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Resumo. O texto em questédo propde um dialogo com o texto-base elaborado pela coordenadora do
Foérum, Prof2 Dr2 Sonia Tereza Ribeiro, cujo tema versa sobre “diretrizes: qual curriculo?”. Problematiza
o conflito cultural entre docentes e discentes no processo ensino-aprendizagem. Expde algumas das
causas desse conflito, apoiada em revisédo bibliografica consistente. Sugere aos educadores musicais a
implementacéao de propostas curriculares abrangentes que ndo incorram na unilateralidade de uma sé
abordagem.

Palavras-chave: curriculo e culturas, estética classica e construtivismo

Abstract. This text aims to dialogue with prof. Dr. Sénia Tereza Ribeiro’s main text for the Forum of
Debate 2, whose subject is “Guidelines: which curriculum?”. It enquires the cultural conflict between
teachers and students during learning process. It reveals some of the reasons for this conflict, supported
by a reasonable bibliographical research. Finally, it suggests that music educators embrace multiple
educational in order to supplant the unilateralist approach.

Keywords: curriculum and cultures, classical aesthetic and constructivism.

Sobre o texto-base

7

O curriculo como “construgéo social” é pre-
missa do texto da Prof* Sénia Tereza Ribeiro, inse-
rindo-se na visdo contemporénea de pensadores
preocupados com o0 modo de superar as pretensas
dificuldades surgidas a partir do desequilibrio en-
tre demandas e ofertas quanto a formacéao musical
das novas geracdes. Como bem se refere Sonia
Tereza, no que diz respeito as Diretrizes Curricu-
lares para todos 0s niveis do ensino de musica no
pais, ha ainda algumas questdes a serem melhor
refletidas antes que se tomem decis@es finais inad-
vertidamente.

Seguindo o roteiro da consistente avaliacéo
da Prof2 S6nia, no &mbito da graduacao, pelo que
se percebe, a regulamentacéo apresenta-se mais
clara. Constata-se que as recomendacdes dos do-
cumentos oficiais tanto enfatizam a universalizagéo
das diretrizes curriculares quanto dao possibilida-
des aos executores de interagir com novas refle-
x0es: assegura-se a flexibilizacdo, propde-se a
consideragéo das demandas emergentes e o diag-
noéstico de um real perfil do formando; da-se rele-
vancia a formacao como “processo continuo, autd-
nomo e permanente”.
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No &mbito do ensino fundamental e médio,
observa a colega algumas incertezas na implemen-
tacdo das propostas dos documentos, tanto no que
diz respeito a filosofia nortearora dos projetos politi-
co-pedagdgicos, quanto na indefinicdo sobre a qua-
lificacé@o do professor da area.

Ao que tudo indica, a relacdo academia-es-
cola fundamental e média carece de mais consis-
téncia. Tem-se conhecimento das inUmeras produ-
¢cOes de pesquisadores da area sobre o assunto,
mas seria interessante indagar se tais reflexdes
alcangam, efetivamente, os 6rgdos deliberativos de
educacdo municipal e estadual e chegam a subsi-
diar a organizacéo de seus projetos politico-peda-
gogicos. Se o diagnostico reflete uma parceria té-
nue, vale a pena averiguar para futuros aprofunda-
mentos da questéo.

Em relacédo ao Estado do Ceara, percebem-
se caréncias na formacgéo dos educadores musi-
cais. A situagdo é de uma quase total inadimpléncia
do unico curso de licenciatura, principalmente em
razdo da pouca procura do alunado para o magis-
tério, diante do fascinio que as atividades de musi-
cos da noite despertam nesses jovens. Fortaleza e
0s principais municipios do estado se tornaram
pontos turisticos e vém absorvendo méao-de-obra
musical para atividades de lazer das casas notur-
nas, para as bandas e corais, mas de modo algum
esse leque de ofertas comporta os musicos dispo-
niveis. Nos ultimos dois ou trés anos, nossos alu-
nos, por ndo encontrarem trabalho nesses merca-
dos, estdo se voltando para o magistério como meio
de sobrevivéncia. Retornam a universidade para
complementacé@o dos estudos que os habilitem a
exercer a profissdo em condi¢des mais dignas, pois
como bacharéis em musica seu salério é reduzido
pela metade?.

Nao é do meu interesse adentrar nesse cam-
po mencionado, mas a constatagédo da realidade
tem nos mostrado o desconforto permanente entre
nossas propostas curriculares e as necessidades
que nos apontam as mudancas sociais. E no meio
disso estdo os jovens, razdo de ser de nossa tare-
fa como educadores. A titulo de complementacéo
a brilhante exposicédo da Prof® Sénia Tereza Ribei-
ro, pretendo apontar alguns aspectos conceituais
sobre curriculo.

Das estratégias para a circulacéo do “capital
estético”

abem

Minha pratica de longos anos na lida com
jovens, sejam eles estudantes do ensino fundamen-
tal e médio ou universitarios, tem revelado a exis-
téncia de um “espaco vazio” entre sua cultura mu-
sical e a que recebi na academia. Os conflitos de-
correntes desses choques experimentados, e a
minha impoténcia para supera-los, parecem ser a
tbnica de meu cotidiano na atividade de ensino.

Musicologos e educadores, dos mais varia-
dos recantos do mundo, também tém constatado
essa dificuldade, e apontado, com insisténcia, para
a urgéncia do uso de novas estratégias para mu-
dar o rumo pedagdégico. Nao se pode negar a rele-
vante contribuicdo advinda da interdisciplinaridade
dos estudos culturais e o papel da ethomusicologia
como propulsores de novas visGes para a postura
pedagogica em nosso tempo.

Posso acrescentar que os estudos atuais
sobre as culturas de tradi¢éo oral também tém tra-
zido significativas contribui¢es para a cultura le-
trada, levando-nos a conceber outro modo de en-
frentar tais fendmenos, principalmente diante da
constatacdo de que cada cultura tem seus propri-
os cAdigos, sua propria racionalidade; de que cada
cultura deve ser abordada com critérios que par-
tam dela prépria. A musica, apesar de seu registro
escrito, também revela seu aporte no campo da
oralidade, pois sabemos que as prescri¢cbes da
partitura ndo revelam o evento sonoro na sua tota-
lidade. Lembra-nos Dalhaus (1991, p. 24) que en-
guanto a linguagem escrita representa em mais alto
grau a linguagem, na musica a linguagem musical
anotada s6 o faz pela metade.

Voltemos ao ponto central da questéo, qual
seja o das diretrizes para um curriculo como cons-
trucdo social. Mas como operacionalizar isso, na
pratica? Nessa direcao, trago a baila algumas das
idéias desenvolvidas por Nicholas Cook em seu
opusculo Music: an introduction (2000), por ter en-
contrado pontos convergentes com alguns de meus
gquestionamentos. Cook nos revela que a dificulda-
de em se administrar a crise de identidades, pro-
veniente da multiplicidade de culturas musicais que
nos cercam, advém do modo unilateral como a aca-
demia pensa sobre essa area ainda hoje, qual seja
0 modo de conceber musica advindo da sociedade
burguesa do século XIX: um modelo oriundo da
economia industrial classica que gerou a econo-
mia de “servicos”, baseada ndo somente na produ-
¢&o de mercadorias mas na producéo de bens sim-

1 Depoimento dos préprios licenciandos. Fortaleza, 2002.
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bdlicos. Nesse contexto, a cultura musical se reve-
la como abrangendo, de maneira hierarquica, a
producé@o de composi¢cBes para serem interpreta-
das e apreciadas pelo publico ouvinte. Portanto,
da-se um desdobramento do processo de produ-
¢do capitalista em trés etapas: producgéo da obra,
a sua distribuicao — através da performance, da ela-
boragdo de partituras, dos multimeios — e o consu-
mo. Esses trés niveis hierarquicos, observa Lucy
Green (1996), sdo o que os socidlogos denominam
de “préaticas de sobrevivéncia grupal e histérica”.

A obra musical, apresentada como partitu-
ra, veio possibilitar a “estocagem”, a sua perma-
néncia como “capital estético”, naturalmente, tra-
duzido entre nés como repertorio. Na nossa mente
estabeleceu-se, como natural, a ideologia de que
o fazer musical € do dominio de especialistas apro-
priadamente qualificados em instituicdes de ensi-
no formal; a inovagao € central na cultura musical,
na qual os compositores constituem-se como ele-
mento primeiro, uma vez que sao geradores do “ca-
pital estético”; os intérpretes atuam apenas como
intermediarios; os ouvintes sdo consumidores pas-
sivos (Cook, 2000, p. 17). A nocao de musica como
“capital estético” tem tido sua aplicabilidade nos
curriculos dos projetos pedagégicos da moderna
educacédo musical de duas maneiras: tradicional-
mente, centrados na obra, numa reproducéo das
trés etapas do processo de representacdo da cul-
tura musical — “producgéo-criacdo”, “distribuicéo-
performance” do repertério, e “consumo-aprecia-
¢ao”; e, atualmente, centrados no aluno, com énfa-
se em atividades a serem trabalhadas
institucionalmente para desenvolverem habilidades
de criar, executar e apreciar, tendo como meta fi-
nal resultados satisfatérios que permitam aos es-
tudantes o dominio de qualquer uma delas, uma
vez que se supde saibam ler e escrever musica.
Observa-se, pois, que do destaque na figura do
compositor — como produtor —, e mesmo do
instrumentista ou do regente — como intérpretes fi-
éis —, em direcdo ao apreciador ouvinte, 0 novo
paradigma curricular pretende transformar os alu-
nos de passivos em ativos, mas que se salvaguar-
dem na sua formagéo os principios conteudisticos
da mausica culta.

O fato de que a musica seja considerada na
dimensao da hierarquia “compositor-intérprete-
apreciador”, e ainda como capaz de transcender
espaco e tempo, tem limitado o campo da educa-
¢do musical a um caminho cada vez mais estreita-
mente prescrito no que diz respeito ao modo de
ouvir e aprecia-la: as instituicdes de ensino ainda
ndo se libertaram totalmente da prioridade no es-
tudo da estrutura musical associada ao estudo dos
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fatos biograficos do compositor e ao desenvolvi-
mento dos estilos. Isso para que se adquira o habi-
to correto de se ouvir musica e, consequientemen-
te, uma atitude atenta e respeitosa para com essa
musica dos grandes mestres.

Nicholas Cook ainda nos afirma que néo é
somente mudando a concepcao classica de “capi-
tal estético” para uma concepgdo mais ativa do
estudante, através do uso de estratégias facili-
tadoras da aquisicdo de habilidades, que se vai
responder as questdes que se nos apresentam as
varias culturas musicais do nosso entorno. Trata-
se de mudar a natureza do processo. O desenvol-
vimento de habilidades n&o deixa de favorecer a
perpetuacdo da ideologia hierarquica que se faz
notar nas etapas seqienciais do ato de compor-
tocar-apreciar, as quais abrangem desde a forma-
¢do do musico profissional, do critico musical, até
a formacdo do diletante — o educador musical e
apreciador, ambos ficando, geralmente, fora do
processo de producéo da obra (ibid., p. 16).

O autor em questao nado desconsidera a im-
portancia da abordagem classica baseada na obra
(o produto) e na sua andlise estruturalista. Propde,
outrossim, que se contrabalance tal abordagem
com uma alternativa de cunho construtivista. Como
nos explica a abordagem construtivista em musi-
ca? A principio, pondo de “cabeca para baixo” a
concepcao da “estética classica” (baseada no pro-
duto, na obra), concedendo ao ouvinte o primeiro
plano, mas considerando-se outro paradigma:
aguele que aponta uma viséo da arte como de cons-
truir e comunicar novos modos de perceber histori-
camente. Nesse sentido, a histéria da arte signifi-
card, realmente, “a histéria da mudan¢a dos mo-
dos pelos quais o0 povo vé as coisas”. Transferindo
para o campo da musica, o que nos trazem de con-
tribuicdo os compositores de diferentes contextos
culturais e musicais, na realidade, ndo se constitui
em novas obras para serem ouvidas, mas sim em
novos caminhos que elas apontam para serem ou-
vidas. Em outras palavras, uma das razfes pela
qual necessitamos da abordagem baseada na “re-
cepcao” é que ela € inclusiva. Em vez de um ponto
de vista que separa, que exclui a participagéo e a
apreciacgéao das histdrias tradicionais, a abordagem
construtivista nos ensina que podemos entender
musica melhor se estivermos no meio dela (ibid.
2000, p. 79).

Fazer, fazendo

Essas consideragfes me fizeram refletir so-
bre possiveis solu¢des praticas que a implemen-
tacdo das diretrizes curriculares possam tomar, no
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sentido de estabelecer o equilibrio entre a estética
baseada na composicéo e a estética da recepgéo.

Eu me pergunto: tem havido, efetivamente,
interesse de nés educadores em verificar in loco
as atividades musicais que estudantes desempe-
nham fora da escola? Tem-se conhecimento de que
0S jovens se agrupam em praticas de musica nos
varios setores sociais, de maneira informal, cujos
resultados ultrapassam a dimensdo musical, uma
vez que elas contribuem para a construcéo de sua
identidade. Sabemos de algumas experiéncias de
instituicGes ndo governamentais que tém levado
avante projetos artisticos com fins a retirar crian-
cas e jovens da marginalidade; da busca de cola-
boracao de musicos praticos, por parte das univer-
sidades, a exemplo de oficinas de viola de cocho
nas instituicdes de ensino superior do Brasil Cen-
tral; da interferéncia de profissionais da academia
em projetos pedagdégicos de educacao informal (a
experiéncia com comunidades musicais em Salva-
dor, por exemplo); das iniciativas de trazer as cul-
turas musicais de rua para 0 campus universitario,
a exemplo dos festivais da musica candanga da
UnB. S&o iniciativas relevantes, que tém resultado
em trabalhos publicados, mas ainda de pouca
abrangéncia tendo em vista as demandas do pais.
Por outro lado, a sala de aula na qual interagimos
ainda ndo tem possibilitado maior expansao para
o dialogo explicito, na busca de solucbes praticas
para a superacdo do “vazio” estabelecido entre o
confronto de culturas — a do professor e as multi-
plas culturas dos alunos.

Cabe-nos cair em campo para observar mais
o aprendizado de mdusica informal que se faz ao
nosso redor. Como se aprende a tradicdo? Entre
0s cantadores nordestinos, a experiéncia é passa-
da as criancas informalmente, ndo somente pela
observacdo e convivéncia com a cultura circun-
dante, mas através da imitagédo. Imitando, interna-
lizam-se codigos, padrdes, férmulas, estruturas.
Depois, de posse dessa bagagem, partem esses
artistas para a criacdo autbnoma.

No processo de producao da Cantoria Nor-
destina, € na articulacé@o entre cantadores e ouvin-
tes, intermediados pelo apologista — aquele ouvin-
te mais antenado —, que a obra se constrdi, é trans-
mitida e recebida pelo publico. O ouvinte (aqui in-
tegrados apologistas e publico), entretanto, é par-
te ativa na performance. Receptor direto e também
“co-autor”, recria, na intimidade do seu ser e em
funcdo de seu proprio uso, sobre aquilo que rece-
be na performance, sem necessariamente
exterioriza-lo de imediato. Além disso, ele partici-
pa com sugestdes de estilos e com sua critica ex-

abem

plicita pelo modo como tece comentarios sobre a
atuacdo dos repentistas. E nessa cultura da
oralidade que grande parte da juventude brasileira
se insere na experiéncia musical.

Um dos pesquisadores da cultura grega que
vem contribuindo para as novas abordagens sobre
culturas da oralidade, Eric Havelock, nos adverte:

Uma pressao prematura sobre o olho da crianga para ler
um texto, em vez de treinar o ouvido para ouvir com
cuidado e repetir oralmente, talvez iniba o total
desenvolvimento da cultura escrita, ao omitir o estagio
necessario do processo de desenvolvimento em que a
pratica oral se torna companheira intima da palavra
reconhecida visualmente. [...] Minha proposicéo é a de
que o desenvolvimento da crianga deveria, de alguma
forma, reviver as condi¢des de nosso legado oral, ou seja,
0 ensino da cultura escrita deveria ser desenvolvido com
base na suposi¢ao de que seja precedido por um curriculo
que inclua cancdes, dangas e recitacao, além de vir
acompanhado pela continua instrugéo nessas artes orais
(Havelock, 1998, p. 28).

Mas volto a mesma pergunta: como
operacionalizar um possivel dialogo multicultural
em proposta pedagdégica renovada?

Lucy Green (1996) recorre a sociologia da
musica como instrumento de explicacdo desses
conflitos, e aponta para algumas solugdes viaveis.
Para essa autora, o papel fundamental da sociolo-
gia da musica estaria tanto na compreensao dos
significados musicais, no tocante a organizacéo das
praticas musicais a que me referi anteriormente —
“producdo, distribuicdo e consumo” — quanto na
construcéo social desse significado. Os significa-
dos musicais que construimos socialmente estao
relacionados a nossa experiéncia com masica e se
definem em dois tipos: o “significado musical ine-
rente”, aquele que trazemos de nossa inser¢ao no
grupo social, e o que esbogamos interiormente
sobre essa experiéncia, ou seja, “o significado de-
lineado”.

Quando nos expomos a musica, tais signifi-
cados apresentam-se indiferenciados, obscuros.
Por isso, é essa uma das razbes dos nossos con-
flitos sobre essa arte. A musica que ouvimos se
nos apresenta aceitavel ou nao, dependendo do
que ela representa em nossa bagagem de signifi-
cados. Se em nossa cultura, nosso grupo social
vive experiéncias musicais outras que aquelas
priorizadas no ensino académico, a rejeicdo e o
desinteresse se fazem notar, obviamente. Sdo pa-
lavras textuais da autora:

Talvez seja benéfico aos professores estarem conscios
da trama complexa dos significados musicais com os
quais lidamos, e os relacionamentos intrinsecos entre
alunos, grupos sociais, suas praticas musicais e a
abrangéncia de suas praticas musicais. Dessa maneira,
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menos provavelmente rotularemos nossos alunos de ndo-
musicais, sem primeiro considerarmos as profundas
influéncias dos fatores sociais na aparéncia superficial
de sua musicalidade; e estaremos mais propensos a
responder sensivelmente a convicgdes geuninas acerca
do que seja musica, de qual seja o seu valor e do que
seja “ser musical”. (Green, 1996, p. 32).

Nessa direcdo, as pesquisas em etnomu-
sicologia, nos programas de pos-graduacao em
Musica, ttm demonstrado avangos significativos na
descoberta da riqgueza de ensinamentos que tais
culturas nos podem oferecer. Angela Luhning
(1999, p. 60) sugere aos educadores musicais que
se integrem nas culturas musicais alheias a sua,
observando como elas se articulam no processo
de transmissdo de saber, a fim de que adquiram
mais subsidios para a realizagéo de projetos volta-
dos para esses contextos. Que pensem no edu-
cando, muito mais como ser humano social e cul-
tural do que como um ser que deva ser submetido
a experiéncias educacionais com fins a reprodu-
¢do de uma visao unilateral de musica.

Mas os mecanismos para implementacéo de
solugbes, certamente, devem propiciar uma conti-
nua e consistente interseccao entre universidade-
escola-comunidade. Além da ligagdo que se esta-
beleca na convivéncia com as praticas multicul-
turais de alunos e professores, outras estratégias
de agdo devem ser desenvolvidas. Uma delas, por
exemplo, podera ser a de estimular nossos estu-
dantes a exercerem uma atividade complementar
fora do campus, na forma de estagio social em que
possam exercitar, com acompanhamento dos pro-
fessores, a transmissé@o dos conhecimentos e ha-
bilidades em que demonstrem mais competéncia.
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No Ceard, as Faculdades Particulares toma-
ram a dianteira. Assumiram o compromisso de ado-
tar em seus curriculos, a partir de 2003, como obri-
gatéria, a disciplina “Gestédo Social”, com fins a
desenvolver entre os estudantes a cultura da res-
ponsabilidade social. No caso especifico, comenta
o editorialista do jornal O Povo:

[...] trata-se de interagir com o meio académico para a
criagao de um novo paradigma de ensino, através do qual
se possa inculcar, no educando, a pratica e o sentido da
responsabilidade social. Ou seja: a percepc¢éo de que
cada individuo tem obriga¢des para com o meio no qual
esté inserido, sendo chamado a dar sua retribuicéo, em
termos de acado social voluntaria, a essa mesma
sociedade que Ihe ofereceu condigdes para se realizar
como pessoa. E o fez, fornecendo-lhe os elementos
culturais e idiossincraticos que o levam a constituir uma
personalidade individual, politica, cultural e profissional
que (quer se queira quer ndo, direta ou indiretamente), é
fruto de uma tecelagem coletiva. Pois, é certo nao existir
um ser humano que néo seja resultante de um processo
social (15 set. 2002).

Essa iniciativa das Faculdades Particulares
do Ceara devera constar na pauta de nossas refle-
xBes como mais uma estratégia na interacéo esco-
la-comunidade, com desdobramentos que certa-
mente trardo trocas multiplas e enriquecedoras.

Voltando ao tema central, e para concluir,
recorro mais uma vez ao pensamento de Nicholas
Cook, o qual nos lembra que uma visao curricular
gue pretenda atender a multiplicidade cultural de-
vera contemplar com equilibrio as duas aborda-
gens: agquela baseada na “composi¢do” e a que tem
na “recepcao” a primazia, pois ambas podem, per-
feitamente, ser trabalhadas em continuo dialogo.

COOK, Nicholas. Music: an introduction. Oxford: Oxford University Press. 2001.

DALHAUS, Carl. Estética musical. Lisboa: Edi¢6es 70, 1971.

HAVELOCK, Eric. Aequagéo oralidade-cultura escrita: uma formula para a mente moderna. In: OLSON, David R.; TORRANCE, Nancy

(Org.). Cultura escrita e oralidade. S&o Paulo: Atica, 1995. p. 17-34.

GREEN, Lucy. Pesquisa em Sociologia da Educac¢éo Musical. Traducé@o de Oscar Dourado. Revista da ABEM, n. 3, p. 25-35, 1996.
LUHNING, Angela. A educagio musical e a masica da cultura popular. ICTUS, n. 1, p. 53-61, dez. 1999.

51



