “Eu considero que 85% das minhas ex-
pectativas foram atendidas. [...] considero-me segura em assumir uma clas-
se de alunos de uma escola de Educacio Infantil, no Ensino Fundamental
ou Ensino Médio” As insatisfagdes da aluna, que correspondem, segundo
ela, a cerca de 15 % de suas expectativas, correspondem a algumas dificul-
dades pertinentes a fase de implantagdo do curriculo e a algumas peculiari-
dades da trajetdria especifica dela, pois transferiu-se do curriculo antigo e
cumpriu apenas a metade da nova proposta.

Conforme ja mencionado, o comprometimento da pesquisa por em-

bates internos do corpo docente conduziu a suspensdo da aplicagdo dos
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questiondrios, inclusive aos formandos, restringindo o alcance das conclu-
sOes parciais obtidas, a despeito das manifestacdes discentes favoraveis ao
curriculo terem sido abundantes: “Acho maravilhosa a proposta do curso
de licenciatura [...]. S6 desejo que esse processo se expanda [...] e que eu
possa continuar participando desse movimento”

Apesar da suspensdo da coleta de depoimentos dos alunos, pode-
se recolher informagoes significativas para chegar a algumas conclusoes
importantes sobre o processo curricular desencadeado. O préprio campo
de divergéncias constitui, também, espago de interesse para as reflexoes
da drea de Educagdo Musical, pois evidencia que a dimenséo de uma pro-
posta curricular é bem mais ampla do que, em geral, se considera. Ou seja,
as proprias divergéncias constituem possibilidades importantes de analise,
contribuindo para o avanco da pensamento sobre o tema curricular.

Ouvindo professores

A escuta de professores da prépria Escola e de outras instituicdes
foi realizada com o objetivo de caracterizar, através da percepgao deles so-
bre o curriculo em agdo, pontos positivos e negativos. Buscou-se, também
confronté-las com as percepgdes dos alunos, ampliando, por triangulacdo
de dados, a avaliacdo do curriculo.

A receptividade geral do curriculo pelos professores da prépria insti-
tuicdo foi positiva, em um primeiro momento, segundo revelaram tanto as
observagoes livres quanto os questiondrios respondidos. Como nem sem-
pre a receptividade do corpo docente é a mesma diante de uma proposta
curricular escrita ou curriculo formal e diante do curriculo real ou em agéo
(MOREIRA, 1997), as contestacdes, discordancias e embates, ja citados,
comecaram a surgir, entre membros do corpo docente, comprometendo
o processo de avaliacdo curricular, embora as divergéncias surgidas propi-
ciem, também, analises importantes.

Observando os argumentos contestatérios levantados, trés razoes
principais podem ser destacadas, contribuindo para o entendimento da
polémica:

« a concepcdo, pelos docentes discordantes, de que a formacio do-
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cente, na Licenciatura, ndo deve visar a uma formagdo musical profunda,
que caberia, apenas, ao curso de Bacharelado;

+ a concepcio de que a formacéo de docentes deve ter por base con-
teidos mais diversificados e gerais, abrangendo diversos instrumentos, sem
aprofundamento em nenhum deles. Ou seja, para os professores discor-
dantes do novo curriculo, ndo deve haver um instrumento principal, fun-
cionando como fio condutor da formag¢ido musical do licenciando, devendo
essa formacao se ater a uma experiéncia musical mais generalizada, percor-
rendo diversos instrumentos;

+ o entendimento de que é necessaria uma “reserva de mercado” para
os alunos do Bacharelado, considerados musicalmente mais competentes
pelo grupo discordante e, portanto, mais aptos a ensinar musica.

Apesar da decisdo da pesquisadora por ndo dar continuidade a to-
mada de opinido de professores da Escola (s6 foi possivel analisar quatro
questiondrios), cabe registrar a resposta de um elemento do corpo docente
sobre as modificagoes na prova de ingresso na Licenciatura, que expressa
aspectos importantes para a andlise dos rumos curriculares:

Participei sim [da prova de habilidade especifica, do Vestibular], e acho
que foi um grande sucesso. Justifico, a selecdo foi muito bem feita da
parte dos professores, filtrando de uma maneira muito mais cerebral.
O que teve um resultado final positivissimo, porque a leva de alunos
que entrou para a Escola em 2005 foi de excelente nivel de qualidade,
isso sim,eleva a qualidade que teremos nos exames finais. Sdo alunos,
no meu caso, de fantdstica qualidade e capacidade de aprendizado com
muita vontade de aprender e sobretudo com grande capacidade de ou-
vir. Achei excelente e bravo para a Escola.

Esse depoimento entra em contraste com alguns argumentos apon-
tados por professores da instituicdo, discordantes do curriculo, pois res-
salta a qualidade dos candidatos ao curso de Licenciatura, apesar da opi-
nido expressa por alguns desses professores, no que concerne a capacidade
musical desses alunos. Além disso, considera que o perfil dos alunos que
entram no curso de Licenciatura modificou-se para melhor (mais prepa-
rados e exigentes). Provavelmente a expressdo “mais cerebral’, utilizada no
depoimento, refere-se a uma avaliagdo mais objetiva e consistente, por par-
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te dos examinadores, pois, anteriormente, a prova de ingresso ao Curso de
Licenciatura em Educagdo Artistica previa apenas que o aluno demonstras-
se algum conhecimento preliminar em qualquer instrumento, que nao seria
aprofundada ao longo do curso.

Quanto aos professores externos a Escola, inclusive professores do
Colégio de Aplicacdo da UFR], no qual os alunos estagiavam, a tomada
de seus depoimentos foi realizada também através de questionarios semi-
estruturados, com espaco para livre manifestacdo.

Ao todo, foram ouvidos 20 professores externos a Escola de Mdsica,
buscando-se caracterizar, na percepg¢ao deles, pontos positivos e negativos
do curriculo, possiveis modificagdes no perfil dos licenciandos (no caso do
Colégio de Aplicagdo, que lidava com os alunos desde o curriculo antigo) e
possiveis repercussoes sociais do curriculo.

Desses 20 informantes,

+ 4 sao professores da Escola de Musica,

+ 2 sdo Professores do Colégio de Aplicagao da UFR],

+ 2 sdo Professores de uma escola técnica do Rio de Janeiro
(FAETEQC)

« 12 séo professores doutores de Universidades publicas (Federais ou
Estaduais), da drea de Educacio Musical.

A andlise das respostas revelou aspectos interessntes, que merecem
aprofundamento futuro, através de outras pesquisas. Apresentamos, abai-
x0, um perfil quantitativo desses aspectos:

« Avaliagdo Geral do Curriculo: 17 aprovaram fortemente o curricu-
lo, 1 aprovou com ressalvas, 1 ndo aprovou (no geral) e 1 ndo opinou.

« Formagdo Musical com estudo de um instrumento especifico: 16
aprovaram fortemente, 1 aprovou com ressalvas, 2 desaprovaram e 1 ndo
opinou.

« Abordagem de Metodologia do Ensino da Mdusica, em 8 periodos,
focalizando diferentes contetddos especificos: 14 aprovaram fortemente, 1
aprovou com ressalvas, 2 desaprovaram e 3 ndo opinaram, por considera-
rem que ndo dispunham de informagoes suficientes.

« Exigéncia de pesquisa monografica ao final do curso: 17 aprovaram
fortemente a inclusdo da monografia, embora trés tenham apresentado res-
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salvas quanto ao tempo destinado a realizacdo da pesquisa (o tempo pres-
crito no curriculo era de trés semestres).

« Exigéncia de Recital ao final do curso: 16 aprovaram fortemente, 1
aprovou com restri¢des, 2 desaprovaram e 1 ndo opinou.

+ Preparagdo para o Mercado de Trabalho: 15 aprovaram fortemen-

te, 1 aprovou com restricdes, 2 desaprovaram e 2 ndo opinaram.

Resumindo as observagoes colhidas através de depoimentos de pro-
fessores, constatmos que os entrevistados externos, em sua maioria, con-
sideraram o curriculo como de boa qualidade, contemplando adequada-
mente a formagdo musical e pedagdgica, assim como a preparagdo para o
mercado de trabalho, o que evidencia a contribui¢éo social no novo curso.

Quanto as opinides de professores externos que lidaram com os
estagidrios do curriculo antigo, todos os depoimentos recolhidos conside-
raram que a formagdo pedagdgica e musical tornou-se mais consistente,
sendo evidenciada por melhores resultados musicais e melhor participacao
nos estagios, com evidente qualidade musical superior as participagoes an-

teriores ao novo curriculo.

Visao dos alunos e professores -
Limitacoes do curriculo

Os alunos, em seus depoimentos, apresentaram poucas restri¢oes a
nova proposta curricular. Suas principais queixas referiram-se:

+ a carga hordria de ensino do instrumento, que eles consideraram
baixa, opinando que deveria ser igual a do Bacharelado (o que entra em
discordancia com a posi¢do de professores de pratica instrumental que de-
fendem uma formac¢do menos profunda e consideram, muitas vezes, que os
licenciandos tém menos condi¢des de progresso nos estudos de musica).

+ ao desconhecimento da proposta global, por parte de alguns fun-
ciondrios e professores, o que, segundo eles, traz dificuldades e problemas

no cotidiano académico.
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+ a postura de alguns professores que tém discordancia quanto a de-
terminados aspectos do curriculo, e que adotam posturas pouco adequadas
na conducdo de suas disciplinas, no entender desses alunos.

« a carga hordria de estagios, considerada elevada (embora, neste as-
pecto, o curriculo esteja cumprindo normas do MEC). Por outro lado, ha
alunos que consideram que, terminam aprendendo musica de diferentes
formas nos estdgios, o que é positivo.

« & pouca énfase & musica “popular” (embora o curriculo dé abertura
para a musica “popular’, ndo garante prioridade a ela sobre outras praticas

musicais).

Apesar de o curriculo ter recebido aprovagao geral dos professores
internos e externos ouvidos, em que pese o baixo nimero de professores
da instituicdo que chegaram a ser entrevistados, algumas limitagoes foram
apontadas, segundo a visdo desses docentes, cabendo registra-las:

+ pouco tempo dedicado a pesquisa, sobretudo ao desenvolvimento
da pesquisa monografica. Embora o curriculo previsse trés semestres, distri-
buidos por trés disciplinas (Introdugao a Pesquisa em Musica, Metodologia
da Pesquisa Aplicada a Educagdo Musical e Orientagdo de Monografia),
alguns professores externos 8 UFR] consideraram esse tempo insuficiente,
sugerindo ampliagdo.

« dificuldades conceituais para a real efetivacdo da proposta curricu-
lar, face ao possivel despreparo de parte do corpo docente, por falta de in-
timidade com o novo enfoque adotado. Embora a elaboracido do curriculo
tenha sido aberta a discussdo nos Departamentos em diversos momentos
do processo, tradicionalmente a participagdo e engajamento de professores
nos debates pedagdgicos ndo é muito alto (o que parece ser mais ou menos
recorrente em diferentes universidades). Ou seja, o aprofundamento dos
debates na fase de elaboracdo poderia ter, de fato, trazido mais intimidade
do corpo docente com a proposta e até mesmo contribuido mais efetiva-
mente para sua elaboragéo, através da busca de propostas intermedidrias,
que gerassem menos conflito. Observamos, contudo, que o corpo docente
provavlemente ndo se envolveu, na medida necessaria, com a elaboracao
do curriculo, o que enfraquece o “status” do curriculo como construgéo
coletiva.
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0 curriculo da UFRJ diante dos curriculos
de outras universidades

O curriculo de Licenciatura da UFR] foi comparado a alguns curricu-
los de Universidades Federais, disponiveis na Internet (em 2008) e aprova-
dos posteriormente a ultima LDB, ou seja, apds 1996. Selecionamos, para
essa comparacdo, os curriculos da Universidade Federal de Goids (UFG),
da Universidade Federal de Uberlandia (UFU), da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (UFRGS) e da Universidade Federal do Acre (UFC), a
partir do critério de utilizar, para o confronto, cursos vigentes em diferentes
regides do pais.

A pesquisa evidenciou que o curriculo da UFR] apresentava tendén-
cias comuns com essas universidades, nos seguintes aspectos:

« selecdo de candidatos através de provas especifica no Vestibular
— nesse aspecto, pode-se perceber uma tendéncia comum, revelando ex-
pectativa mais alta das universidades quanto ao conhecimento musical dos
candidatos, com énfase em um instrumento principal, jd indicado na inscri-
cdo para o Vestibular. Essa constatagdo abrangeu os cursos de Licenciatura
em Musica da UFR] (versao 2003), UFG, UFU, UFA e UFRGS.

No caso do Vestibular da Universidade Federal do Acre, surgiu em
2008 uma divergéncia (ja sanada) entre o setor de Musica e os altos cole-
giados daquela institui¢do, em torno da necessidade de realizagdo de prova
pratica de musica. E interessante observar que, no arrazoado enviado pelo
Colegiado de Musica da UFAC as instancias superiores, um dos argumen-
tos utilizados a favor da realizagdo da prova pratica no instrumento foi o de
que “todas as Universidades Federais Brasileiras realizam teste de aptidao
musical com provas tedricas e praticas’, apontando como exemplos as se-
guintes institui¢des: Universidade de Sao Paulo, Universidades Federais do
Rio Grande do Sul, de Minas Gerais, do Parand, do Par4, e do Rio Grande
do Norte, da Bahia e de Pernambuco, Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo, Universidade Estadual de Maringa, Universidade de Brasilia.

O documento nao citou nominalmente outras universidades que
realizam provas praticas, como a UFR] (Universidade Federal do Rio
de Janeiro) e a UFU (Universidade Federal de Uberlandia) ou a UFG
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(Universidade Federal de Goids), mas a quantidade de exemplos apontados
revela uma tendéncia marcante pela realizacdo de provas praticas de mu-
sica no Vestibular. Por outro lado, observamos, nos anais dos congressos
recentes em nosso pais, que os critérios de ingresso nos cursos superiores
de Msica, e, em especial, nos de Licenciatura, ainda ndo foram suficiente-
mente discutidos pela drea de musica, sendo que essa discussio ndo pode
ser dissociada da discussao curricular.

Observamos, também, através da pesquisa, que as universidades tém
diferentes decisdes a respeito dos critérios de acesso aos seus cursos de
Licenciatura, apesar de apresentarem uma tendéncia geral para privilegiar
um instrumento principal nas provas de selecio e no decorrer do curso. Na
UEFRGS, a prova de ingresso era, no momento da analise realizada, igual
para o Bacharelado e a Licenciatura, uma vez que o aluno deveria decidir,
somente ap6s o ingresso na Universidade, sobre o curso que pretendia se-
guir. Na UFU, o edital de selegdo (Vestibular) estabelecia, em 2006, que o
aluno, no momento da inscricdo para o processo seletivo, indicasse o ins-
trumento de sua opgao, parecendo, assim, expressar sua preocupagido com
a formacdo musical do candidato, previamente a entrada na Universidade.

Esses dois exemplos (da UFRGS e da UFU), relativos aos critérios de
ingresso, parecem evidenciar uma preocupagdo com a formacdo musical
no decorrer do curso, em especial com a préatica instrumental, alicercada
em um instrumento principal, opgdo essa necessariamente anterior a rea-
lizacdo do Vestibular.

Ha profissionais da drea de mdsica que argumentam, no que concer-
ne aos processos seletivos para ingresso nos cursos ndo sé de Licenciatura,
mas também nos de Bacharelado, que, enquanto o ensino de musica ndo
estiver nitidamente inserido no projeto curricular do ensino Bésico, haveria
necessidade de realizar provas praticas de musica na selecdo para ingres-
so no curso superior. No caso das Licenciaturas, as provas deveriam evi-
denciar que o candidato tem conhecimentos basicos de musica, suficientes
para que ele possa tornar um professor competente, ao final de quatro anos
de curso. Essa argumentacdo, contudo, ndo é de aceitacdo unanime, uma
vez que o nivel de preparo musical dos licenciandos ainda é objeto de diver-
géncias e de diferentes encaminhamentos, nas universidades brasileiras.
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Sobre os diferentes encaminhamentos adotados pelas universidades,
no que tange aos critérios de acesso aos cursos de Musica, eles refletem, sem
davida, diferentes tracados curriculares e podem ser exemplificados através
do Edital de 2006 da Universidade Federal de Goids (UFG). Observa-se,
neste caso, que a instituicao oferece trés cursos (Educagdo Musical, Masica
e Musicoterapia), sendo que na modalidade Educagdo Musical distingue
trés habilitacdes (Canto, Ensino Musical Escolar e Instrumento Musical) e
no curso de Musica distingue quatro habilitagdes (Canto, Regéncia Coral,
Instrumento Musical e Composigao). O edital também pressupoe a opgao
por um instrumento principal, para os trés cursos, e estabelece provas pra-
ticas de interpretacdo musical para todos eles.

E interessante observar, através do edital da UFG, que os candidatos
a Habilitacdo em Instrumento Musical e a Habilitacdo em Canto (tanto do
Curso de Musica, quanto do curso de Educagdo Musical) prestam prova se-
melhante de desempenho musical. Quanto aos candidatos de Licenciatura a
Habilitagao Ensino Musical Escolar, eles fazem prova ao instrumento igual
a dos candidatos ao curso de Musicoterapia e a Habilitacdo em Composicao
(curso de Mdsica, Bacharelado), possivelmente a partir do entendimento,
pela UFG, de que essas formagoes profissionais demandam menor exigén-
cia de desempenho musical.

A andlise do caso da UFG, na qual ndo nos deteremos aqui, permite
observar aspectos curriculares importantes para a drea de Mdusica e parece
revelar o propdsito da instituicdo em buscar, em seus curriculos e em seus
mecanismos de acesso, solugdes para alguns dilemas da drea, em nosso pais.
Isto transparece, por exemplo, na oferta de habilitacdo, na Licenciatura, es-
pecificamente voltada para a formacao de professor de instrumento.

De qualquer forma, o exemplo da UFG exemplifica as diferentes
decisdes que vém sendo adotadas pelos cursos superiores de musica, no
Brasil, no que tange aos seus desenhos curriculares e aos critérios de aces-
so, reiterando a percep¢do da pesquisa quanto a uma expectativa de forma-
¢do musical prévia mais consistente.

« formacgdo musical, no decorrer do curso — observou-se que, de di-

ferentes formas, os curriculos analisados espelham uma preocupagéo em
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construir formagdo musical mais consistente e diversificada, expressando
uma tendéncia de reversao da formacgao ndo especifica e mais superficial
que era ministrada pelas Licenciatura em Educacdo Artistica, além de re-
velar alguma aproximagdo com a visao do multiculturalismo, evidenciada
pela preocupacéo de oferta de diferentes contetidos musicais.

No caso da UFAC, a distribuicao da carga horaria atribuida a dis-
ciplinas e praticas do contetido especifico (Musica) era, no momento do
levantamento feito pela pesquisa, de 1770 horas, sobre um total de 3110
horas. Na UFR], o total destinado aos contetildos de Musica no curriculo de
Licenciatura, na versdo 2003, era de 1320 horas, sobre um total de 2970 ho-
ras do curso. Esse dois exemplos refletem a valorizacdo que as Licenciaturas
em Musica passaram a dar aos conteudos especificos (Mdusica, no caso),
atendendo assim as recomendacgdes das Diretrizes Curriculares do MEC
para os Cursos de Formacéo de Professores. Ou seja, revertendo a tendén-
cia anterior da Educacdo Artistica, as licenciaturas especificas passaram a
aprofundar o conhecimento especifico (musica), propiciando uma carga
hordria expressiva, em seus curriculos, aos contetidos e praticas musicais,
bem como abrindo espaco para a diversificacio dos mesmos. Contetidos
que aproximam o licenciando de diferentes realidades musicais e cultu-
rais passaram a integrar os curriculos, como no caso da UFR], que, além
de criar as disciplinas “Musicas do Mundo” e “Musicas de Tradigdo Oral’,
criou algumas disciplinas destinadas a pratica musical “popular” e passou a

admitir esse repertério nos recitais de final de curso.

« flexibilidade curricular — observou-se, através da pesquisa, que h4,
também, uma tendéncia dos curriculos analisados a deixar espaco para que
o aluno escolha parte de seu curriculo, através de disciplinas optativas e da
escolha de diferentes alternativas entre as obrigatorias.

A orientacdo das diretrizes do MEC é refletida nessa tendéncia, uma
vez que elas recomendam que o percentual de disciplinas obrigatérias ndo
deva ultrapassar 50 % da carga curricular. No caso da UFAC, a proporg¢éo
de disciplinas/atividades obrigatérias, excedia um pouco essa proporgao,
provavelmente em virtude da preocupacdo com a formacio musical do li-
cenciando, mas, assim mesmo, estava proxima do percentual recomenda-
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do. No caso da UFR], o percentual de obrigatérias, no curriculo de 2003,
ndo chegava a 50 %, sendo, portanto, mais permedvel a decisdo do alu-
no. De qualquer forma, a flexibilizacdo dos curriculos, em maior ou me-
nos propor¢do, aparece como uma tendéncia comum entre o curriculo da
UFR] e os das demais universidades focalizadas, seguindo o espirito das
orientagdes do MEC e seguindo, também, as tendéncias pedagdgicas mais
recentes, que defendem a posicao do discente como agente de seu processo
curricular.

» formagao pedagogica, abrangendo diferentes contetidos metodolé-
gicos e diferentes espagos de educagao musical — A pesquisa pode consta-
tar, ndo sé na UFRJ, mas também nas demais universidades consideradas,
uma tendéncia ao aprofundamento da formacéo dos professores em esta-
gios, cobrindo diferentes conteddos metodolégicos, aplicados a pratica em
estagios supervisionados especificos, realizados em diferentes espagos.

A UFR]J oferecia, no curriculo de 2003, diferentes contetidos teéri-
cos de metodologia do ensino da musica, articulados com atividades pra-
ticas e estagios, cabendo destaque para a oferta de um periodo dedicado a
Educagéo Especial e um periodo dedicado a Educacao Infantil (vide item
IT deste Epilogo, que descreve o curriculo da UFR]). No caso da UFAC,
a opcao foi pelo direcionamento dos estdgios em seis campos especificos
alternativos (Praticas Interpretativas / Praticas Instrumentais, Praticas
Interpretativas / Regéncia, Tecnologia Musical, Educa¢do Musical, Criacdo
Musical, Etnomusicologia).

O direcionamento adotado pela UFAC provavelmente decorre da
preocupagio com o esmero da formacédo do licenciando, mas, consideran-
do-se que a Licenciatura, segundo os objetivos tracados pelo MEC, destina-
se a formacgéo de professores para o Ensino Basico (Infantil, Fundamental
e Médio), talvez coubesse uma revisao posterior do direcionamento ado-
tado.

Indicando a preocupacéio das universidades analisadas com os des-
dobramentos das Licenciaturas no Ensino Basico, constata-se, nos curricu-
los confrontados, uma tendéncia geral a reconhecer que nédo basta estagiar
em escolas regulares de Ensino Bésico. As universidades focalizadas ofe-
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recem, com maior ou menos diversidade, estagios calcados em diferentes
contetdos e praticas e em diferentes espagos, abrangendo, inclusive, o ter-
ceiro setor. Esta ultima abrangéncia inclui, no ambito dos estagios, espagos
em que ocorrem projetos sociais, propiciando a aproximagdo dos licen-
ciandos com praticas docentes e com conteidos musicais possivelmente

mais préximos da diversidade cultural da sociedade.

+ formacgdo académica mais ampla, abrangendo contetidos conexos
ou complementares, ou seja, além de oferecer uma gama diversificada de
disciplinas e praticas referentes ao contetido especifico (Musica) e ao conte-
udo pedagdgico (inclusive no que se refere as atividades praticas e estagios),
verifica-se uma tendéncia a oferecer outras disciplinas e préticas voltadas
para a formacdo geral do licenciando, como lingua portuguesa e atividades
cientifico-culturais.

A priética de pesquisa aparece como uma tendéncia geral, nos curri-
culos analisados, gerando relatérios monograficos de final de curso, o que,
certamente, contribui para a formagdo de professores com um pensamento
critico e investigativo mais apurado. Além disso, contribui para a instru-
mentalizag¢do dos futuros professores para buscar respostas, através da pes-
quisa, para questoes cotidianas do ensino de musica, gerando bibliografia
e conhecimento novo para a drea e servindo como “embrido” para muitas
pesquisas de Mestrado.

Essas caracteristicas convergentes, observadas entre o curriculo de
Licenciatura da UFR] e os das demais universidades selecionadas, encon-
tram correspondéncia com as principais tendéncias apontadas nos encon-
tros da ABEM (FREIRE, 2001), relativas a formagéo de professores, e que

podem, resumidamente, ser assim descritas:

« atualizagdo do curriculo e do préprio conceito de curriculo, aban-
donando a visdo estrita de “grade” e envolvendo participagao do alu-
no na construgdo de seu percurso curricular;

+ abrangéncia de todos os niveis e situagdes de ensino, inclusive a
educacdo especial, a educagio infantil e a formacado de professor de
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instrumento;

« integracgdo entre teoria e pratica (musical e pedagdgica);

« énfase no pensamento critico e criador na formacio do educador

musical, abrangendo a instrumentalizagdo dos futuros professores

para pesquisa;

+ busca de atendimento as necessidades da sociedade e das secre-
tarias de educacdo, inclusive preparando os licenciandos para lidar com a

multiplicidade cultural brasileira e com o cotidiano de seus alunos.

Observamos, assim, através da pesquisa, que no curriculo da
Licenciatura da UFR]J, na versdo 2003, assim como nos das demais universi-
dades focalizadas, essas tendéncias se concretizaram total ou parcialmente
nos curriculos, revelando uma transformacdo no pensamento curricular
da 4rea de Mdsica. Esses curriculos se aproximam, assim, da atualidade
das propostas da drea curricular, em especial com as tendéncias da con-
cepcio dialética da educacéo, da concepcdo critico-social dos contetdos e
do pensamento pedagégico pés-moderno. Obviamente persistem residuos,
mais ou menos intensos, de concep¢des educacionais e curriculares mais
antigas ou, até mesmo, conflitantes com essas tendéncias renovadora. Silva
(1993) relaciona algumas caracteristicas do pensamento pés-moderno, das
quais citamos algumas, que reiteram as conclusoes obtidas com a avalia¢do
curricular realizada, permitindo perceber a aproximagao com tendéncias

pedagdgicas recentes.:

+ Todos os conhecimentos sdo meros discursos, textos ou signos,
tornando relativo o conceito de “verdade”.

« Todas as narrativas sao vilidas, o que equivale a celebragéo e ao
reconhecimento igualitario das diferencas e alteridades.

« Todas as expressoes culturais sdo aspectos legitimos de nossa cul-
tura, dignas, portanto de legitimidade.

Os toépicos acima representam algumas das tendéncias essenciais

nas concepgdes mais recentes de educacdo musical, tais como o reconhe-

cimento e legitimacdo de diversos contetidos e praticas musicais como co-
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nhecimentos vélidos, ndo concedendo esse privilégio apenas aos preten-
samente “tradicionais”. Praticas de tradi¢do oral ganham paulatinamente
espaco nesses curriculos, em maior ou menor proporcio, diluindo, ainda
que parcialmente, a hegemonia da musica de concerto europeia nos cursos
superiores de Musica.

Embora distante no tempo e no espaco, a tradicdo do modelo de en-
sino inspirado no Conservatério Francés ainda persiste, concedendo espa-
co privilegiado para essa musica, tendéncia essa que comeca a ser revertida
nos novos curriculos. Nio se trata, obviamente, de pretender descartar esse
repertério, mas de abrir outras possibilidades de expressdo e de entendi-
mento musical. Ficam assim legitimadas as diferengas culturais, possibili-
tando a relativizagdo de sua valorizacdo. Ao prever espacos diferenciados
para os estagios em todos os semestres, incluindo ONGs, conservatdrios,
escolas publicas e outros, os curriculos evidenciam essa tendéncia pluralis-
ta e favorecem, na formacgéo dos futuros professores, a aproximagdo com as
culturas com que irdo lidar.

Embora a pesquisa ndo tenha pretendido se debrugar sobre a andlise
dos cursos de Bacharelado, observamos que o debate curricular em torno
dos cursos de formagdo de professores gerou alguns desdobramentos nos
curriculos dos cursos de Bacharelado, apesar de, em linhas gerais, o perfil
desses ultimos nao ter sofrido alteragdes tao significativas quanto as dos
cursos de Licenciatura. A andlise mais detalhada do percurso curricular re-
cente dos Bacharelados certamente se faz necessaria, merecendo ser objeto

de novas pesquisas.

Confrontando os curriculos com as diretrizes
propostas para o ensino superior de Musica
(Ereire, 1992)

Buscando, ainda, uma conexdo com a tese de Doutorado original,
buscou-se confrontar os curriculos analisados com as diretrizes para o en-
sino superior de Mdsica, apontadas na tese. Essas diretrizes sdo também
consideradas aplicéveis a qualquer nivel de ensino de musica, o que amplia

sua abrangéncia.
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Observou-se, ndo s6 no curriculo da UFR], mas também nos das de-
mais universidades focalizadas na pesquisa, uma aproximagéo com as di-
retrizes propostas, reiterando a percepcdo de uma tendéncia de renovagao
no pensamento curricular da drea, no Brasil, j4 mencionada anteriormente.
Observou-se que diversos aspectos dos curriculos expressam essa aproxi-
magcao, tais como:

« ainclusdo de diferentes contetidos mdusicais, abrangendo diferentes

géneros e estilos (aproximagdo com os principios de historicidade e

preservacio de conhecimento);

« ainclusdo de contetidos e praticas articulados, conectando a teoria

com a prdtica, seja nos estagios, seja na pesquisa monogréfica (apro-

ximagao com os principios de reflexdo critica e elaboracéo tedrica);

« a articulagdo entre pratica musical e ensino de musica (aproxima-

¢do com o principio de criagdo de conhecimento musical e musico-

légico);

« a abertura para a musica “popular” e para as musicas de tradicdo

oral (pratica atual);

« avalorizacdo do pensamento critico e da agdo transformadora, ten-

do como ferramenta a educacio (implica¢io politica);

+ a valorizacdo da formagao musical, com garantia de fluéncia inter-

pretativa em um instrumento principal (expressdo estética).

Sem pretender alongar essa comparagdo entre os curriculos e as dire-
trizes, podemos, contudo, concluir que essa aproximacdo com as referidas
diretrizes propostas revela, também, uma ampliacido das funcdes sociais
da masica na construcdo das matrizes curriculares, evidenciando, a esse
respeito, um pensamento curricular da drea de musica mais sintonizado
com as tendéncias pedagdgicas contemporaneas e com as fungdes sociais
da musica e do ensino de musica na sociedade atual.

As funcgoes identificadas por Merriam parecem encontrar mais es-
pacgo de expressdo nos curriculos analisados, sobretudo em decorréncia da
abertura, mesmo parcial, para diferentes contetidos e praticas musicais. E
preciso, contudo, levar em conta que o corpo docente, responsavel pelo
curriculo em agdo, nem sempre se encontra plenamento sintonizado com
essas tendéncias, o que gera algumas discrepancias, que sdo, de certa for-
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ma, inevitdveis, quando se trata de concepcio curricular, sobretudo no que
concerne ao curriculo em acgdo.

A avaliagdo realizada permitiu concluir que o curriculo de
Licenciatura da UFR] (versdo 2003) apresenta, predominantemente, sinais
positivos em termos de expectativas atendidas e de receptividade por parte
de alunos, dos poucos professores da instituicdo que puderam ser ouvidos
e dos professores externos a Escola de Musica que opinaram no processo
de avaliagdo. Esta receptividade positiva ocorreu, apesar da orientacdo filo-
sofica e pedagdgica do curriculo estar inspirada principalmente na pedago-
gia critica e em alguns aspectos da perspectiva pedagégica pds-moderna,
orientagdes estas que nem sempre sdo familiares aos alunos e professores
atuantes na Escola de Masica da UFR]. Observamos, contudo, como ja co-
mentado anteriormente, que a distdncia entre as propostas curriculares e
o pensamento do corpo docente é frequente e traz algumas dificuldades a
renovagdo curricular.

Apesar da alta aceitacdo ao curriculo da UFR], expressa nos depoi-
mentos colhidos pelos questiondarios aplicados a docentes e discentes, apa-
receram indicagdes de pontos passiveis de alteracdo ou aperfeicoamento,
que certamente merecem atencdo. Embora nio aparecam nos questiona-
rios, as divergéncias que surgiram no ambito da instituicdo repercutiram
na avaliagdo do curriculo em fase de implementagéo, o que, contudo, ndo
invalida a experiéncia realizada.

Consideracoes finais

A formacdo de professores de musica, tema que ganha importan-
cia especial com a aprovagdo da presenca obrigatéria do ensino de musica
nas escolas, precisa ser aprofundado pela subarea de Educacdo Musical e
compartilhada com as demais subdreas de Musica, de forma a gerar uma
reflexdo mais integrada, envolvendo a todos nos rumos atuais dos deba-
tes e pesquisas sobre formacéo de professores de musica, e, possivelmente,
diminuindo a distancia entre as Licenciaturas e os Bacharelados, entre os
curriculos propostos e os curriculos em agdo.

Evidencia-se, no processo vivido pela UFR] e por outras universida-
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des que passaram por experiéncias similares, que o campo curricular é um
campo que permite a concretizagdo de contradi¢des, tornando-se espago
politico e de conflitos, podendo em algumas situagdes atingir niveis eleva-
dos de confronto, fato este ja observado em outras instituicdes de ensino
superior. O curriculo da UFR] entrou em processo de revisdo, a partir de
2007, passando por uma transformagao ampla na filosofia subjacente (este
livro ndo focaliza a dltima versdo curricular, que ndo foi objeto ainda de
avaliacdo por pesquisa). A nova versao, disponivel na pagina da UFR] nas
Internet (http:// www.ufrj.br), pode ser consultada e confrontada com a
versao aqui analisada, que ja caiu em desuso, gerando novas conclusoes.

Por outro lado, o exame da situacio curricular de outras universida-
des brasileiras revela similaridades tedricas e praticas, expondo tendéncias
da drea de musica, merecendo destaque a presenca de diversos aspectos
das correntes pedagdgicas recentes (dialética, critico social dos contet-
dos e pés-moderna), sobretudo no que tange aos cursos de formagao de
professores. A inclusdo, recente, do ensino de musica como componente
obrigatério no Ensino Bésico, no Brasil, tem reiterado a necessidade das
universidades repensarem seus curriculos, em sintonia com os desdobra-
mentos futuros nos niveis basicos de ensino, fato este que, na prética, ja
vem acontecendo.

Consideramos, a partir da pesquisa realizada, com foco privilegiado
em curriculos da UFR], que a ampliagdo dos debates, para além das insti-
tuicdes, envolvendo toda a drea de Musica, pode contribuir com aportes
significativos para o campo curricular, contribuindo para a construcao de
avancos mais estaveis. Acreditamos também que as reflexdes apresentadas
neste livro possam contribuir, através de subsidios fundamentados, para
que o ensino de Mdsica, ndo apenas nos cursos superiores (ja que no acre-
ditamos na dicotomia entre ensino basico e ensino superior), possa dar sua
parcela de contribui¢ao para a transformacao da sociedade.

Cabe ressaltar que as tendéncias pedagdégicas posteriores a expansao
da concepcao dialética da educacao (pedagogia critico-social dos conte-
udos e pedagogia pds-moderna) ndo abandonaram a preocupagdo com a
emancipagdo e com transformacdo da sociedade, nem descartaram a ne-
cessidade de que a educacgdo seja profundamente comprometida com esse
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processo. O discurso pds-moderno passou a enfatizar as diferengas cultu-
rais e individuais exatamente como argumento a favor de uma sociedade
mais justa e igualitdria, ou seja, os ideais da educagao dialética ndo foram
abandonados, apenas foram acrescidos de alguns contornos.

O debate sobre as diferengas individuais e culturais tem gerado des-
dobramentos importantes no ensino superior de musica, em especial nos
cursos de formacao de professores, contribuindo para a desmistificagdo de
conceitos como o do “dom” inato para musica (como privilégio de alguns)
ou o da superioridade de algumas préticas e sistemas musicais sobre outros
(como o da musica “de concerto” sobre a musica “popular’, ou da musica
escrita sobre as musicas de tradi¢do oral).

Os desdobramentos desse debate ja aparecem nos curriculos de mu-
sica, no Brasil e fora dele, e certamente podem contribuir para que o ensino
de musica passe a desempenhar fungdes mais significativas no século XXI,
atuando como agente efetivo da formagdo do educando e como agente da
transformagao social. Ou seja, a Universidade, também em seu papel de
“escola’; ndo realizard, sozinha, nenhuma transformacéo na sociedade, mas
certamente ela tem um papel importante a desempenhar, e esse papel envol-
ve, necessariamente, a luta por curriculos mais comprometidos com a agdo
(politica e criativa), com a reflexdo (critica e inovadora) e com a geragéo de
conhecimento novo (musical, musicoldgico, politico, transformador).

Finalizamos este epilogo com uma afirmativa de Gadotti (1988), ja
mencionada anteriormente, e que consideramos oportuno recuperar, ou
seja, a de que a escola ndo é a alavanca da transformacao social, sendo que
essa transformacio nio se fara sem ela, nio se efetivara sem ela. E esse o
desafio permanente que temos que enfrentar. Nao podemos cair na tenta-
¢do de considerar que os avangos curriculares alcangados ja sdo suficientes,
pois, se a sociedade e a cultura se transformam permanentemente, ndo é
possivel paralisar o debate educacional. E necessario, portanto, manter a
chama do debate acesa, sintonizada com a atualidade.
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ANEXO 1

ESTRUTURA ACADEMICA DA
ESCOLA DE MUSICA DA UFR]
(VIGENTE EM 1992)

Cursos e Habilitacoes

+ PRELIMINAR - Inicia¢do Musical.

« TECNICO - Formacdo profissional a nivel de 20. grau, fornecendo
Diploma registrado no Ministério de Educagao e Cultura (MEC).

« GRADUACAOQO-Licenciaturaem Educagdo Artistica. Instrumentos:
Piano, Violino, Viola. Violoncelo, Contrabaixo, Violao, Oboé, Flauta. Fagote,
Clarineta, Trompa, Trompete, Trombone, Orgio, Harpa e Percussio.
Composicdo. Canto. Regéncia. (Com excec¢do do primeiro, que s6 ha para
Licenciatura, os demais atendem ao Bacharelato e Licenciatura.)

« POS-GRADUACAO - Mestrado nas seguintes areas: Piano. Orgao,

Canto, Instrumentos de Arco e Cordas Dedilhadas (Harpa). Instrumentos
de Percussdo e Composicéo.

Admissao:

+ PRELIMINAR - Nio se exige da crianca conhecimentos musicais.
O teste de sele¢do vocacional mede a percepgdo auditiva para som e rit-
mo.
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« TECNICO - O Concurso de habilitacdo poderd ser prestado para
os perfodos impares do Ciclo Bésico e para o primeiro periodo do Ciclo
Profissional. Os candidatos serao submetidos as seguintes provas:

a) Percepcdo musical e conhecimentos teéricos;

b) Execuc¢do instrumental.

« GRADUACAO - Os candidatos serdo submetidos as seguintes pro-
vas:

a) Percepcdo musical e conhecimentos teéricos;

b) Harmonia;

¢) Execucdo Instrumental.

« POS-GRADUACAO - Os candidatos serdo submetidos as seguin-
tes provas (todas as dreas de concentracgdo):
a) Execucéo instrumental;
b) Andlise;
c) Capacidade de leitura em lingua estrangeira: inglés, alemao, fran-
cés ou italiano, a escolha do candidato;
d)Entrevista.

A drea de Canto tem, além dessas , uma prova de acompanhamento
ao piano, de pega para Canto, a escolha do candidato.

A drea de Composicao deverd se submeter as seguintes provas:
a) Composicao (Fuga. Tema e Variagoes)
Apreciagdo de obras do candidato
Percepcdo Musical;
b) Anélise
c) Capacidade de leitura em lingua estrangeira: inglés, alemao, fran-
cés ou italiano, a escolha do candidato;
d) Entrevista.

Fundamentacao Legal do Curso

A criacdo da Universidade do Rio de Janeiro ndo modificou o ensino
ministrado, pois a universidade, do ponto de vista legal, era um conjunto de
Faculdades reunidas. O Dr. Gettlio Vargas, Chefe do Governo Provisério,
resolveu modificar a situagdo, promulgando o Decreto n° 19.852, de 11 de
abril de 1931, que congregava varias Faculdades, inclusive o entdo Instituto

VANDA BELLARD FREIRE

249



Nacional de Musica, na Universidade do Rio de Janeiro.

Em 1937, a Lei 452 transformou a Universidade do Rio de Janeiro em
Universidade do Brasil e mudou o nome de Instituto Nacional de Musica
para Escola Nacional de Mdsica. Em 1961, com a mudanca da Capital Federal
para Brasilia, a Universidade do Brasil passou a ser designada Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFR]) e a Escola Nacional de Musica ficou sendo
chamada Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro, com
base no Decreto-Lei n° 53, de 18 de novembro de 1966.

Da Profissao

Os Cursos de Licenciatura estdo preparando professores para o en-
sino de 1o. e 20. graus, cujo mercado de trabalho é bastante satisfatério. O
Curso de Graduagao forma profissionais habilitados a integrar as orquestras
das grandes cidades, cujos quadros estdo sempre se renovando. O Curso
de P6s-Graduacdo objetiva a formacgao de professores de alta qualificacdo
profissional, pesquisadores e concertistas que terdo condi¢oes de competir,
mesmo no exterior.

Curriculo por Habilitacao

Os Curriculos minimos dos Cursos Superiores de musica compreen-
dem as seguintes matérias:

+ Matérias Comuns a todos os Cursos — Estética, Histdria das Artes
e Estudo dos Problemas Brasileiros.

« Matérias Especificas dos Cursos - Curso de Instrumento:
Instrumento e Musica de Camera. Curso de Canto: Fisiologia da
Voz, Canto e Canto Coral. Composicao e Regéncia: Harmonia
Superior, Contraponto e Fuga, Prosédia Musical, Instrumentacéao e
Orquestragao, Composicao (para o Compositor) e Regéncia (para
o Regente).

CURSO: BACHARELADO / PIANO (vigente em 1992)
CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA
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1 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 1° - Créditos : 12

Piano I / Harmonia e Morfologia I / Transposi¢do e Acompanhamento ao Piano
I / Problemas Brasileiros I / Educacdo Fisica Desportiva I / Histéria das Artes
Integrada a Musica

2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2° - Créditos: 11
Piano II / Harmonia e Morfologia I / Transposi¢do e Acompanhamento ao Piano II
/ Problemas Brasileiros II / Educacgéo Fisica Desportiva II

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3° - Créditos: 11
Piano III / Harmonia e Morfologia III / Transposi¢do e Acompanhamento ao Piano
III / Histéria da Musica I

4. - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 4° - Créditos: 11
Piano IV / Harmonia e Morfologia IV / Transposi¢do e Acompanhamento ao Piano
IV / Histéria da Msica II

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5° - Créditos: 10
Piano V / Harmonia e Morfologia V / Histéria da Musica 111

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 6° - Créditos: 10
Piano VI / Harmonia e Morfologia VI / Histéria da Musica IV

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7° - Créditos: 10
Piano VII / Estética Musical I / Musica de Camara I

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 8° - Créditos: 10
Piano VIII / Estética Musical II / Musica de CaAmara II

CONCLUSAO DO CURSO:
100 CREDITOS: 85 OBRIGATORIOS e 15 COMPLEMENTARES.

CURSO: BACHARELADO / ORGAO (vigente em 1992)
CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

1 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 1° - Créditos: 11
Orgio [ / Harmonia e Morfologia I / Problemas Brasileiros I / Educagio Fisica
Desportiva I / Histéria das Artes Integr. a Musica

2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2° - Créditos: 10
Orgio 11 / Harmonia e Morfologia 11 / Problemas Brasileiros II / Educagio Fisica
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Desportiva II

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3° - Créditos: 10
Orgao 111 / Harmonia e Morfologia 111 / Histéria da Msica I

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 4° - Créditos: 10
Orgio IV / Harmonia e Morfologia IV / Histéria da Msica II

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5° - Créditos: 12
Orgéo V / Harmonia e Morfologia V / Histéria da Msica III / Instrumentagdo e
Orquestracéo I

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 6° - Créditos: 12
Orgao VI / Harmonia e Morfologia VI / Histéria da Musica IV / Instrumentagio
e Orquestracéo II

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7° - Créditos: 10
Orgao VII / Estética Musical I / Instrumentacdo e Orquestragio III

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 8° - Créditos: 10
Orgao VIII / Estética Musical II / Instrumentacdo e Orquestragio IV

CONCLUSAO DO CURSO:
100 CREDITOS: 85 OBRIGATORIOS e 15 COMPLEMENTARES.

CURSO: COMPOSICAO (vigente em 1992)
CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

1 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 1° - Créditos: 8
Harmonia e Morfologia I / Histéria das Artes Integrada a Musica / Educagéo Fisica
Desportiva I / Estudo de Problemas Brasileiros I / Piano B I

2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2° - Créditos: 7
Harmonia e Morfologia II / Educacéo Fisica Desportiva II / Estudo de Problemas
Brasileiros II / Piano B II

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3¢ - Créditos: 9

Harmonia e Morfologia III / Histéria da Musica I / Folclore Nacional Musical I /
Piano B III
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4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 4° - Créditos: 10
Harmonia e Morfologia IV / Hist6ria da Musica II / Folclore Nacional Musical II /
Piano B IV / Prosédia Musical

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5° - Créditos: 15
Harmonia e Morfologia V / Histéria da Musica III / Piano B V / Contraponto I /
Harmonia Superior I

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 6° - Créditos: 15
Harmonia e Morfologia VI / Histéria da Musica IV / Piano B VI / Contraponto II
/ Harmonia Superior II

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7° - Créditos: 14
Piano B VII / Esética Musical I / Oficina de Composicdo I / Instrumentacdo e
Orquestragdo I / Fuga I

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 8° - Créditos: 14
Piano B VIII / Estética Musical II / Oficina de Composicgdo II / Instrumentacao e
Orquestragao II / Fuga II

9 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 9° - Créditos: 8
Composicao I / Instrumentacdo e Orquestragao III

10 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 10° - Créditos: 8
Composicao II / Instrumentagdo e Orquestragao IV

11 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 11° - Créditos: 6
Composicao III

12 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 12° - Créditos: 6
Composicao IV

13 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 13¢ - Créditos: 6
Composicao V

14 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADOQ: 14° - Créditos: 6
Composicao VI

CONCLUSAO DO CURSO:
136 CREDITOS: 132 OBRIGATORIOS e 4 COMPLEMENTARES.
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CURSO: INSTRUMENTO (vigente em 1992)
CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

Compreendendo: Instrumentos de Cordas - Violino, Viola, Violoncelo,
Contrabaixo, Harpa. Instrumentos de Sopro — Flauta, Oboé, Clarineta,

Fagote; Trompa, Trompete e Trombone.

1 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADOQ: 1° - Créditos: 14
Instrumento I / Harmonia e Morfologia I / Prética de Orquestra I / Problemas
Brasileiros I / Educagdo Fisica Desportiva I / Histéria das Artes Integrada. a
Musica

2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2° - Créditos: 13
Instrumento II / Harmonia a Morfologia II / Pratica de Orquestra II / Problemas
Brasileiros II / Educagdo Fisica Desportiva II

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3° - Créditos: 13
Instrumento III / Harmonia e Morfologia III / Prética de Orquestra III / Histéria
da Musica I

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 4° - Créditos: 13
Instrumento IV / Harmonia e Morfologia IV / Pratica de Orquestra IV / Histéria
da Musica II

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5° - Créditos: 13
Instrumento V / Harmonia e Morfologia V / Histéria da Musica III / Prética de
Orquestra V

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 6° - Créditos: 13
Instrumento VI / Harmonia e Morfologia VI / Histéria da Musica IV / Prética de
Orquestra VI

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7° - Créditos: 13
Instrumento VII / Estética Musical I / Mtsica de Camara I / Pratica de Orquestra
VII

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 8° - Créditos: 13

Instrumento VIII / Estética Musical II / Musica de Camara II / Pritica de Orquestra
VIII

CONCLUSAO DO CURSO:
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109 CREDITOS: 105 OBRIGATORIOS e 4 COMPLEMENTARES.

CURSO: CANTO (vigente em 1992)
CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

1 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADOQ: 1° - Créditos: 15

Canto I / Harmonia e Morfologia I / Dic¢ao I / Estudo dos Problemas Brasileiros I
/ Educagiao Fisica Desportiva [ / Histéria das Artes Integrada & Mdsica / Fisiologia
do Voz I/ Piano B 1

2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2° - Créditos: 14
Canto II / Harmonia e Morfologia II / Dicgdo II / Estudo de Problemas Brasileiros
II / Educagdo Fisica Desportiva II / Fisiologia da Voz 1I / Piano B II

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3° - Créditos: 13
Canto III / Harmonia e Morfologia III / Histéria da Musica I / Dic¢éo III / Piano
BIII

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 4° - Créditos: 13
Canto IV / Harmonia e Morfologia IV / Histéria da Musica II / Dicgdo IV / Piano
BIV

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5° - Créditos: 14
Canto V / Harmonia e Morfologia V / Canto Coral I / Histéria da Musica III /
Declamagéo Lirica I / Piano BV

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADOQ: 6° - Créditos: 14
Canto VI / Harmonia e Morfologia VI / Canto Coral II / Hist6ria da Musica IV /
Declamagéo Lirica II / Piano B VI

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7° - Créditos: 11
Canto VII / Estética Musical I / Declamacéo Lirica III / Piano B VII

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 8° - Créditos: 11
Canto VIII / Estética Musical II / Declamacgéo Lirica IV / Piano B VIII

CONCLUSAO DO CURSO:
109 CREDITOS : 105 OBRIGATORIOS e 4 COMPLEMENTARES.
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CURSO: REGENCIA (vigente em 1992)
CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

1 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 1° - Créditos: 10
Harmonia e Morfologia I / Histéria das Artes Integrada a Musica / Estudo de
Problemas Brasileiros I / Educacéo Fisica Desportiva I / Piano B I / Percepgéo
Musical 1

2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2° - Créditos: 9
Harmonia e Morfologia II / Estudo de Problemas Brasileiros II / Educagéo Fisica
Desportiva II / Piano B II / Percepgdo Musical 1I

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3¢ - Créditos: 11
Harmonia e Morfologia III / Histéria da Musica I / Folclore Nacional Musical I /
Piano B III / Percepgéo Musical III

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 4° - Créditos: 12
Harmonia e Morfologia IV / Histéria da Musica II / Folclore Nacional Musical II /
Prosédia Musical / Piano B IV / Percep¢do Musical IV

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5° - Créditos: 15
Harmonia e Morfologia V / Histéria da Mdsica III / Harmonia Superior I /
Contraponto I / Piano BV

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 6° - Créditos: 15
Harmonia e Morfologia VI / Histéria da Musica IV / Harmonia Superior II /
Contraponto II / Piano B VI

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7° - Créditos: 11
Estética Musical I / Instrumentacgdo e Orquestragdo I/ Fuga I / Piano B VII

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 8° - Créditos: 11
Estética Musical II / Instrumentagédo e Orquestracéo II / Fuga II / Piano B VIII

9 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 9° - Créditos: 8
Regéncia I / Instrumentacao e Orquestragao III

10 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 10° - Créditos: 8
Regéncia II / Instrumentagdo e Orquestragao IV

11 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 11° - Créditos: 6
Regéncia III
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12 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 12° - Créditos: 6
Regéncia IV

13 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 13° - Créditos: 6
Regéncia V

14 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 14° - Créditos: 6
Regéncia VI

CONCLUSAO DO CURSO:
142 CREDITOS: 134 OBRIGATORIOS e 8 COMPLEMENTARES.

CURSO: VIOLAO (vigente em 1992)
CURRICULO PLENO DO CURSO - DISCIPLINAS OBRIGATORIAS
SEQUENCIA CURRICULAR RECOMENDADA

1 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 1° - Créditos: 13

Violdo I / Harmonia e Morfologia I / Percep¢dao Musical I / Estudo de Problemas
Brasileiros I / Educagdo Fisica Desportiva I / Histéria das Artes Integrada a
Mtsica

2 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 2° - Créditos: 12
Violdo I / Harmonia e Morfologia II / Percepgao Musical II / Estudo de Problemas
Brasileiros II / Educagéo Fisica Desportiva II

3 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 3° - Créditos: 12
Violdo III / Harmonia e Morfologia III / Folclore Nacional Musical I / Histdria da
Musica I

4 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 4e. - Créditos: 12

Violdo IV / Harmonia e Morfologia IV / Folclore Nacional Musical II / Histéria da
Musica II

5 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 5° - Créditos: 12

Violdo V / Harmonia e Morfologia V / Histéria da Musica I1I / Musica Brasileira I

6 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 6° - Créditos: 12
Violdo VI / Harmonia e Morfologia VI / Histéria da Musica IV / Musica Brasileira
II

7 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 7° - Créditos: 10
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Violdo VII / Estética Musical I / Musica de Camara I

8 - PERIODO DE ESCOLARIDADE RECOMENDADO: 8 - Créditos: 10
Violdo VIII / Estética Musical II / Mtsica de Camara II

CONCLUSAO DO CURSO:
105 CREDITOS. 93 OBRIGATORIOS e 12 COMPLEMENTARES.

PLANO CURRICULAR DA FORMAGAO PEDAGOGICA
PARA 0 ALUNO DE LICENCIATURA

Fundamentos Sociolégicos da Educagéo
Fundamentos Fisiolégicos Educagéo
Estrutura e Funcionamento do Ensino 1° grau
Estrutura e Funcionamento do Ensino 2° grau
Psicologia da Educagéo 1

Psicologia da Educacéo II

Didatica I

Didatica II

Dependendo da Licenciatura que o aluno esteja cursando, devera se inscrever para
a prética de ensino especifica nas Disciplinas abaixo relacionadas:

Prética de Ensino de Mdsica I / Prética de Ensino de Musica II /

Prética de Ensino de Iniciagdo Musical I / Prética de Ensino de Iniciacdo Musical
II

Pratica de Ensino de Percussdo I / Pratica de Ensino de Percusséo 11

Prética de Ensino Musical Especial I / Pratica de Ensino Musical Especial I
Pratica de Ensino de Piano I / Prética de Ensino de Piano II

Pratica de Ensino de Violino I / Pratica de Ensino de Violino II

Pratica de Ensino de Viola I / Prética de Ensino de Viola II

Pratica de Ensino de Violoncelo I / Pratica de Ensino de Violoncelo II
Pratica de Ensino de Contrabaixo I / Prética de Ensino de Contrabaixo II
Pratica de Ensino de Oboé I / Pratica de Ensino de Oboé II

Pratica de Ensino de Flauta I / Prética de Ensino de Flauta II

Pratica de Ensino de Fagote I / Prética de Ensino de Fagote II

Pratica de Ensino de Clarineta I / Prética de Ensino de Clarineta II

Prética de Ensino de Trompa I / Prética de Ensino de Trompa II

Prética de Ensino de Trompete [ / Pratica de Ensino de Trompete II

Pratica de Ensino de Trombone I / Prética de Ensino de Trombone II
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Prética de Ensino de Orgao I / Prética de Ensino de Orgao I

Pratica de Ensino de Harpa I / Pratica de Ensino de Harpa II

Pratica de Ensino de Composigdo I / Pratica de Ensino de Composic¢do II
Pratica de Ensino de Canto I / Prética de Ensino de Canto II

Pratica de Ensino de Regéncia I / Pratica de Ensino de Regéncia II

b) Disciplinas Complementarares

Todo Curso, além das Disciplinas Obrigatérias, condiciona o aluno a rea-
lizacdo de duas Disciplinas Complementares, que variam de Curso para Curso e
cuja relagdo pode ser encontrada na Unidade.

Ementas das Disciplinas

DEPARTAMENTO 01

ORGAO I - O Orgio: sua disposicéo geral. Posicdo individual do organista ao
instrumento. Hébito de leitura em trés ou mais pautas. Sinais convencionais para a
pedaleira. Técnica das maos e dos pés. Estudo dirigido. Repertdrio obrigatério.

ORGAO II - Oposicio entre sons ligados e separados. A técnica da pedaleira:
aplicacdo da ponta e do calcanhar, incluindo a substitui¢do muda e sonora dos pés.
Estudo dirigido. Repertério obrigatdrio.

ORGAO III - Da técnica da pedaleira: cruzamento e alternancia dos pés; escalas
maiores e menores, ligadas e destacadas, com aplicacdo de ponta e do calcanhar.
Registros e acessérios mecénicos. Estudo preliminar dos jogos. Estudo dirigido.
Repertdrio obrigatério.

ORGAO 1V - De técnica da pedaleira: intervalos de segundas menores, resva-
lando com a ponta do pé (striciamento). Arpejos na pedaleira. Movimentos em
intervalos diversos e em ritmos diferentes dos pés unidos aos manuais. Jogos de
Fundo. Estudo dirigido. Repertério obrigatdrio.

ORGAOV - Da técnica da pedaleira. Pedais duplos, triplos e quadruplos. Escolha
dos Registros e acessérios mecanicos. Estudo dos Jogos de “Mutagdo” e de Palheta
nos diferentes autores para érgao. Estudo dirigido. Repertério obrigatério.

ORGAO VI - Da técnica da pedaleira: o trinado na pedaleira. Tipos de 6rgéos.
Utiliza¢do de todos os Jogos. Combinagdes: Livres. Fixas e Ajustaveis. Diferentes
épocas do Orgdo. Harmonizacdo de um Baixo Dado. Coral. Estudo dirigido.
Repertorio obrigatério.

ORGAO VII - Da técnica da pedaleira. Escalas em oitavas. Recursos dos diversos
6rgaos eletronicos. Todos os Jogos do Orgao. Caixas expressivas e registros aces-
sérios mecanicos. Obras organisticas: seus autores. Harmoniza¢do de um Baixo
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Dado em forma de Coral. Repertdrio obrigatdrio.

ORGAO VIII - Da técnica da pedaleira. Mecanismo transcendente da pedaleira.
O Orgido como instrumento solista e como acompanhante. Estilo e interpretacio.
Virtuosismo. Improvisagdo sobre um tema dado. Estudo dirigido. Repertdrio obri-
gatério. Pesquisa artistica.

PIANO I - Diagnéstico e correcio de falhas da técnica pianistica. Desenvolvimento
dos elementos bésicos na execugio polifonica. Fundamentos histéricos e estéticos
da musica - o ritmo das dancas. Suite Francesa. Conhecimento e interpretagdo de
obras do repertério internacional; os cldssicos e romanticos.

PIANO II - Revisdo dos problemas técnicos pianisticos bdsicos: exercicios e es-
tudos apropriados. Desenvolvimento em nivel superior da habilidade polifénica:
Prelddio e Fuga a duas vozes. As grandes formas: sonata cldssica - conhecimentos
formais como apoio da interpretacdo. Musica brasileira com caracteristicas nacio-
nalistas: ritmo e melodia.

PIANO III - Ampliagdo e aprofundamento dos elementos técnicos pianisticos
com vistas ao virtuosismo: estudos e repertério apropriado. A musica polifonica a
duas e trés vozes: a Fuga. As tocatas de J. S. Bach: aplicag¢do dos conhecimentos po-
lifénicos. Obras representativas do repertdrio internacional - Escolas nacionalistas
e suas caracteristicas.

PIANO IV - Os Estudos de Chopin, técnica avangada aplicada. As Fugas a trés
ou mais vozes: o conhecimento formal como apoio da interpretacdo. As grandes
formas: a Sonata cldssica, os concertos pré-classicos e classicos para piano e or-
questra. Musica brasileira de caracteristicas folclérica e popular.

PIANO V - O virtuosismo e os grandes estudos roménticos. Aprofundamento
dos elementos da execucgdo polifonica e as Fugas de J. S. Bach. Articulagéo. frase-
ado e dindmica das partes. Prosseguimento das estudas das “Suites” de dangas: A
Partita. As principais correntes da musica moderna internacional: conhecimento e
interpretacdo de obras representativas.

PIANO VI - Os estudos de compositores brasileiros - técnica e estética inerentes.
A Fuga a cinco vozes de J. S. Bach. A Sonata romantica e suas inovagdes formais:
ampliacdo de conhecimentos técnicos, estéticos e interpretacdo. Musica brasileira:
Suite, Sonatinas, Sonatas e outras grandes formas.

PIANO VII - Estudos modernos: novas caracteristicas técnica e estética. A exe-
cugdo de obra polifénica do repertdrio pianistico. Suites e dangas - a Suite Inglesa
- aplica¢do dos conhecimentos polifénicos técnicos, estéticos e formais em sua
totalidade. Mdsica contemporanea e sua grafia: conhecimento e interpretagio de
obras do repertdrio internacional.

PIANO VIII - Grandes estudos de concertos em todos os estilos. A pesquisa na
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interpretacdo polifénica das obras do repertério. A musica contemporinea e as
novas grafias; conhecimento e interpretacio do repertério nacional. As grandes
formas: sonata moderna. Concerto para piano e orquestra, roméantico ou moder-
no.

Disciplinas Complementares B

ORGAO B I - Nocaes sobre o instrumento: disposicao geral. A posicao individual
ao instrumento. Pritica da leitura em trés pautas. Os sinais convencionais da peda-
leira. Estudos basicos sobre o toque organistico.

ORGAO B I - Sons ligados e destacados das méaos. A técnica elementar da peda-
leira. Nogdes sobre registros e jogos.

ORGAO B III - Estudos elementares do cruzamento e alternincia dos pés.
Escalas maiores ligadas, executadas na pedaleira. Iniciagdo ao estudo dos registros
e acessorios mecanicos. Estudos da dindmica nas pegas do repertério.

ORGAO B IV - Execucio dos intervalos na pedaleira. A simultaneidade na exe-
cugdo de ritmos diferentes nas maos e nos pés. Estudos elementares dos jogos de
fundo. Nogoes basicas de acompanhamento.

ORGAO BV - Pedais duplos e sua aplicacdo. A pratica dos registros e acessorios
mecanicos. Estudo elementar dos jogos de mutacgdo. Estudo dos diferentes autores
para 6rgdo. O fraseado na interpretagdo de pequenas pecas.

ORGAO B VI - Nocoes de pedais duplos e triplos e sua aplicacdo. No¢des basicas
de registracdo. Estudo elementar dos jogos de palheta. Tipos diversos de érgéo e
principais construtores e cultores. Harmonizacéo de Baixos Dados cifrados.

PIANO B - O piano e ruas caracteristicas. Adapta¢io individual ao instrumen-
to. Técnica dos cinco dedos, objetivando o desenvolvimento das respectivas arti-
culagoes e flexibilidade muscular. Execugdo de estudos e/ou pecas do programa.

PIANO B II - Conhecimento da terminologia e sinais gréficos utilizados na ma-
sica para piano. Importéincia e desenvolvimento da passagem do polegar, exercicios
especificos. Dedilhados fundamentais - escalas e arpejos. Exercicios objetivando a
independéncia das maos. Nogdes sobre o emprego dos pedais. Execucéo de estu-
dos e pecas do repertério.

PIANO B III - Variagdes ritmicas com vistas 4 aquisi¢io de um maior senso
métrico. O toque legato. Nogdes e importéncia do fraseado musical. Emprego dos
pedais e consequente independéncia de movimentos. Introdugdo a polifonia: exer-
cicios especificos. Execugéo de estudos e/ou pecas do programa.

PIANO B IV - Exercicios de acordes visando a um maior fortalecimento de ar-
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cada da méo. Fundamentos histdricos e estéticos da musica. Dindmica. Agdgica.
Aplicacdo desses elementos em pegas e/ou estudos constantes do programa.

PIANO B V - Os diversos tipos de toque. Aplicagdo das diferentes modalidades
de pedal. Conhecimento e interpretaciao de musica brasileira de cardter folclérico
e popular. Pesquisa da qualidade do som: o cantabile. Execucdo de estudos e/ou
pegcas constantes do programa.

PIANO B VI - Desenvolvimento dos elementos basicos na execugéo polifonica a
duas vozes. Ampliacdo dos elementos interpretativos: estilo. Execucdo de estudos
e/ou pegas constantes do programa.

PIANO B VII - Nogoes sobre notas duplas: dedilhado. Conhecimento e interpre-
tacdo da musica moderna internacional. Desenvolvimento dos estudos técnicos ja
realizados. Execugéo de estudos e/ou pecas constantes do programa.

PIANO B VIII - Ampliagdo dos elementos técnicos pianisticos. Exercicios de ve-
locidade. As invengdes a duas vozes. Introdugéo & polifonia a trés partes. Exercicios
especificos. A Sonata Cléssica - execugdo de um movimento. Execucdo de estudos
e/ou pecas constantes do programa.

DEPARTAMENTO 02

HARMONIA E MORFOLOGIA I - Harmonia a 4 partes. As cadéncias e as
marchas harménicas. Os acordes dissonantes naturais e suas resolucdes. A cifra-
gem do Baixo Dado. Anélise de trechos harmonizados.

HARMONIA E MORFOLOGIA II - A modulagdo aos tons vizinhos. Os
acordes de 7* dissonante artificial e suas resolucdes. Notas melddicas. As marchas
modulantes. O discurso musical seu paralelismo com o literario. As pequenas for-
mas bindrias e terndrias.

HARMONIA E MORFOLOGIA III - Canto Dado unitdnico e modulante.
Notas melddicas. Os retardos nos acordes de 3, 4 e 5 sons. Os vérios tipos de imi-
tacdo. As alteragdes nio artificiais nos acordes de 3 e 4 sons. Invengdes a duas e trés
vozes de ]. S. Bach. A Suite de forma cldssica e suas caracteristicas formais.

HARMONIA E MORFOLOGIA IV - Alteragdes artificiais nos acordes de 3, 4
e 5 sons. A modulacio a tons afastados e seus diversos tipos. O pedal e seus tipos.
Anadlise dos Preltadios e Fugas de J. S. Bach.

HARMONIA EMORFOLOGIA'V - O “Canto e Baixo Alternados”. A variacio.
Organizagao formal dos movimentos da Sonata Classica. Harmonia Instrumental.
Introdugéo a sonata de Haydn e Mozart.

HARMONIA E MORFOLOGTIA VI - A Harmonia Instrumental. A Orquestra.
Os valores estéticos da expressao instrumental. Organizagéo formal dos movimen-
tos da Sonata Classica. Sonata de Beethoven. A Sonata ciclica.
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PROSODIA Musical - Combinacio das formas e silabas poéticas com os sons
musicais. Desenvolvimento progressivo das etapas, quanto as dificuldades. Estudos
sobre a conservagdo dos acentos tdnicos, relacionada com os acentos métricos e
expressivos do texto. Estudo sobre repeticoes adequadas.

HARMONIA SUPERIOR I - A realiza¢do de Cantos e Baixos cifrados de J. S.
Bach. Alteragdes nos diversos processos de modulacido por enarmonia. A harmo-
nia com emprego de acordes de 72, 9%, 112 e 13* em todos os graus da escala.

HARMONIA SUPERIOR II - Pegas de autores consagrados, cuja melodia é

aproveitada em harmonizagdes para instrumentos de corda, sopro e canto.

CONTRAPONTO I - Contraponto: caracteristica e objetivos de seu estudo. As
diversas espécies de contraponto. Contraponto simples a duas, trés e quatro partes
na 12, 22, 3. e 42 espécies. Contraponto misto e florido.

CONTRAPONTO II - Imitagoes. Contraponto florido a 5, 6, 7 e 8 partes. Duplo
Coro. Contraponto invertivel a 8. No¢des gerais sobre Contraponto invertivel a in-
tervalo maior que uma oitava. Nogdes gerais de Contraponto triplo e quadruplo.

FUGA I - Fuga académica escolar vocal. Sujeito. Resposta real. Contra-sujeito.
Exposicdo e contra-exposicdo. Desenvolvimento. Divertimento. Stretto. Pedal.
Exame e critica de Fugas de diversos autores.

FUGA 1II - Prética de Fuga Tonal (vocal e instrumental). Fuga cromética. A Fuga
na composi¢io polifénica.

INSTRUMENTACAO E ORQUESTRACAO I - Conhecimento dos instru-
mentos da Orquestra Sinfonica e da Banda e seu relacionamento global em funcéo
da partitura.

INSTRUMENTACAO E OROUESTRACAO II - Estudo aprofundado dos
3 naipes da Orquestra Sinfénica e da Percussio, com seus problemas especificos e
no que se relaciona com o trabalho orquestral.

INSTRUMENTACAO E ORQUESTRACAO III - Os planos orquestrais e
afinidades de timbres, equilibrio e contraste. A voz humana e sua integracdo na
orquestra.

INSTRUMENTACAO E ORQUESTRACAO IV - Musica polifonica.
Destaque melddico com ou sem fundo harmonico. Coro; instrumentos raros ou
nio habituais: seu tratamento na orquestracao.
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ESTETICA 1 - Principais correntes estético-musicais. Caracteristicas estéticas
do Barroco, do Classicismo, do Romantismo, do Expressionismo. O plano formal
do Concerto, da Sinfonia e da Abertura.

ESTETICA II - As caracteristicas estéticas da musica instrumental e da musica
dramadtica. A musica brasileira - anélise de obras. As musicas concreta, eletronica,
aleatdria e outras concepgoes estéticas da musica atual.

OFICINA DE COMPOSICAO I (Requisito Curricular Suplementar) - Pesquisa
e pratica composicional com os elementos fundamentais da musica. Introdugéo a
improvisacdo instrumental e vocal: individual e coletiva. O desenvolvimento da
ideia musical. Novas perspectivas da grafia musical.

OFICINA DE COMPOSICAO II (Requisito Curricular Suplementar) -
Improvisagdo vocal e instrumental: individual e coletiva. Aplicagdo da grafia atual
nos exercicios de criatividade. Pratica de pequenas formas e composigdes livres.

COMPOSICAO I - Estudo tedrico e pratico da Melodia. Linguagem musical do
barroco ao classicismo. Pequenas formas. Suite. Perspectivas da mdsica livre.

COMPOSICAO 1II - Estudo tedrico e pritico da Melodia acompanhada.
Linguagem musical do romantismo; prética politonal; introdugédo ao serialismo;
dodecafonismo.

COMPOSICAO III - Estudo tedrico e prético da linguagem musical impres-
sionista; musica para trés, quatro ou cinco instrumentos. Da sonata ao quinteto.
Msica de Camara em geral. Redugdo de partituras orquestrais.

COMPOSICAO 1V - Abertura. Sinfonia. Grafia musical contemporanea.
Redugéo de partituras.

COMPOSICAO V - Poema Sinfénico. Aproveitamento do Folclore. Musica
Nacional. Musica Incidental.

COMPOSICAO VI - Cantata. Oratério. Bailado. Opera.

DEPARTAMENTO 03

VIOLINO I - Desenvolvimento da técnica geral da méo esquerda e do estudo dos
golpes de arco fundamentais, derivados e mistos. Processos para o aperfeicoamen-
to do vibrato. Estudos e pegas. Concertos e Sonatas de autores classicos.

VIOLINO 1II - Estudo da técnica geral do arco e da mio esquerda. Coloridos
agdgicos e dinadmicos. Dedilhados técnicos e artisticos. Interpretacdo e andlise de
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pecas de autores brasileiros e estrangeiros. Pratica de execugdo com acompanha-
mento de piano. Concertos ou sonatas de autores classicos.

VIOLIND III - A prética dos varios golpes de arco. Cordas duplas, em geral.
Trinados simples e duplos. Sons harménicos simples e duplos. As transcri¢des
para violino das sonatas de J. S. Bach. Estudos e pegas. Concertos e Sonatas de
autores classicos.

VIOLINO 1V - Desenvolvimento da prética dos vérios golpes de arco e da pra-
tica da méo esquerda. Efeitos de sonoridade. Sons harménicos simples e duplos.
Interpretacdo e analise de pecas de autores brasileiros e estrangeiros. Concertos e
sonatas de autores cldssicos e roménticos.

VIOLINO V - Pratica de ornamentos. Técnica do “Pizzicato” em geral.
Portamentos. Polifonia. Concertos e Sonatas de autores cldssicos, romanticos e
contemporaneos. Estudos e pecas.

VIOLINO VI - Golpes de arco transcendentais. Prética de escalas exéticas e cro-
miticas. Estudo bésico da dindmica. Interpretacdo e andlise de estudos e pegas.
Concertos e Sonatas de autores romanticos e contemporaneos.

VIOLINO VII - Técnica transcendental do arco e da méo esquerda. Os estilos:
conhecimentos e sua aplicagdo na interpretacio. Andlise e interpretacio de pecas
de autores nacionais e estrangeiros. Concertos e Sonatas de autores romanticos e
contemporaneos.

VIOLINO VIII - Das principais escolas de violino e seus mais importantes re-
presentantes. Histdria do violino, seus construtores e principais cultores. Pratica
solistica e em conjunto.

VIOLA I - Desenvolvimento da técnica geral da méo esquerda e do estudo dos
golpes de arco fundamentais, derivados e mistos. Processos para o aperfeicoamen-
to do vibrato. Estudos e pecas. Concertos e Sonatas de autores cldssicos.

VIOLA II- Estudo da técnica geral do arco e da mio esquerda. Coloridos agdgicos
e dinAmicas. Dedilhados técnicos e artisticos. Interpretacio e andlise de pecas de
autores brasileiros e estrangeiros. Pritica de execu¢do com acompanhamento de
piano. Concertos e Sonata de autores cldssicos.

VIOLA III - A prética dos varios golpes de arco. Cordas duplas, em geral. Trinados
simples e duplos. Sons harménicos simples e duplos. As transcri¢des para viola das
sonatas de J. S. Bach. Estudos e pegas. Concertos e Sonatas de autores classicos.

VIOLA 1V - Desenvolvimento da prética dos vérios golpes de arco e da priti-
ca da méo esquerda. Efeitos de sonoridade. Sons harmonicos simples e duplos.
Interpretacdo e andlise de pecas de autores brasileiros e estrangeiros. Concertos e
Sonatas de autores classicos e roménticos.
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VIOLA'V - Prética de ornamentos. Técnica do “Pizzicato’, em geral. Portamentos.
Polifonia. Concertos e Sonatas de autores classicos. romanticos e contemporaneos.
Estudos e pecas.

VIOLA VI - Golpes de arco transcendentais. Estudo bdsico da dinimica.
Interpretacdo e andlise de estudos e pecas. Concertos e Sonatas de autores roman-
ticos e contemporaneos.

VIOLA VII - Técnica transcendental de arco e da méo esquerda. Os estilos: co-
nhecimentos e sua aplica¢do na interpretacdo. Andlise e interpretacio de pecas
de autores nacionais e estrangeiros. Concertos e Sonatas de autores romanticos e
contemporaneos.

VIOLA VIII - Das principais escolas de viola e seus mais importantes represen-
tantes. Historia da viola; seus construtores e principais cultores. Prética solistica e
em conjunto.

VIOLONCELO I - Independéncia das maos na técnica do arco e da méo esquer-
da: estudos especificos. Trinados simples e duplos. Cordas duplas. Anélise e inter-
pretacédo de pecas do repertdrio, em solo ou com acompanhamento de piano.

VIOLONCELO II - Estudo da técnica geral da méo esquerda. Prética intensiva