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Existir, humanamente, é pronunciar o mundo, é modifica-lo. O mundo pronunciado,
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pronunciar. Ndo é no siléncio que os homens se fazem, mas na palavra, no trabalho,

na acgéo-reflexao.

(Paulo Freire)



RESUMO

Esta pesquisa, de paradigma qualitativo, caracteriza-se como uma pesquisa
bibliografica e documental. Nela foram buscadas informacgdes histéricas, politicas e
metodoldgicas a respeito do “Projeto Canto Orfednico” no Brasil procurando, nos
objetivos tracados para essa modalidade de ensino musical, possiveis influéncias
e/ou inculcagéo ideologica do governo vigente neste periodo no Brasil. Os dados
foram analisados a luz da Pedagogia Libertadora de Paulo Freire. O objetivo geral é
demonstrar que a atividade musical do “Projeto Canto Orfednico”, de Villa-Lobos, foi
prioritariamente utilizada como meio para incutir ideologias € ndo como uma
atividade capaz de desenvolver a criatividade e a consciéncia critico-reflexiva do
educando, real fungdo da musica na formacéo integral do individuo. Para tal foi feito,
a luz da Pedagogia Libertadora de Paulo Freire, uma andlise critica dos objetivos
principais e, também, da musica e texto de trés can¢des do material didatico do

referido projeto.

Palavras chave: Canto Orfednico, Pedagogia Libertadora, Educagéo Musical.



ABSTRACT

This research, of qualitative paradigm, is characterized as a bibliographical and
documentary research. It was searched for historical, political and methodological
information regarding the "Draft Orpheonic Singing" in Brazil looking, in the goals set
for this style of musical teaching, for possible influences and/or ideological
indoctrination of government prevailing in this period in Brazil. The data were
analyzed based on Paulo Freire's Liberating Pedagogy. The overall objective is to
demonstrate that musical activity of the "Project Orpheonic Singing" by Villa-Lobos,
was used primarily as a means to instill ideology and not as an activity able to
develop creativity and critical-reflexive consciousness of the student, real function of
the music in the individual’s formation. Thus, a critical analysis of the main objectives
and also the music and text of three songs from the textbooks of that project was

made considering Paulo Freire's Liberating Pedagogy.

Keywords: Orpheonic singing, Liberating Pedagogy, Music Education.



SUMARIO

MEMORIAL ...ttt e et e e s e 09

INTRODUGAO ... e 13

CAPITULO 1.0 - A PEDAGOGIA LIBERTADORA DE PAULO FREIRE E A

EDUCAGAO MUSICAL ...ttt 21
1.1 Musica e Cognigéo nos Processos de Educagao Musical ...........c..ccoevveiniennnnes 25
1.1.1 MUSICA € PEICEPCAO. .. . e 26
1.1.2 MUsica € CONheCIMENTO........coiuiiiiiiiiiiii e 28
1.1.3 MUSICa € EAUCAGAO.........uiiiiiiiiiiie i 31

CAPITULO 2.0 - PROCESSO HISTORICO DE EDUCAGAO MUSICAL NO

12T 2 | TR 36
2.1 Reflexdo Sobre os Objetivos Propostos nos PCN - Misica .........ccceeevvvevveninennnns 45
2.2 Reflexado Sobre a Lei n° 11.769/2008, que Dispde Sobre a Obrigatoriedade do
Ensino da Musica na EAUCag80 BASICA ...........uueeiiiiiiiiiiiiiiiii e 47
CAPITULO 3.0 - A ERA VARGAS E O “PROJETO CANTO ORFEONICO’ ............. 53
3.1 “Projeto Canto OrfEedNICO.........c.uiie ittt e enee e e enee s 56
3.2 “Projeto Canto Orfebnico”: Uma Abordagem Critica..........cccvvieviiiiiiiiiiiiiiciiinees 59
3.3 Analise Critica e Comparativa de Trés Cangées do “Projeto Canto Orfednico” .... 70
3.3.1 Musica como Processo Socio-Historico-Cultural. ...............cccoveeeviveenene. 70
3.3.2 Analise Critica de MUSsiCa € TeXO ......uuuiiiiiiiiiiiee e 73
3.3.3 Analise Comparativa das Trés CangOes.........ccceeeerueerieeiiiniieeeeaiiieeeene 77
CONSIDERAGOES FINAIS..........ooomieeeeeececeeeeeeeeeeee e e, 81
REFERENCIAS ........ocoiiitititiie ettt sttt sttt ettt s 86

ANEXOS ..o e 91



Memorial

Meu nome é Cristiano Aparecido da Costa, tenho 31 anos, sou educador
musical. Atualmente leciono no Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e Tecnologia
de Goias (IFG). Fui educador na rede publica estadual e municipal de ensino no
periodo de 2002 a 2010. Sou aluno do Programa de Pés-Graduagido (Mestrado -
Musica na Contemporaneidade) da Escola de Musica e Artes Cénicas da UFG.

Hoje me sinto consciente de todo meu processo de vida e de que todas as
experiéncias de trabalho, de imposicées e de injusticas ndo me fazem frustrado.
Pelo contrario, a reflexdo que hoje faco me da a certeza de que o processo
educacional deve ser trabalhado de modo a levar os educandos a se sentirem
sujeitos de sua propria histéria. Isso se consegue quando o educador respeita as
individualidades, as estorias de vida e os interesses de cada aluno. Este
pensamento justifica o memorial aqui relatado.

Meu primeiro contato com a musica aconteceu quando ainda era crianga, por
volta dos seis anos, com uma pequena citara que meu irmdo ganhou. Com esse
instrumento musical, mesmo sem orientagéo, fui descobrindo o quanto interessante
€ mexer com musica. Tocando a partir de um guia que era colocado por baixo das
cordas, produzi minhas primeiras linhas melddicas, o que desencadeou uma relagao
amorosa que iria culminar em uma atividade profissional extremamente prazerosa.

Eu vivi no interior (Tropeiros - MG) até os onze anos de idade, depois me
mudei para a cidade grande (Goiania - GO). Nesse periodo minha vida se dividia
entre o trabalho, os estudos e as brincadeiras. Meu primeiro trabalho comecgou aos
cinco anos quando minha mae me ensinou a fazer bordados. Ja bordei panos de
prato, caminhos de mesa e jogos americanos, entre outros produtos (artisticos) que
serviam para enfeite. Apesar de querer brincar em vez de trabalhar eu entendia que
o dinheiro conseguido com o fruto de meu esforgo iria ajudar a concretizar as
viagens que minha mae, meus irmaos e eu faziamos todo final de ano para visitar
meus avés que viviam em Goiania.

Apdés me mudar para Goiania, ja com onze anos de idade, o trabalho se
tornou uma necessidade. Com meu pai desempregado todos tentavam ajudar de
alguma forma. Nesse periodo, que durou por volta de trés a quatro anos, eu tive
diferentes empregos. A profissdo de vendedor parece que me perseguia. Comecei

vendendo picolé em um carrinho pesado que eu empurrava pela cidade, vendi



10

rosquinhas que minha méae fazia, vendi amendoim torrado em estadios de futebol e
terminais de 6nibus e trabalhei como vendedor em uma frutaria (Qque também era um
bar). A partir dos quinze anos consegui um emprego como office boy dentro de um
programa do governo para jovens menos favorecidos financeiramente. Nesse
emprego fiquei até os dezoito anos de idade.

Meu primeiro contato efetivo com arte aconteceu em uma escola publica
municipal de Goiénia, um ano apés ter chegado de mudanga, pois no ano que
cheguei fiquei sem estudar por ndo encontrar vaga em nenhuma escola. Nessa
escola foi implantado um projeto que envolvia muasica (banda marcial). Ndo sei se
por influéncia do contato que havia tido com a citara no passado, logo me interessei
pela atividade. Com muito entusiasmo e dedicagdo comecei a trilhar meus primeiros
passos no mundo da arte. A partir desse momento minha percepg¢do de mundo foi
se ampliando, objetivos surgiram em minha vida e a luta para alcanga-los foi
constante.

A oportunidade que tive de participar da banda marcial da escola foi muito
importante no processo de construgdo da minha personalidade. Sempre fui uma
crianga timida com bastante dificuldade de fazer amizades e o inicio dessa atividade
foi um marco em minha vida. A possibilidade de me relacionar com outras pessoas,
tendo como assunto comum a musica, facilitou bastante o inicio de conversas que
iriam culminar em novas amizades. Além disso, o fazer musical me propiciava a
comunicagédo em outros moldes, pois, sendo um dos solistas da banda, podia melhor
expressar meus sentimentos e sensagdes por meio da musica.

A partir dessa pratica percebi que minha auto-estima, que era baixa, foi
gradualmente aumentando.

Quanto mais eu me envolvia com o estudo na banda de mdusica, mais
aumentava meu interesse de fazer da musica uma profissdo. Depois de certo tempo
tocando na banda da escola, passei a tocar também (como aluno) na banda marcial
de Goiania que era constituida, em sua maioria, por profissionais da musica. Isso me
estimulou bastante, pois eu tinha que ler, praticamente, uma musica por ensaio.
Como eu ainda era um principiante e, até aquele momento, sem consciéncia dos
estudos que deveriam ser feitos para um melhor desempenho musical, fui levado,
por forgas das circunstancias, a buscar os estudos.

A partir desse momento, comecei a estudar em escolas especializadas. A

primeira delas foi o Gustav Ritter, onde estudei teoria e trompete por dois anos.



11

Depois consegui ser aprovado em uma prova para ingresso no curso fundamental
de musica da Universidade Federal de Goias (UFG) que me levou também ao curso
técnico, cursos esses compostos pelas disciplinas teoria musical e percepgao
musical. Em seguida, nessa mesma instituicao, fiz o curso superior: Licenciatura em
Educacao Artistica com habilitagdo em musica.

A profissionalizagdo na musica aconteceu aos dezoito anos quando fui
aprovado em um teste para a banda musical da prefeitura de Goiania onde toquei,
inicialmente, trompete e, depois de quase dois anos, trompa. Nesse mesmo periodo
voltei a tocar na banda marcial de Goiania, agora como profissional e onde fui
instrutor do naipe de trompas. Como trompista fui musico da Orquestra Sinfbnica de
Goiania e do Quinteto de Metais Goiania Brass.

Com a conclusdo da graduacao em musica (licenciatura) pela Universidade
Federal de Goias (2002), comecei a exercer o magistério como professor de musica
(banda marcial) em um cargo efetivo pela Secretaria Estadual de Educacao. Pela
Secretaria Municipal de Educagéo, ha quatro anos, também em um cargo efetivo,
ministro a disciplina artes com foco em mdusica.

A conclusdo da graduacao foi apenas o comeg¢o de uma grande duvida na
minha vida: ser ou nao professor. Até aquele momento eu queria muito ser intérprete
musical, um trompista, mas, com a experiéncia do magistério e a possibilidade de ter
aulas com o professor Estércio Marquez Cunha - pessoa que muito marcou a minha
histéria por me ajudar a enxergar melhores horizontes e possibilidades para minha
vida - finalmente me decidi pela educacao.

Trabalhar com educacdo musical me faz muito feliz, principalmente pelas
possibilidades que tenho de desenvolver projetos que, partindo da realidade de vida
e experiéncias de cada educando, podem leva-los a conquista de uma consciéncia
critico-reflexiva. Acredito que a pratica de arte nas escolas deve partir da realidade
dos alunos e, a partir deste ponto, mostrar outros universos de percepgao.
Extrapolar o ambito do ensino de arte é o ponto estratégico de estimulos a escolha,
a criatividade e a decisao de agbes conscientes, elementos fundamentais para a
vida de um cidadao feliz.

O estudo da obra de Paulo Freire me proporcionou ndo apenas um encontro
comigo mesmo, mas também uma melhor compreensdo da realidade da pratica
educacional. A partir dessas leituras pude fazer relagbes com a pratica de arte e

refletir o quao importante é a atividade artistica no desenvolvimento da percepgéo e
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da consciéncia do cidaddo. Nao tenho duvida de que minha experiéncia de vida
influenciou muito em minha consciéncia artistico-reflexiva, mas, se tenho essa
consciéncia eu a devo as leituras e analise de minhas ac¢des pregressas. Tudo isso
me da a certeza de que, mais do que ensinar um conteudo, &€ necessario uma
pratica criativa e discussdes criticas com os educandos. O conteudo teorico,
acredito, emerge naturalmente dessas acgdes.

A partir da compreensao de que ha uma conectividade dos pressupostos
tedricos e metodolégicos de Paulo Freire com os relatos aqui colocados, acredito
que ndo poderia ser outra a fundamentacdo tedrica da dissertacdo que aqui

pretendo desenvolver.
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INTRODUGAO

Paulo Freire (2007), considerado o educador que mais se destacou na defesa
dos oprimidos afirmava que toda pessoa, embora ser precario e inconcluso, é
portadora de saberes, de valores e utopias, cabendo ao ato educativo a misséo de
libertar, conscientizar, passar do patamar da consciéncia ingénua para o patamar da
consciéncia critica. Sua bandeira de libertagao é proposta através de um processo
pedagégico em que o educando e os educadores se promovem COmoO Seres
humanos em comunhé&o.

Segundo sua visdo, uma educacdo problematizadora, fundada na relagcdo
dialoégico-dialética, permite uma melhor conscientizagdo e desenvolvimento da viséo
critico-reflexiva. Para que esse processo educacional de libertagdo possa acontecer,
€ preciso valorizar a realidade do educando, pois o principio do processo dialégico
surge com as experiéncias vividas por ele.

Assegura Paulo Freire que a conquista da cidadania e autonomia, que
verdadeiramente levam o educando a libertar-se da realidade opressiva, séo
viabilizadas por uma alianga entre teoria e pratica e uma reciprocidade entre
professor e aluno em relagcdo a aprendizagem (professor-sujeito, aluno-sujeito)
(GADOTTI, 1996).

Dentro da proposta pedagégica de Paulo Freire ha uma busca pelo
desenvolvimento das percep¢des. Partindo da realidade do individuo, dos fatos que
Ihe sdo culturais, o educador esta usando de percepcdes ja existentes em busca de
novas percep¢des e raciocinios. Os fatos culturais s&do fatos de arte,
consequentemente a pratica pedagdgica de Paulo Freire comega sempre por uma
manifestacdo de arte. Entendemos arte como o fazer humano a partir de suas
experiéncias e percepg¢des dentro de um estado consciente.

Para uma contribuicdo significativa no desenvolvimento da percepgao,
acreditamos que a pratica de arte é de grande importéncia, pois arte é a
cristalizagéo de todo trabalho humano consciente. Sendo o trabalho uma “condigéo
humana e elemento determinante no desenvolvimento do proprio homem”
(ENGELS, 1876, p. 277), ativar a pratica da arte é valorizar essa condi¢c&o, além de
desenvolver a criatividade, a capacidade de transformacgéo e a consciéncia critico-

reflexiva dos individuos.
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No campo da musica, varios sdo os depoimentos de individuos que relatam
seu primeiro contato efetivo com a arte por meio de projetos educacionais
envolvendo musica (banda marcial, por exemplo) e os beneficios alcangados por
meio dessa importante pratica pedagogica musical.

Tais projetos mostram-se produtivos por naturalmente suscitarem na crianca
ou no jovem interesse, dedicacdo, entusiasmo, iniciando-os no mundo da arte de
maneira ludica, prazerosa e séria. A percepgdo de mundo se amplia objetivos
surgem em sua vida e a luta para alcancga-los torna-se constante. Muitos passam a
fazer parte de banda musical ou orquestra sinfénica, outros buscam graduagédo em
musica e/ou o exercicio do magistério. Vé se nesses objetivos a vocagéo no sentido
profissional. Entretanto muito mais profunda é a relagdo que todo individuo deve ter
com a arte na sua formagao global como cidaddo. E este aspecto que pretendemos
desenvolver no presente trabalho.

O que se deseja pontuar € que a vivéncia da arte e da musica abre novos
horizontes. Desenvolve a consciéncia critica a respeito de coisas que anteriormente
nao faziam parte do universo daquele individuo como, por exemplo, a necessidade
de conhecer mais sobre a inter-relagdo existente entre a musica e os diversos
campos de conhecimento e a importancia do relacionamento com as pessoas. Ou
seja, paralelo ao desenvolvimento da consciéncia critica, vai-se desenvolvendo
também a percepgédo do mundo e de si mesmo.

A principio tais relatos podem parecer distantes da realidade. Entretanto, o
resultado final vitorioso & viavel se houver o comprometimento com uma educacao
musical que ndo somente forme, mas transforme o sujeito.

Acreditamos que esse resultado pode ser alcangado por meio da educagéo
libertadora, fundamentada em Paulo Freire, referencial teérico adotado neste
trabalho.

A educacao libertadora € um processo no qual se objetiva formar cidadaos
criticos, capazes de refletir sobre a sociedade, sobre si mesmos, exercer seu direito
de decis&o e conquistar sua adequada inserg¢édo na sociedade. O processo dialégico-
dialético é imprescindivel para que a educacao libertadora aconteca e Paulo Freire é
um dos maiores representantes dessa idéia.

Gadotti ilustra melhor esta proposta quando diz:
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O “convite” de Freire ao alfabetizando adulto €, inicialmente, para
que ele se veja enquanto homem ou mulher vivendo e produzindo
em determinada sociedade. Convida o analfabeto a sair da apatia e
do conformismo de “demitido da vida” em que quase sempre se
encontra e desafia-o a compreender que ele proprio € também um
fazedor de cultura, fazendo-o apreender o conceito antropolédgico de
cultura. O “ser-menos” das camadas populares é trabalhado para
nao ser entendido como designio divino ou sina, mas como
determinacdo do contexto econdmico-politico-ideolégico da
sociedade em que vivem (GADOTTI, 1996, p.37).

Tais objetivos estdo em oposicdo a uma pratica de educagdo onde os
conceitos e as idéias sdo impostos ao individuo, pois para Paulo Freire (1996) a

educagao

[...] € um ato de amor, por isso, um ato de coragem. Nao pode temer
o debate. A analise do debate. A andlise da realidade. N&o pode fugir
a discusséo criadora, sob pena de ser uma farsa. Como aprender a
discutir e a debater com uma educacédo que impde? Ditamos idéias.
N&o trocamos idéias. Discursamos aulas. N&o debatemos ou
discutimos temas. Trabalhamos sobre o educando. Nao trabalhamos
com ele. Impomos-lhe uma ordem a que ele ndo adere, mas se
acomoda. Nao |he propiciamos meios para o pensar auténtico, por
que recebendo as férmulas que Ihe damos, simplesmente as guarda.
N&o as incorpora por que a incorporagéo € o resultado de busca de
algo que exige, de quem o tenta, esfor¢co de recriagdo e de procura.
Exige reinvencdo. N&o seria possivel, repita-se, com uma educagéo
assim, formarmos homens que se integrassem neste impulso de
democratizagdo. E n&o seria possivel porque esta educacao
contradizia este impulso e enfatizava nossa inexperiéncia
democratica. (FREIRE, 1996, p.104-105).

Parafraseando Paulo Freire, também perguntamos: como desenvolver a
sensibilidade estética com uma educagéo que impde?

Arte é acao, atividade, também ¢é incorporacao, resultado de busca e de
procura; ela é esfor¢co de recriacdo, exige reinvencdo e exercicio de liberdade
consciente. O artista é alguém que age a partir de suas experiéncias e percepcdes
dentro de um estado consciente. O processo artistico é, portanto, desencadeado a
partir da agao consciente do individuo que o leva a exercer a sua percepgao, a se
colocar no mundo, a ampliar seu processo de conhecimento.

Sao estes aspectos constitutivos do processo artistico que nos levam ao

encontro dos pressupostos da Educacéo Libertadora de Paulo Freire; estes, por sua
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vez, encontram respaldo no processo de ensino-aprendizagem da mdusica, que
também n&o deve ser impositivo.

Voltamos assim ao questionamento:

Se a musica também ndo pode fugir a discussdo criadora e a analise da
realidade sob pena de ser uma farsa, como aprender musica com uma educacao
musical que impde?

No Brasil, no decorrer de sua historia, grandes lacunas tém sido deixadas na
educacado. Isso vem acontecendo tanto em aspectos pedagdgicos quanto em
aspectos politicos (ROMANELLI, 2007). A pratica pedagdgica de um educador néo
comporta a neutralidade, portanto o seu fazer docente, a sua pratica em sala de aula
esta diretamente ligada a concepg¢do de mundo que este possui (APLLE, 2006).
Dessa forma, uns sdo mais e outros menos comprometidos. Isso ocasiona no
ensino, de forma geral, lacunas e deficiéncias que podem ser facilmente percebidas
se olharmos ao nosso redor.

Desde Immanuel Kant temos como verdade que a apreensdo do
conhecimento ndo é um fato puramente racional. Esse conhecimento passa pela
percepcao humana e podemos falar até mesmo em um conhecimento pela
percepcdo. O elo entre o individuo com sua histéria e o mundo se da através dos
orgaos de percepcdo sendo que essas percepgdes podem ser estimuladas através
de acdes criativas. Nisto, ha relagdo entre arte, estética, percepcéo e conhecimento
(BASTOS, 1986).

Muitas lacunas existentes nos processos educacionais se dao pela pratica de
um ensino puramente racional, desprezando os processos de percep¢ao.

Diante do exposto anteriormente, buscamos referenciais teoricos que
corroboram com a problematica, tais como Paulo Freire e Moacir Gadotti, entre
outros.

Concordamos, portanto, com Paulo Freire, com suas idéias educacionais, e
pensamos na possibilidade de construgdo de um paralelo entre suas propostas e os
pressupostos necessarios ao desenvolvimento de um processo artistico, com foco
na musica.

Entendemos que ensino é um processo em que informagdes quando
trabalhadas de forma contextualizada podem ser transformadas em conhecimento.
Por pratica entendemos a acdo que leva ao conhecimento partindo das

experiéncias. De acordo com Kant (1987),
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Todo o nosso conhecimento comega com a experiéncia, ndo ha
duvida alguma, pois, do contrario, por meio do que a faculdade de
conhecimento deveria ser despertada para o exercicio senéo através
de objetos que tocam nossos sentidos e em parte produzem por si
préprias representagbes, em parte pde em movimento a atividade do
nosso entendimento para compara-las, conecta-las ou separa-las e,
desse modo, assimilar a matéria bruta das impressbes sensiveis a
um conhecimento dos objetos que se chama experiéncia? Segundo o
tempo, portanto, nenhum conhecimento em no6s precede a
experiéncia, e todo ele comega com ela (KANT, 1987, p.53).

Acreditamos que € preciso ensinar arte, mas antes é necessaria a pratica da
arte. Corroborando com Rohden (1966, p.18-19) quando este afirma que “arte (em
latim ars, artis) vem de agere, que quer dizer agir. Arte €, pois, acéo ou atividade”. O
artista é alguém que age. Consideramos que arte é o fazer humano a partir de suas
experiéncias e percepgdes dentro de um estado consciente.

Partindo do principio que arte é fazer, acreditamos entdo que toda pratica é
arte: ao manipular substancias quimicas; ao organizar palavras em forma de frases,
textos, poemas ou poesias; ao participar de atividades ludicas na escola ou em
qualquer outro lugar, enfim, nas agbes do cotidiano o individuo esta, em suas
praticas, realizando arte.

Algumas praticas na civilizagdo se concretizaram como belas artes ou artes
de comunicagao sendo alguns exemplos dessas manifestagdes artisticas a musica,
a danca, o teatro e as artes plasticas, entre outras.

Como essas manifestacdes de arte ndo fazem parte do cotidiano, se
oferecem como novidades para o individuo a cada momento em que s&o
apresentadas; funcionam como estratégia de atengdo estimulando assim as
percepgodes, a fantasia, a imaginagao e a criatividade.

A pratica da arte, partindo da experiéncia do individuo, o leva a um estado
consciente, capaz de refletir e criticar agdes que acontecem ao seu redor. Isto o leva
a direcionar melhor sua vontade, seu arbitrio, a perceber com mais clareza o mundo
e a transformar, em um conhecimento mais efetivo, essa percepgéo de fatos de sua
realidade. Tais fatores s&o altamente favoraveis ao desenvolvimento de sua

criticidade.
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A pratica de arte na escola ndo deve acontecer de forma isolada ou aleatéria.
Ela deve ser o principio, deve ser continua e alternada com o ensino, pois a partir da
pratica podem-se abstrair conteldos a ser ensinados reflexivamente.

Sendo a musica uma das manifestacdes da arte, muitos sdo os beneficios
que podem ser alcancados utilizando-a como instrumento educacional, pois a sua
pratica se constitui importante mediagdo em um processo de educacéo libertadora.

A pratica de musica, se desenvolvida de forma consciente, além de estimular
percepcdes, pode levar o sujeito a uma melhor inser¢ao social pelo convivio com
outras pessoas, possibilitando-o assim exercer seu papel de forma mais efetiva
dentro da sociedade. Ao organizar seus pensamentos a partir de uma pratica
musical, o sujeito da inicio a um processo de desenvolvimento da consciéncia e isto
Ihe possibilita buscar elementos percebidos em seu cotidiano para serem usados em
sua vivéncia diaria ou na concretizagéo de idéias.

Nesse processo, a dialética € um elemento fundamental para impulsionar
resultados tanto na propria pratica musical quanto na vida do sujeito.
Conseqlientemente, a criticidade é bastante instigada, principalmente pela busca
analitica de resultados que envolvem agdes dos agentes em relacdo as suas
praticas musicais.

Concentracdo e atencdo sdo fatores imprescindiveis no processo de
percepcéo e podem ser trabalhados na educagdo musical, se dirigidos de maneira
dialética, despertando interesse nos individuos. Ndo podemos nos esquecer da
nogao de organizag&o obtida quando se trabalha as possibilidades sonoras, ritmicas
e de siléncio oferecidas pela musica em sua estrutura.

A nocédo de democracia esta bastante presente na pratica espontanea da
musica, pois o sujeito tem a liberdade de buscar, em seu cotidiano, aquilo que lhe
interessar e de se expressar conforme suas idéias. Assim sendo, a relagédo entre a
obra e o individuo se configura, acima de tudo, em uma relagao de liberdade.

Entretanto, percebemos que a pratica e o ensino de arte nas escolas
regulares do Brasil, de um modo geral, vém acontecendo de forma aleatéria ou
impositiva.

A maneira como foi aqui implantado o “Projeto Canto Orfednico”, por exemplo,
nos leva a hipétese de que esta pratica pedagdgica musical pode nao ter favorecido

ao aluno o desenvolvimento de sua consciéncia e senso critico-reflexivo, objetivos



19

essenciais a uma pratica musical mediadora de um processo de educacdo
libertador.

A educacgdo musical no Brasil foi fortemente impulsionada por esse projeto. O
mesmo foi proposto pelo Ministério da Educacdo do Governo Vargas, elaborado e
implantado por Heitor Villa-Lobos.

Segundo Villa-Lobos, o “Projeto Canto Orfebnico” tinha como objetivo
principal impulsionar a elevacdo do gosto e da cultura das artes por meio da
educacao artistica e, valendo-se de sua pratica, levar o aluno a se disciplinar e ter
uma consciéncia civico-patriética (VILLA-LOBOS, 1951).

A implantagcio e desenvolvimento desse projeto se deram a partir da década
de 1930, periodo historicamente denominado no Brasil como Estado Novo. E sabido
que uma das caracteristicas desse periodo é que, nele, se pretendia ordem e
disciplina de uma forma imposta, facilitando assim a alienacdo e a imposicéo de
ideologias sem interferéncias.

Essa caracteristica se explica em Aplle (2006) quando esse autor afirma que
existe uma relagdo estrutural entre economia/educacao e entre economia/cultura e
que esses fatores sdo visados por entidades governamentais como mecanismo de
inculcagao ideoldgica e instrumento de satisfagao de seus anseios.

O entendimento desses fatores, aliado a observacao e analise dos objetivos
propostos no “Projeto Canto Orfednico” nos leva a hipdtese de que essa importante
proposta de educagdo musical no Brasil ndo traz, em seu bojo, um real
comprometimento com a formacéao do individuo critico.

A verificagcdo desta hipétese nos conduz ao principal objetivo desta pesquisa
que é demonstrar que alguns aspectos da pratica pedagégica do “Projeto Canto
Orfednico”, tais como imposicbes do governo e ndao comprometimento com o
desenvolvimento da consciéncia critico-reflexiva do educando n&o atende a uma
perspectiva de uma educacgéo libertadora, que pensamos ser o ideal na formagéo do
cidadao.

Esta é uma pesquisa qualitativa onde a busca e analise de dados, aliada ao
contato do pesquisador com aspectos histérico-culturais do fendmeno, tem como
objetivo demonstrar aspectos significativos e relevantes do fendbmeno educacional
estudado, bem como dar um suporte mais consistente para os resultados e
conclusdes (TRIVINOS, 2008).
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Caracteriza-se também como uma pesquisa bibliografica e documental.
Foram buscadas informac¢des histéricas, politicas e metodologicas a respeito do
“Projeto Canto Orfednico” no Brasil procurando, nos objetivos tracados para essa
modalidade de ensino musical, possiveis influéncias e/ou inculcagéo ideoldgica do
governo vigente neste periodo no Brasil. Os dados foram analisados a luz da
Pedagogia Libertadora de Paulo Freire.

A bibliografia levantada e a anadlise de leis e normas se constituem fonte
estavel e rica; possibilitaram fundamentar afirmacdes e declaragbes (LUDKE;
ANDRE, 1986) bem como viabilizar as conclusées pretendidas.

O trabalho traz, no capitulo inicial, a pedagogia libertadora de Paulo Freire e a
educacao musical. Esse capitulo busca um maior aprofundamento da pedagogia
libertadora (procurando sua insercdo nos processos de educagdo musical) e,
também, discorre sobre aspectos da cognigdo - como percep¢éo e razdo — nesses
mesmos processos. No capitulo dois foi feito uma breve abordagem do processo
histérico de educacao no Brasil procurando inserir a educagdo musical. Foi feito
ainda uma reflexao sobre os PCN - musica e sobre o texto da Lei n® 11.769/2008,
que dispde sobre a obrigatoriedade do ensino da musica na educagéao basica. A Era
Vargas e o “Projeto Canto Orfebnico” sdo abordados no capitulo trés juntamente
com a analise dos objetivos principais do “Projeto Canto Orfebnico” e da analise de
musica e texto de trés cang¢des desta mesma proposta educacional. Em seguida,
apresentamos as consideragdes finais fazendo uma reflexdo sobre os estudos

realizados nos trés capitulos.
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CAPITULO 1. A PEDAGOGIA LIBERTADORA DE PAULO FREIRE E A
EDUCAGAO MUSICAL

Ao refletir em uma perspectiva progressista da educacdo, tém-se como
suporte varios educadores que escreveram e desenvolveram agbdes que podem
embasar e elucidar idéias sobre o assunto. Entretanto, um educador em especial
trouxe contribuicbes que devem ser propagadas e multiplicadas: Paulo Freire.

Nascido em Recife, Pernambuco, no dia 19 de setembro de 1921, Paulo
Freire foi um verdadeiro amante das praticas educativas. Suas agbes foram voltadas
para o interesse daqueles que, por diferentes motivos, foram excluidos de uma vida
digna em sociedade.

O método educacional de Paulo Freire, a principio, era dedicado a adultos
analfabetos. Quando as idéias e objetivos educacionais desse método ficaram mais
conhecidos, pbde-se observar a amplitude que se poderia alcangar com suas agdes.
Entre seus objetivos estdo a busca de novos caminhos e possibilidades para uma
vida com mais dignidade e melhor insergao social.

A busca pela libertagdo do sujeito menos favorecido, principalmente no que
diz respeito a sua incapacidade de colocar opinides, criticar, ter consciéncia do que
fala e do que ouve, de saber argumentar e até mesmo de se defender, quando
necessario, em relagdo as amarras produzidas e colocadas por uma sociedade
egoista e individualista, sempre foi a maior luta desse educador que nunca
desacreditou da possibilidade de alcangar resultados positivos por meio da
educacéo.

A verdadeira libertacdo, a partir do pensamento de Paulo Freire, se da em
uma relagdo dialégica em que o educador deve estimular o educando a perceber
sua estada no mundo. Essa percepcdo significa enxergar o valor de suas
experiéncias para que dentro de um estado consciente esse educando possa se
fazer ativo no mundo.

Gadotti, reproduzindo as idéias de Paulo Freire, diz que o dialogo é o principal

mecanismo a ser usado em favor do educando:

Na concepc¢ado de Paulo Freire, o didlogo € uma relagdo horizontal.
Nutre-se do amor, humildade, esperanga, fé e confianga. Ele
retoma essas caracteristicas do dialogo com novas formula¢des ao
longo de muitos trabalhos, contextualizando-as. Assim, por exemplo,
ele se refere a experiéncia do dialogo, ao insistir na pratica
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democratica na escola publica: “é¢ preciso ter coragem de nos
experimentarmos democraticamente”. Lembra ainda que “as virtudes
ndao vem do céu nem se transmitem intelectualmente, por que as
virtudes sdo encarnadas na praxis ou ndo” [...] (GADOTTI, p. 84,
1996).

Ao refletir sobre essas afirmacdes, e a partir de uma analise critica da atual
sociedade, percebe-se que o didlogo, da maneira como € “entendido” pelas elites —
cuja maioria prefere uma sociedade com sujeitos alienados e incapazes de buscar
seus direitos — é marcado pela arbitrariedade. Este entendimento, a partir dos
pressupostos tedricos progressistas, € um entendimento equivocado do que seja,
realmente, o dialogo. A pedagogia libertadora entende que a arbitrariedade se torna,
na verdade, um instrumento de manipulagéo.

Gadotti, citando Paulo Freire, coloca de forma mais clara essa questido: “O
dialogo proposto pelas elites € vertical, forma o educando-massa, impossibilitando-o
de se manifestar. Nesse suposto didlogo, ao educando cabe apenas escutar e
obedecer” (GADOTTI, p. 84, 1996).

A pedagogia libertadora tem sido um caminho direcionado aqueles que
acreditam em uma proposta de educacdo que propicie o desenvolvimento da
consciéncia critica, de uma percep¢do que verdadeiramente coloque o sujeito em
contato com o mundo para nele agir e, se necessario, transforma-lo.

Um dos grandes desafios dessa proposta educacional tem sido conscientizar
0 sujeito de sua individualidade e, segundo Paulo Freire, as agbes que podem obter
resultados positivos nesse sentido acontecem como um ato social, ou seja, cada
sujeito interferindo com e em prol do préximo (FREIRE, 1986).

Esta pedagogia parte do pressuposto de que o sujeito esta inserido em uma
sociedade e, para que a sua emancipac¢ao possa acontecer, ele deve ser o produtor
das condi¢bes concretas de sua prépria vida. Nesse sentido vale dizer que, o bom
relacionamento com o outro, e o didlogo, s&o condigbes absolutamente
indispensaveis.

Para esse dialogo ser concretizado é necessario a cumplicidade, o
companheirismo, a confianga, o amor e uma entrega verdadeira de ambos os
sujeitos envolvidos, cada um colocando suas experiéncias para a dialética acontecer
e beneficiar a sociedade com novos conhecimentos.

E importante estimular a pergunta no didlogo. Ndo deve haver nunca a

acomodacdo na resposta repassada de forma vertical. Para Freire (2006, p.19) a
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educacdo da resposta ndo ajuda em nada a curiosidade indispensavel ao processo
cognitivo. Ao contrario, ela enfatiza a memorizagdo mecéanica de contetdos. S6 uma
educacdo da pergunta aguga, estimula e reforga a curiosidade.

Vale ressaltar que o didlogo deve ser espontaneo. Nele é inadmissivel
qualquer interferéncia autoritaria e manipuladora. Paulo Freire confirma essa idéia
ao discutir sobre o surgimento de novos conhecimentos.

Somos sujeitos histéricos, constituidos de experiéncias e, para ele, é por meio
do didlogo que os conhecimentos antigos, aqueles que ndo mais suprem a
necessidade do novo momento, vao naturalmente dar espago para que novos
conhecimentos sejam incorporados as nossas estruturas prévias; esse deve ser o
caminho natural (FREIRE, 1986).

Como o conhecimento € suporte para o desenvolvimento da civilizagéo, e o
conhecimento nasce com o dialogo, tem-se ai um forte mecanismo de luta para os
processos educacionais.

Quando se discute sobre o processo dialdgico, pressupde-se a existéncia de
sujeitos com historias de vida distintas. A isso damos o nome de individualidade.
Cada experiéncia, acontecimento, problemas ou solugdes, constituem a unicidade
do sujeito-cidaddo. Essa é uma das caracteristicas do ser humano que o permite se
inserir no mundo para, com ele, em uma relagao direta, produzir conhecimentos.

Sobre a relagdo homem-mundo Freire diz:

Partiamos de que a posi¢do normal do homem (...) era a de néo
apenas estar no mundo, mas com ele. A de travar relagbes
permanentes com esse mundo, de que decorre pelos atos de criacéo
e recriagdo, o acrescentamento que ele faz ao mundo natural, que
nao fez, representado na realidade cultural. E de que, nestas
relagdes com a realidade e na realidade, trava o homem uma relagao
especifica — de sujeito para objeto — de que resulta o conhecimento,
que expressa pela linguagem. (FREIRE, 1996, p. 112-113)

A relagcdo que o homem trava com o mundo, e essa é uma atitude natural, o
leva a adquirir experiéncias que lhe dardo suporte para compreender as relagbes
intrincadas da sociedade; com essa compreensao, suas agdes serao mais eficazes
no sentido de transformar sua realidade. Paulo Freire direciona seu pensamento a

essa questéo:

Acontece, porém, que a toda compreensdo de algo corresponde,
cedo ou tarde, uma acdo. Captado um desafio, compreendido,
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admitidas as hipoteses de resposta, o homem age. A natureza da
acao corresponde a natureza da compreensado. Se a compreensao é
critica ou preponderantemente critica, a agdo também o sera [...]
(FREIRE, 1996, p.114)

Diante das questdes discutidas percebe-se que a educacgéo, como pratica de
liberdade, esta pautada na dialogicidade. O didlogo proporciona a aproximagao entre
educandos e educadores, vai em sentido contrario a “educacéo bancaria” e contribui
com a diminuigdo da passividade dos alunos rompendo, assim, com a cultura do
siléncio. Nessa perspectiva, o professor deixa de ser aquele que sabe tudo e, os
alunos, os que nada sabem.

Na referida concepc¢ao “bancéria”

Em lugar de comunicar-se, o educador faz “comunicados” e
depositos que o0s educandos, meras incidéncias, recebem
pacientemente, memorizam e repetem. Eis ai a concepg¢éo “bancaria”
da educagdo, em que a Unica margem de agédo que se oferece aos
educandos é a de receberem os depdsitos, guarda-los e arquivalos.
Margem para serem colecionadores ou fichadores das coisas que
arquivam. No fundo, porém, os grandes arquivados sdo os homens,
nesta equivocada concepgdo “bancaria” da educacdo (FREIRE, p.
66, 2005).

Essa é a visdo “bancaria” de educagédo em que o aluno simplesmente recebe
informagbes desconexas com sua realidade. Nela o professor, sem a preocupagéo
com a contextualizagdo daquilo que vai trabalhar simplesmente transmite conteudos
que, para o aluno, ndo tem significado, seguindo um caminho totalmente contrario a
uma educacéao que liberta.

Sendo assim Paulo Freire, por meio da pedagogia libertadora, embasa-se em
questdes que podem levar o sujeito a atingir sua emancipagéo. Lutar contra a
opressdo de uma minoria dominadora é a maior conquista a ser alcancada. Para
isso, 0 amor ao proximo € um pressuposto basico e um grande estimulo para o
educador nesta luta que, sem duvida, sera bastante longa.

Paulo Freire diz que

O sonho pela humanizagao, cuja concretizagdo € sempre processo, e
sempre devir, passa pela ruptura das amarras reais, concreta de
ordem econdmica, politica, social, ideolégica etc., que nos estdo
condenando a desumanizagédo. O sonho é assim uma exigéncia ou
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uma condicdo que se vem fazendo permanente na histéria que
fazemos e que nos faz e re-faz (FREIRE, p.99, 1992).

No pensamento de Freire, o fato de pensar a histéria como uma possibilidade
nos faz reconhecer os processos educacionais também como possibilidade. E
dentre as nossas tarefas como educadores esta a de descobrir o que historicamente
pode ser feito no sentido de contribuir para a transformagdo do mundo em uma

perspectiva mais humana (Freire, 2007).

1.1 Musica e Cognigdo nos Processos de Educag¢ao Musical

Para inicio de uma discussdo sobre mdusica, percepg¢ao, razédo e
conhecimento, e sua relacdo com os processos de educagao musical e a pedagogia
libertadora de Paulo Freire, pensamos em nortea-la com algumas questdes que
podem nos dar base para um maior entendimento sobre o assunto:

A musica se oferece como percepgdo em si? A musica se oferece como meio
de percepgédo do mundo? O conhecimento musical pode levar a um conhecimento
do mundo? Percepg¢ao e conhecimento sdo elementos separados? Podemos dizer
que o conhecimento é a finalizagdo de um processo que envolve a percep¢ao e a
razao?

Entendemos cognicdo como um processo que envolve percepg¢ao e razao
tendo como finalidade o conhecimento. Segundo Davidoff (2001), cogni¢do é o
processo de conhecer usado por psicologos para se referir a qualquer que seja a
atividade mental, incluindo o uso da linguagem, do pensamento, do raciocinio, a
solugéo de problemas, a formagao de conceitos, a memoria e a imaginagéo.

Para compreender esse processo, e para que se possa refletir sobre a pratica
educacional relacionada a musica nas escolas regulares, é interessante buscar um
entendimento sobre a percepc¢édo e a razao na construgdo do conhecimento.

E nessa perspectiva que buscaremos compreender a relacdo entre
musica/percepgdo, musica/conhecimento, musica/educacdo e, a partir dessa
compreensdo, responder questionamentos como, por exemplo: Os processos de
educacao musical nas escolas regulares tém trabalhado com o objetivo de oferecer
estimulos de percepg¢édo antes de impor um conhecimento? Como ensinar musica

sem oferecer estimulos de percepcao aos individuos?
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1.1.1 Musica e Percep¢ao

De acordo com Davidoff (2001), percepgdo € um processo no qual se
organiza e se interpreta dados sensoriais recebidos para o desenvolvimento da
consciéncia de si mesmo e do ambiente no qual se esta inserido.

A percepcdo se da na pratica do individuo com o ambiente em que vive. E
brincando, é criando, é se relacionando com o meio que o individuo percebe a si
mesmo e o mundo. Esse é o processo de percepcdo. E através desse processo que
o individuo adquire significagdes.

E sabido que o individuo sé raciocina com os signos formados através da
percepc¢ao. Segundo Barthes (2001) o signo, composto de significado e significante,
relata, indica, referencia um determinado objeto, fenébmeno ou emocao.

Raciocinar é manipular signos de um repertoério particular, por isso se diz que
a razédo (raciocinio) s6 acontece com os signos que o individuo adquiriu na sua
acgao.

Entendendo arte como agdo humana, Cochofel (1964, p. 96) afirma que [...]
arte consiste em objetos criados pela sensibilidade cultivada, nas circunstancias da
pratica social, que diretamente se oferecem a sensibilidade cultivada,
proporcionando uma comunicabilidade direta, sem conceito [...].

Ao criar objetos o individuo esta organizando materiais na dire¢do de formas
comunicativas. Nesse sentido, podemos dizer que musica é a organizagéo, de forma
consciente, do som, do ritmo e do siléncio. Como toda manifestacdo de arte, a
musica é fruto da percepcgéo (“sensibilidade cultivada”). Para o individuo, ela se
oferece como estimulo ao desenvolvimento de suas percep¢des - ampliando assim
seu universo significativo - levando-o, conseqilientemente, ao desenvolvimento de
sua razao critica.

O resultado das percepgdes e da razao critica € o que podemos chamar de
conhecimento.

Procurando compreender a relacdo entre musica e percepcéo é interessante
buscar também um entendimento desse processo a partir de uma perspectiva
histérico-cultural.

Entendendo que percepgdo € uma forma complexa de reflexo da realidade,
diferentemente das sensacbes, podemos afirmar que os processos perceptivos em

musica envolvem nao a captacao dos elementos constitutivos da linguagem musical,
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separadamente, mas ao contrario, envolvem sempre uma situacdo complexa,
integral; na percepgdo musical deve-se partir sempre do todo e ndo das partes
(BARBOSA, 2009).

Queremos dizer com isso que a musica, ao ser oferecida como estimulo as
percepgdes, traz consigo ndo somente elementos separados, mas envolvem todo
um conjunto de idéias que se unem em prol de um objetivo maior que é a
constituicado do conhecimento.

Se nos lembrarmos das particularidades da percepgédo humana - sobretudo
seu carater ativo, mediado, sua mobilidade e dirigibilidade - podemos entendé-la
como uma funcéo que néo esta presente no individuo desde o principio; ou seja, ela
nao lhe é dada naturalmente, mas depende de suas vivéncias anteriores e do
contexto cultural em que vive (BARBOSA, 2009).

O sujeito, em sua concretude, € constituido por uma trama de rela¢des que €
formada por todas as experiéncias vividas por ele, nisso a relagdo homem-mundo
estabelece o nivel do desenvolvimento da percepg¢éo a ser alcangada.

Sendo o sistema musical, assim como o linglistico, constituido historicamente
pelos homens ao longo dos séculos, o desenvolvimento da percepg¢do musical pode
ser dado por um processo igualmente histérico. Afirmar que o desenvolvimento da
percepgdo musical € um processo histérico significa que: ndo € um dado natural,
aprioristico; tal desenvolvimento depende da experiéncia, do contexto social em que
vive o sujeito, sua natureza é social; esta sujeito, portanto, a diferentes sistemas
semanticos (BARBOSA, 2009).

Podem ser destacados, na tentativa de estabelecer contornos de um
entendimento da percepc¢ao musical de acordo com a psicologia histérico-cultural,
segundo Barbosa (2009), dois pontos tratados por Vigotski em sua conferéncia
sobre o desenvolvimento da percepcao na infancia: A atribuicdo de sentido. Nessa
perspectiva pode ser dito que perceber, no que se refere a musica, & atribuir
sentidos e significados as obras musicais e que tais significados s podem constituir-
se a partir das obras musicais € ndo de seus elementos formadores. A idéia de
sistemas psicolégicos. Nessa perspectiva, de acordo com a formulacao vigotskiana,
0 que é mais caracteristico no desenvolvimento das fun¢gbes psiquicas humanas é
que tal desenvolvimento se da ndo necessariamente por mudancgas no interior das
préprias fungbes, mas por mudancgas nas conexdes com outras fungdes. Pode ser

pensado, entdo, que desenvolver a percep¢do musical envolve acionar ainda outras
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fungdes além daquela desempenhada pelo aparelho auditivo; envolve, por exemplo,
inter-relagdes com a linguagem, com a meméria, com a atengcéo, com a imaginagéo.

Isso significa que o processo de percepc¢ao é individual, mas envolve no
individuo varias relagdes de funcdo, o que difere do ato de apenas escutar. Isso
também nos faz refletir que as percepgdes ndo séo fungdes isoladas, assim como os
individuos também n&o o sdo. O sujeito ndo € um ser isolado vivendo em um mundo
fechado. Sua subjetividade é construida a partir de uma relagéo direta com todos os
elementos que o constituem, com situagdes do cotidiano e com outras pessoas que
com ele se relacionam. Ou seja, suas experiéncias, sua prépria estada no mundo é
que o fazem constituir seu processo cognitivo. O homem & um ser histérico e suas

percepcdes também o séo.

1.1.2 Musica e Conhecimento

A musica pode ser considerada um conhecimento em si ou um objeto que
estimula a busca de conhecimentos. Mas em ambos os casos vai depender da
atitude critico-analitica do individuo. Nao estamos pensando em musica como um
conhecimento em si, mas como integrante do processo de cogni¢éo, formacédo de
uma inteligéncia.

No ensino das escolas regulares este aspecto é que deve ser o mais
importante, muito mais do que o ensino de musica em si.

De acordo com Martins (1991), o homem, ser histérico em sua esséncia, no
decorrer de sua existéncia tem como caracteristica a constante tentativa de
adaptagéo e dominio do mundo em que vive. Para satisfazer suas expectativas, tem
criado e desenvolvido atividades com o objetivo de organizar e estruturar idéias e
sentimentos, sistematizando a acdo e a imaginacdo em informacdo passivel de ser
apreendida.

Podemos reafirmar essa idéia em Cunha quando diz que:

No processo do conhecimento humano, acéo e percepg¢ao precedem
a razao. O homo faber se manifesta antes do Homo Sapiens. Através
do processo de percepgdo o homem se coloca em contato com o
mundo exterior, o qual lhe oferece estimulos para reagir. E através
do processo de estimulo e reagdo que o homem conhece o seu
ambiente e se coloca nele. Esta primeira fase do processo é
sintetizadora. E com os signos formados através da percepgdo que o
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homem pode raciocinar. A segunda parte do processo, o racional é
analitica. O homem tem a capacidade de repetir agbes guiado
apenas pela sua vontade, sem mesmo um estimulo externo. Cada
acédo lhe da um novo signo mental. O homem usa seu proprio
repertério de signos ao raciocinar. Arte é acdo comandada pela
vontade do homem, a qual pode resultar ou ndo em um objeto [...]
(CUNHA, 1982, p.156).

A acédo consciente desenvolvida pelo individuo o leva a produzir arte e com
ela tem a possibilidade de chegar a patamares de conhecimento que o possibilite
uma relagao cada vez mais estreita com o mundo em que esta inserido.

Podemos dizer que o conhecimento surge a partir de uma relagao,
historicamente construida, entre o sujeito e o objeto. Nesse processo encontra-se a
interveniéncia de estruturas, de formas e de simbolos.

Segundo Martins (1991), as estruturas constituintes da relagédo entre sujeito e
objeto resultam da acdo e se constitui nos elementos que s&do construidos para
coordenar as atividades mentais.

A forma, também resultado dessa relacdo, emerge como organizagcéo e
expressao das experiéncias do ser humano sobre os objetos e sobre 0 meio em que
vive.

Os simbolos sado criados para representar os objetos, colocando o
pensamento a servigo da acdo. Sendo a musica uma forma tipica de expresséo que
envolve categorias estruturais, formais e simbdlicas especificas, se constitui numa
modalidade de conhecimento que conduz a uma visdo objetiva do homem e do
mundo, sendo uma sintese dos processos cognitivos que estao presentes na cultura
e nos seres humanos.

Levando-se em consideragdo que musica é uma forma de conhecimento e
que a partir desse conhecimento o homem, de uma forma concreta, pode
estabelecer seu contato com o mundo, uma questdo de fundamental importancia
surge com a necessidade de uma resposta eficaz e esclarecedora:

O que pode ser entendido por musica?

Tentando responder a essa pergunta, fomos buscar em Cunha sua idéia
sobre o assunto:

[...] Desde que o homem se tornou consciente de seu viver em
sociedade, ele necessitou de se comunicar. Com esta finalidade
trabalhou com gestos e sons. Musica é acao humana expressada em
som, siléncio e ritmo. Esta agcdo pode resultar em um objeto
comunicante, em uma forma musical. No processo de construgao
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deste objeto, a composigao, 0 homem usa sua razdo. O compositor,
como todo artista, & consciente daquilo que constréi. Entretanto, o
veiculo através do qual o produto final se comunica € a percepgéo. O
objeto, a composicdo, é feito para ser percebido (CUNHA, 1982,
p.156).

Sendo musica a organizacao, de forma consciente, do som, ritmo e siléncio, a
resposta a pergunta conduz a pelo menos quatro objetivos diferentes. Martins (1991)
coloca esses objetivos: a musica como composi¢do, como interpretacdo, como
audicao e como é lembrada.

Neste contexto, torna-se de vital importancia a compreensao de que musica é
a atividade de pensar através de sons ou pensar com sons. A énfase a ser dada
esta na organizagdo em um contexto temporal em fluxo, e n&do na percepgéo das
entidades fisicas de sons ou siléncio per si. Nesta perspectiva, o papel especifico da
altura, duragéo, intensidade e timbre ficam em um estagio secundario de
importancia.

Tratando a musica desta maneira e especificamente como forma de arte ela
pode ser identificada através de trés atividades que a distinguem de maneira
inequivoca, a saber:

A composicao, a audigéo e a interpretagéo.

As atividades de compor e ouvir caracteriza o melhor exemplo de
funcionamento do pensamento musical. Isto torna evidente que ouvir ndo é a mera
recepcao daquilo que venha a ser o resultado de compor. Compor e ouvir partilham
certos processos cognitivo-musicais, mas devem ser concebidos como fungdes
independentes. Pensamento musical é a atividade de pensar temporalmente com
sons, ambos simultdnea e sucessivamente. Compor, ouvir e interpretar sdo, ou
deveriam ser, as manifesta¢des externas do pensamento musical (MARTINS, 1991).

Podemos afirmar, ainda embasados em Martins (1991), que a nocgéo de
conhecimento em musica estd dominada pela énfase em dois processos que se
complementam: percep¢do e memoria.

Esta nocao tem levado a uma compreenséio errada e, de forma conseqiente,
a distorcdo do componente cognitivo, usualmente interpretado de maneira simploria
como “entendimento” ou “compreensao” de algum tipo de significado musical pré-
existente, e € responsavel pela auséncia de qualquer consideragdo quanto a acao

do sujeito na construcdo cognitiva. Isso leva a confirmacdo da nogédo de
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conhecimento que enfatiza a transmissdo de significado e, por conseqiéncia, os
processos de recepgdo e percepg¢do do ouvinte, em oposicao a construcdo ativa de
entidades ou objetos musicais na mente do individuo.

Nao podemos esquecer que musica € uma arte temporal. Ela acontece no
tempo. Percebemos formas como um todo, o que pressupde a atividade de uma
memodria imediata: a inter-relagdo de fatos do antes, do agora e do depois s6 pode
ser feita a partir da relagdo com a memoria proxima. Esse fato € mais relevante do
que a memoéria que guardamos do passado, ou seja, o reconhecimento de uma
forma anteriormente percebida.

Reafirmando as idéias de Martins (1991), a nogdo de conhecimento em
musica pressupde uma considera¢do do pensamento musical como uma construgao
mental, como instrumento do conhecimento e ndo como processamento de
estimulos sonoros. O desenvolvimento da mente é o desenvolvimento da
organizacgao e da estruturagéo de significados. A construg¢do do significado musical é
parte da experiéncia cognitivo-humana.

A musica como conhecimento significativo estd presente na vida dos
individuos. E necessario partir desse conhecimento, dessa experiéncia, para
oferecer novos campos de percepgdo e, conseqlentemente, criar novos
significados, ampliando o repertério de conhecimentos e expressdes de cada sujeito.
Estimulando a acdo criativa € que se consegue a organizacado e estruturacdo de

novos significados. Foi assim que o homem se fez constituinte da civilizagao.

1.1.3 Musica e Educagao

Refletir sobre o papel da musica nos processos educacionais ndo é uma
tarefa facil, mas entendendo que musica € uma modalidade de arte e arte é feita
pelo homem e para o homem, podemos procurar entender sua fungéo na sociedade.
Nao devemos esquecer que a civilizacdo é feita de artefatos, os quais séo
resultados da agéo transformadora do homem ante a natureza.

Concordamos com Cunha quando diz que:

Evitar inércia psicoldgica, estimular a percepcdo humana, e criar
novas estratégias de atencdo séo funcdes da arte. A sociedade é
dindmica, transformando-se constantemente, e o homem tem que
adaptar-se nesta sociedade. Nado sendo um homem perceptivo, ndo
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tendo capacidade de escolha, ele pode ser dirigido e perde sua
liberdade. Quando o homem faz arte ele tem liberdade de expressao
e ele expressa sua liberdade. Ele cria novas formas contendo sua
expresséo, sua percepcao do mundo. Quando o homem frui arte ele
estd usando sua liberdade de criar imagens, ele estd se colocando
em relagdo com um objeto estimulante, o qual contém a percepcao, o
ponto de vista, o comportamento de outro homem. A pratica de arte é
um exercicio da liberdade, e 0 homem deve ser estimulado a exercer
sua liberdade (CUNHA,1982, p. 159).

N&o seria esse o0 papel da musica nas escolas regulares?

Em suas colocagbes Cunha (1982) & bastante claro quando afirma que as
escolas regulares no Brasil em geral sado falhas e que as criangas e os adultos
deveriam ser mais estimuladas a perceber a musica. Podemos acrescentar a essa
afirmagéo: ndo apenas as criangas, mas todo sujeito, independente da faixa etaria.

Cunha (1982) diz ainda que musica e arte em geral s&o encaradas como
divertimento, como recreagdo, mas deveriam ser enfocadas como um fenémeno
educacional paralelo ao fendbmeno cientifico. Nos processos de educagéo tem-se
esquecido do paralelo entre arte e ciéncia. Ambas sdo dependentes e assim
deveriam ser tratadas na educagdo como um todo.

Oferecer as criangas e aos adultos, em termos de musica, exatamente aquilo
que elas escutam em seu cotidiano na TV e no radio ndo é o ideal, pois elas
recebem um material pronto e aprendem somente como repetir, € ndo como ser
criativas. Negar todas as manifestacdes populares e tentar forgar os alunos a
escutarem ‘musicas classicas’ também nao € interessante. O fato ndo é negar
qualquer que seja a manifestacao artistica, mas estimular a criatividade dando-lhes
conceitos basicos e as tornando mais consciente de seu ambiente, a fim de
desenvolver sua criticidade (CUNHA, 1982).

Infelizmente o que se tem percebido nas escolas regulares € um verdadeiro
descaso com aqueles que historicamente buscam o conhecimento para suprir seus
anseios ante a sociedade. Os interesses das classes mais poderosas tém ficado
acima de qualquer sonho ou objetivo dos sujeitos em formacgédo, inibindo seu
desenvolvimento critico-reflexivo. Nao podemos esquecer que arte é acdo e a acao
consciente do individuo pode leva-lo a se expressar, se posicionar, se organizar, a
desenvolver seu processo perceptivo culminando com sua criatividade e a conquista

do conhecimento.
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Aplle nos diz o seguinte sobre o assunto:

[...] as escolas parecem contribuir para a desigualdade por serem
taticamente organizadas a fim de distribuir diferentemente
determinados tipos de conhecimento. Isso se relaciona em grande
parte tanto ao papel da escola na maximizacdo da produgdo de
“mercadorias” culturais técnicas quanto a funcdo de escolha ou
selegdo das escolas na alocagdo de pessoas para a ocupagao
“requerida” pelo setor econémico da sociedade. De acordo com uma
compreensao mais profunda que comecamos a desenvolver, as
escolas também desempenham grande parte da distribuicdo dos
tipos de elementos normativos e das propensdes exigidas para fazer
dessa desigualdade algo natural. Ensinam um curriculo oculto que
parece unicamente voltado a manutenc¢do da hegemonia ideolégica
das classes mais poderosas da sociedade (APLLE, 2006, p. 81)

Reafirmando a idéia discutida anteriormente, Freire (2005) fala sobre a

“‘educacdo bancéria”, na qual os individuos s&o tratados como “depdsitos” de

conhecimento:

Na visdo “bancaria” da educagéo, o “saber” € uma doagéo dos que
se julgam sabios aos que julgam nada saber. Doagéo que se funda
numa das manifestagbes instrumentais da ideologia da opresséo — a
absolutizagdo da ignorancia, que constitui o que chamamos de
alienagao da ignorancia, segundo a qual esta se encontra sempre no
outro. O educador, que aliena a ignorancia, se mantém em posi¢des
fixas, invariaveis. Sera sempre o que sabe, enquanto os educandos
serao sempre os que ndo sabem. A rigidez destas posi¢bes nega a
educagdo e o conhecimento como processos de busca (FREIRE,
2005, p.67).

Qual realmente deve ser o caminho para uma educacao que ndo somente

forme, mas, de forma concreta, transforme os sujeitos a fim de que eles fagam parte,

como protagonistas, da sociedade em que vivem?

Respostas a esta pergunta com certeza podem aparecer varias. Porém,

respostas sobre um processo de educagao que de forma verdadeira leve o sujeito a

alcancar um estagio de consciéncia, possibilitando-o reconhecer sua individualidade,

ter dominio de sua vontade, capacidade de raciocinar com os signos criados a partir

de uma percepgao desenvolvida e por fim, sendo detentor de conhecimentos que lhe

déem condic¢bes de lutar pelo que acredita, realmente sdo poucas.

Musica, constituinte do grande processo de arte e também do conhecimento,

como dito anteriormente, [...] tem como funcgéao evitar a inércia psicolégica, estimular

a percepgdo humana e criar novas estratégias de atencéo [...] (Cunha, 1982, p.159).
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Voltamos entdo a indagar: como pensar em um processo de educacgao
transformador sem considerar a musica e suas fun¢des?

E da natureza humana a busca pelo conhecimento. Quanto mais ativos e
conscientes forem os pensamentos do homem, mais interesse ele tera por uma
relacéo estreita com tudo que esta ao seu redor. Perceber é justamente a relagéo
direta do homem com o mundo em um nivel bem elevado de atencdo. E nesse
processo que podem ser formados seus verdadeiros conhecimentos.

Tentando responder as questdes colocadas no decorrer do texto a partir das
reflexdes que fizemos, concluimos que acao, percepcgao e razéo estdo inseridos em
uma trama de relagdes inseparavel, que se da na relagdo dos individuos com
fenbmenos organizados. Esse processo, o qual é denominado cognigdo, tem como
finalidade o conhecimento.

A musica, assim como outras manifestacdes artisticas, se oferece como um
fenbmeno organizado, a percepg¢éo do fruidor. O individuo se pde em relagdo com o
mundo através de estruturas organizadas percebidas por meio dos &rgaos
sensoriais. Percepgéo, conforme ja dito anteriormente, é a fase do conhecimento em
que o individuo se coloca em relagédo ao fendmeno estimulador e o conhecimento se
da através do raciocinio que o individuo faz do fenébmeno percebido.

E a partir da acdo que o individuo pode desenvolver sua percepgao,
estabelecendo novos signos que serdo raciocinados, criando significados relevantes
para seu processo cognitivo.

Para que este aconteca satisfatoriamente é necessario que o individuo receba
estimulos para desenvolver sua vontade e com ela estabelecer contornos para suas
conquistas em termos de conhecimento. As escolas tém, portanto, o dever de
oferecer estimulos para que os sujeitos possam alcangar seus objetivos cognitivos.

Por que nao inserir a musica como mecanismo de trabalho em prol da
educacao, como um estimulante na busca pelo conhecimento para todos os
processos educacionais?

A acao consciente do homem ¢ arte e 0 homem necessita sempre estar em
movimento. Assim sendo a musica, como forma organizada e enquanto estimulo de
percepcao pode ser considerada, nos processos educacionais, um importante elo
entre o sujeito e seus novos conhecimentos.

Procurando entender melhor os processos de educacdo musical no Brasil, no

contexto histérico em que foram inseridos procuraremos, no capitulo seguinte, trazer
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informacdes que abarquem todo o contexto educacional desde o periodo jesuitico

até os dias atuais.
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CAPITULO 2 - PROCESSO HISTORICO DE EDUCAGAO MUSICAL NO BRASIL

O ensino de musica no Brasil € um processo que vem sendo desenvolvido
desde o século XVI com a chegada dos padres jesuitas. O principal objetivo desses
representantes da igreja catdlica era a conversao dos indios ao cristianismo e, para
tal conquista, a musica foi um dos mecanismos usados.

Buscando entender como se desenvolveu os processos de educagcdo musical
no Brasil, vamos primeiramente fazer uma retrospectiva sobre a implantacdo da
escola regular em nosso pais e, posterior a isso, apresentar informagdes que nos
levem a entender como se deram as praticas musicais nessas escolas.

A histéria da educacao no Brasil pode ser descrita em trés fases. Na primeira
fase foram criadas as primeiras escolas com a chegada dos padres jesuitas em
1549. Essas escolas tinham como fung¢do principal ensinar a ler, escrever e
catequizar os indios (SAVIANI, 2008).

Segundo Romanelli

O ensino que os padres jesuitas ministravam era completamente
alheio a realidade da vida da colonia. Desinteressado, destinado a
dar cultura geral basica, sem a preocupagdo de qualificar para o
trabalho, uniforme e neutro, ndo podia, por isso mesmo, contribuir
para modificagdes estruturais na vida social e econémica do Brasil,
na época (ROMANELLI, 2007, p. 34).

A partir de 1599 foi implantado o plano educacional da Companhia de Jesus,
o ‘Ratio Studiorum’. Este plano era de carater elitista, pois, destinou-se aos filhos
dos colonos excluindo os indigenas, o que caracterizou os colégios jesuitas como
instrumentos de formacgao da elite colonial. Esse fato fez suprimir os estagios iniciais
de ensino que consistiam no aprendizado de portugués e da escola de ler e
escrever. O plano educacional da companhia de Jesus comegava com o curso de
humanidades denominado de ‘estudos inferiores’, equivalente ao atual curso de
nivel médio e prosseguia com os cursos de filosofia e teologia chamados de
‘estudos superiores’. O sistema educacional brasileiro foi responsabilidade dos
padres jesuitas por pouco mais de dois séculos (SAVIANI, 2008).

Em meados do século XVIII, por motivos politicos, econdmicos e ideoldgicos,
o Marques de Pombal, primeiro ministro do reino portugués, um dos “déspotas

esclarecidos” da época das luzes, promoveu a expulsdo dos jesuitas das terras
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brasileiras, assim como de outras colénias portuguesas. Sua inten¢ao era organizar
um sistema educacional o qual objetivasse atingir uma parte mais substancial do
povo no que diz respeito ao ensino das primeiras letras (SAVIANI, 2008).

Devido a tentativa de implantar um sistema educacional mais amplo e mais
popular sem prever os obstaculos culturais, econdmicos e politicos da época, que se
oporiam as suas pretensdes, o Marques de Pombal fracassou em sua empreitada.

De acordo com Romanelli

Inumeras foram as dificuldades dai decorrentes para o sistema
educacional. Da expulsdo até as primeiras providencias para a
substituicdo dos educadores e do sistema jesuitico transcorreu um
lapso de 13 anos. Com a expulsdo, desmantelou-se toda uma
estrutura administrativa de ensino. A uniformidade da acéo
pedagogica, a perfeita transicdo de um nivel escolar para outro, a
graduacao, foram substituidas pela diversificagdo das disciplinas
isoladas. Leigos comegaram a ser introduzidos no ensino e o Estado
assumiu, pela primeira vez, os encargos da educagao (ROMANELLI,
2007, p. 36).

O sistema educacional no Brasil ficou comprometido praticamente meio
século, desde a expulsdo dos padres jesuitas até a chegada de D. Jo&do VI com a
corte portuguesa, em 1808. Sistema esse, &€ bom ressaltar, que atendia
perfeitamente as necessidades da igreja catdlica que buscava um maior
fortalecimento de suas bases que desde meados do século XVI, na Europa, foram
abaladas pela reforma protestante.

Romanelli (2007) aponta que a presenca de D. Jodo trouxe mudangas
consideraveis no quadro das instituicdes educacionais daquele periodo. A principal
foi a criagdo dos primeiros cursos superiores nao teolégicos na colénia. Porém, o
interesse em implantar o ensino superior abandonando totalmente os demais niveis
de ensino, demonstra claramente que os objetivos de tal feito era permanecer com
uma forte tradigcdo que era a da educacgéo aristocratica.

A fase imperial foi marcada por um sistema educacional voltado para o ensino
superior. O ensino basico teve como caracteristica a falta de vontade politica no
sentido de impulsionar seu desenvolvimento, 0 que ocasionou a escassez de
recursos e a falta de pessoal docente. Nesse periodo quem tinha condicdes de
estudar ndo tinha interesse pela profissdo. A soma desses fatores retardou o

desenvolvimento da educagdo no Brasil. A educacdo escolar era privilégio de
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poucos, prova disso é que em 1888, menos de 2% da populagdo conseguia
frequentar as escolas existentes (ROMANELLI, 2007).

Para as camadas intermediarias ou menos favorecidas, um grande fator de
estimulo aos estudos foi a busca por um nivelamento social. Esse caminho gerou
uma relacdo de dependéncia e subordinacdo que pode ser definida pela relagdo
entre dominantes e dominados e que se perpetua como fato cultural relacionado ao

ensino dentro da sociedade brasileira. Romanelli explica melhor essa situagéo:

Mas, se essa camada intermediaria procurou a educag¢édo, como meio
de ascensao social, sdo suas relacbes com a classe dominante que
vao proporcionar-nos uma compreensdo maior da caracteristica
dominante no ensino brasileiro, na época e posteriormente. Essas
relagbes sdo ainda relagcdes de dependéncia. Uma vez que as
camadas inferiores viviam na escraviddo ou na escravatura e o
trabalho fisico era tido como degradante, ndo € de se estranhar que
se o considerasse o 6cio como um distintivo de classe. Nao era, pois,
a essas camadas que a classe intermediaria iria ligar-se, mas a
camada superior, de quem iria depender para obter ocupacgbes
consideradas mais dignas, como as fung¢des burocraticas,
administrativas, intelectuais. (...) Se assim &, 0 ensino que essa
classe procurava era justamente aquele que se proporcionava a
prépria classe dominante, porque era o unico que “classificava”
(ROMANELLI, 2007, p. 37).

Na fase republicana o ensino basico do sistema educacional brasileiro é
mantido sob responsabilidade dos Estados. Em 1890, a reforma do ensino primario
e secundario, instituida por Benjamim Constant através do Decreto n. 981 de 8 de
novembro, para o Distrito Federal, serviu como opc¢édo para os demais estados
brasileiros. No entanto, foi Sdo Paulo que se destacou como o primeiro Estado a
cuidar da educacgéo publica, o que o levou a um patamar de organizagéo tornando-
se referéncia para outros estados (SAVIANI, 2008).

Segundo Fucci Amato (2006), o curriculo nas escolas de Sao Paulo abrigava
uma grande quantidade de disciplinas: leitura, escrita e caligrafia, moral pratica,
educacao civica, geografia geral, cosmografia, geografia do Brasil, no¢des de fisica,
quimica e histéria natural, histéria do Brasil e leitura sobre a vida de grandes
homens, leitura de musica e canto, exercicios ginasticos e militares, e trabalhos
manuais apropriados a cada idade e sexo.

A dualidade estabelecida no sistema educacional brasileiro representava a

continuacdo dos antagonismos em torno da centralizacdo e descentralizagdo do
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poder no Brasil. A vitéria dos principios federalistas, o qual deu autonomia aos
poderes estaduais, fez com que o Governo Federal n&o interferisse nos direitos de
autonomia reservado aos estados na construcdo de um sistema de ensino. Como
um ndo interferia no ftrabalho do outro, as acgdes eram completamente
independentes. De forma consequliente, isso acabava gerando uma desorganizagéo
completa na construgéo dos sistemas educacionais brasileiros (ROMANELLI, 2007).

A partir da década de 1920 a educacao no Brasil comega a tomar uma nova
postura no sentido de uma maior liberdade de acbes. Refletiram no Brasil, nesse
periodo, as novas condicbes mundiais de vida politica e econbmica que
determinavam uma reorientacdo dos processos educacionais.

Nesse sentido, inspirados nas idéias politicas e filosoficas de igualdade entre
os homens e o direito de todos a educacédo, alguns intelectuais, dentre eles Anisio
Teixeira, Fernando de Azevedo, Cecilia Meireles e Lourengo Filho, viam em um
sistema estatal de ensino publico, livre e aberto, o Unico meio efetivo de combate as
desigualdades sociais da nacdo. Denominado de Escola Nova, o movimento ganhou
impulso na década de 30 apds a divulgacdo do Manifesto da Escola Nova. Nesse
documento defendia-se a universalizagdo da escola publica, laica e gratuita
(SANTOS; PRESTES; VALE, 2006).

De acordo com Santos, Prestes e Vale

[..] a Escola Nova, pois, pretendeu promover a pedagogia da
existéncia, superag¢do da pedagogia da esséncia. Tratava-se de néo
mais submeter o homem a valores e dogmas tradicionais e eternos,
ndo mais educa-lo para a realizagdo de sua “esséncia verdadeira”. A
pedagogia da existéncia se voltaria para o individuo: U(nico,
diferenciado, interagindo com um mundo dindmico. O carater
psicolégico da pedagogia da existéncia faz apresentar o educando,
ou a crianga, como o verdadeiro sujeito da educacgéo. Desse modo, a
Escola Nova se recusa a considerar a crianga uma miniatura do
adulto, um adulto inacabado. Ela vai atender a crianca a partir das
especificidades da sua natureza infantil (SANTOS; PRESTES; VALE,
2006, p. 133).

A Escola Nova, segundo Martins (1992), é um método pedagdgico que tem a
acao como foco principal. Essa pedagogia se contrapde ao formalismo de um ensino
impositivo.

A partir da Constituicdo Federal de 1934, que fixa como competéncia da

Unido tracar as diretrizes da educacdo nacional, fica clara a exigéncia de se
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organizar a educacado em ambito nacional. Em 1942, Gustavo Capanema substituto
de Francisco Campos no Ministério da Educacéo, deu seqiiéncia ao processo de
reforma educacional. Essa reforma envolveu os ensinos industrial e secundario,
comercial, normal, primario e agricola que foram complementados pela criacdo do
Servico Nacional de Aprendizagem Industrial (Senai) e pela criagdo do Servico
Nacional de Aprendizagem Comercial (Senac). Por motivo da referida reforma, o
ensino primario se desdobrou em primario fundamental e primario supletivo, e o
ensino médio em ginasial e colegial (SAVIANI et al, 2006).

A primeira lei de Diretrizes e Bases da Educacido Nacional brasileira foi
promulgada em 20 de dezembro de 1961. A organizacdo do ensino fundamental
manteve a estrutura em vigor decorrente da reforma Capanema. Segundo Romanelli
(2006), essa lei foi conquistada debaixo de muita luta, marchas, debates e sofrendo
muitos reveses. De forma flexibilizada a LDB (4.024/61), tornou possivel aos alunos
transferir-se de um ramo a outro do ensino médio e por meio do exame vestibular ter
acesso a qualquer curso de ensino superior (SAVIANI et al, 2006).

Em 11 de agosto de 1971 a Lei 5.692 (LDB) alterou a denominagao do ensino
primario e médio que passou a ser ensino de 1° e 2° grau. Os principios basicos

dessa reforma foram

a) integragdo vertical (dos graus, niveis e séries de ensino) e
horizontal (dos ramos de ensino e das areas de estudo e

disciplina);

b) continuidade (formacdo geral) — terminalidade (formagéo
especial);

c) racionalizagdo — concentragdo, voltado a eficiéncia e

produtividade com vistas a se obter o maximo de resultados com
0 minimo de custos;

d) flexibilidade;

e) gradualidade de implantagao;

f) valorizagédo do professorado;

g) sentido préprio para o ensino supletivo(SAVIANI et al, p. 43,
2006).

De acordo com Saviani (2008), uma tendéncia produtivista foi levada a todas
as escolas do pais nesse periodo, a pedagogia tecnicista foi convertida em
pedagogia oficial visando promover as habilitagdes técnicas.

Em 1988 a nova constituicdo promulgada em 5 de outubro trouxe em seu
texto alguns anseios da comunidade educacional. Entre eles estavam a gratuidade

do ensino publico em todos os niveis, a gestdo democratica da gestao publica, o
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regime de colaboragdo entre Unido, estados e municipios, entre outros. Porem o
mais importante foi que a constituicdo manteve o dispositivo que atribui a Unido
competéncia para fixar as diretrizes e bases da educagdo nacional.
Conseqlientemente, nesse periodo, deu-se inicio a elaboragcdo da nova LDB que
culminou com sua aprovagao em 20 de dezembro de 1996 com a Lei 9.394. A
organizagao do ensino na nova LDB manteve praticamente a estrutura anterior,
alterando apenas a nomenclatura do ensino de 1° e 2° graus para, respectivamente,
ensino fundamental e médio e introduziu o conceito de “educagéo basica” como um
nivel escolar (SAVIANI et al, 2006).

E a partir do momento da Escola Nova que se pode pensar na pratica das
artes nas escolas como um meio de expresséao e de criagdo. Algo que vem contribuir
na formacdo do individuo como um ser integral. Essa idéia de autonomia do
individuo forca a pensar ciéncia e arte como elementos formadores de um ser
pensante capaz de refletir e agir na sociedade.

Quanto a presenca da musica, nesse processo de construcdo do sistema
educacional brasileiro, ela sempre foi uma constante; seja como instrumento de
manipulacdo, como foi no periodo em que os padres jesuitas eram responsaveis por
essa pratica, ou como disciplina, estabelecida para as instituicbes de ensino. Oliveira

comenta que:

A educacao musical no Brasil tem sido principalmente um reflexo de
propésitos politicos e religiosos. A sociedade brasileira tende para a
mudanca e para a reforma: a educacdo percorre também este
impulso, incentivada pelo sabor da individualidade que corre nas
veias do povo brasileiro. O desenvolvimento da educag¢do musical
brasileira esta ligado a historia da propria cultura e a da Europa.
Desde 1500, ano da descoberta do Brasil, portugueses e espanhdis,
amerindios e africanos contribuiram para a formagéo da sua cultura
(OLIVEIRA, 1992, p. 35).

Apoés praticamente trés séculos e meio em que a musica era manipulada de
modo a atender aos anseios da igreja catélica e da coroa portuguesa, ela passa por
um processo de construgdo gradativo, a ter carater de disciplina educacional nas
escolas regulares (FONTERRADA, 2005).

Essa visdo inovadora comecou a acontecer, segundo Fucci Amato (2006),

com a chegada de D. Jodo VI ao Brasil. Nesse periodo a musica recebeu um
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tratamento especial com a reorganizacdo da Capela Real, comandada pelo padre
José Mauricio Nunes Garcia.

Nao podendo a musica limitar-se as igrejas, posterior ao tempo de D. Jo&o VI
ela teve larga projecao, culminando com a regulamentacéo do ensino de musica no
pais pelo Decreto federal n° 1.331 de 17 de fevereiro de 1854 que passou a orientar
as atividades docentes. Esse decreto regulamenta a reforma do ensino primario e
secundario do Municipio da Corte (DECRETO n° 1.331/1854).

Em relagdo ao ensino de musica fora da escola regular, aspectos relevantes e
que vao influenciar no processo da educagdo musical geral é o aparecimento de
conservatérios de musica com vistas a formagédo do musico profissional.

O Instituto Nacional de Musica, que ap6s a proclamagéo da Republica passou
a ser denominado Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil (KIEFER,
1977), exerceu no cenario brasileiro papel fundamental em relagdo ao ensino técnico
de musica. O quadro de professores dessa instituicdo € marcado por alguns dos
mais importantes musicos e compositores brasileiros como Francisco Mignone,
Lorenzo Fernandez, José Siqueira, Leopoldo Miguez e Henrique Oswald que
inclusive foi diretor do Instituto Nacional de Musica (NEVES, 1981).

Também a criagdo do Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo, em
1906, instituicdo baseada nos padrdes pedagdgicos do Conservatorio de Paris, teve
papel relevante por estabelecer padrdes artistico-pedagbgicos para as demais
escolas especializadas no estado de Sdo Paulo, sendo um marco do ensino musical
no Brasil (FUCCI AMATO, 2006).

Nao pode ser esquecido o Conservatério Nacional de Canto Orfebnico, criado
no Rio de Janeiro em 1942. O Conservatério Nacional de Canto Orfebnico foi uma
instituicdo criada com a proposta de ser um centro de estudos de educadores
musicais de alto nivel. A proposta do Conservatério era ndo sé de formar
professores, mas também orientar e fiscalizar todas as iniciativas do canto orfednico
no pais inteiro. O Conservatério foi dirigido por Villa-Lobos e era composto de quatro
se¢bes curriculares: Didatica do Canto Orfebnico, Formacédo Musical, Estética
Musical e Cultura Pedagégica (GOLDEMBERG, 2002).

Sua criacdo € posterior ao surgimento, na década de 1930, de um dos
maiores movimentos de educacdo musical desenvolvidos no Brasil: o Canto
Orfednico. O compositor Heitor Villa-Lobos apresentou a Secretaria de Educagéo do

Estado de S&o Paulo esse plano de educacdo musical. No final do ano de 1930 o
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Interventor Federal em S&o Paulo, Jodo Alberto, se interessou pelo projeto,
implantando-o no estado. Tdo empolgado com a proposta educacional, Jodo Alberto
recomendou a Getulio Vargas e ao Prefeito do Rio de Janeiro, Pedro Ernesto, a
continuacao do trabalho (FUKS, 1991).

O momento histérico foi significativo para a implantacdo do “Projeto Canto

Orfednico”. A esse respeito Rosa Fuks comenta:

Havia, nesta época, um feixe de encontros e desencontros
representativos de uma maneira de pensar, que caracterizaram
aquele instante da nossa histéria e que giravam todos em torno do
mesmo eixo: 0 nacionalismo. Ao se refletir sobre esse momento rico
de informacgdes, observa-se que, no inicio do século, havia entre os
intelectuais nacionalistas um mesmo pensamento, o de que existiam
dois paises, um real e outro legal, inteiramente isolados um do outro.
Estes pensadores acreditavam que somente as corporag¢des
poderiam ser as mediadoras entre o nivel do real e do legal, que
seriam unidos sob a orientagdo de um Estado Forte (FUKS, 1991,
p.103).

O contexto cultural também influenciou nesse processo de educagédo musical.

A esse respeito Oliveira faz seu comentario e critica:

O contexto cultural tem sido um lastro que embasa de maneira forte
e silenciosa o desenvolver da musica e da educagéo, porém situado
no 'inconsciente necessario'. Fala-se da beleza do nosso folclore e
da nossa modernidade e pujanga, mas na hora e na vez da aplicagéo
curricular, volta-se ao do6-re-mi, a pesquisa de som e ao 'Cai, cai
baldo'. O resultado da suposta especializagdo do musico formado
nos moldes de conservatério ndo tem ajudado de maneira a
democratizar o ensino da musica, isolando o ‘iniciador musical' do
fazer e do prazer, levando o processo ao nao fazer (OLIVEIRA, 1992,
p. 39).

Tendo suas raizes arraigadas no governo do entdo presidente Getulio Vargas
o “Projeto Canto Orfebnico” visava promover um ensino musical que levasse os
alunos a alcancar um sentimento nacionalista, tendo como principio a disciplina e o
civismo. Esse foi um movimento forte, que influenciou a pratica pedagoégica musical
no Brasil por varios anos, mesmo contradizendo os ideais da Escola Nova, ja em
vigéncia no pais.

Na década de 1960 a educag¢do musical no Brasil passa por outra grande
mudanga por meio do parecer n° 383/62, complementando a Lei de Diretrizes e
Bases da Educacao Nacional de 1961, a LDB n° 4.024/1961. Através dessa lei, o
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Conselho Federal de Educacéo instituiu a educagcdo musical, em substituicdo ao
canto orfebnico. O ensino de musica permaneceu como disciplina curricular até o
inicio da década de 1970 (FUCCI AMATO, 2006).

A partir da década de 1970 o ensino de musica é inserido em um processo
onde o professor deveria assumir uma funcdo em que a polivaléncia era quesito
obrigatorio. Por meio da LDB de 1971, a lei n° 5.692/1971, o Conselho Federal de
Educacéo instituiu o curso de licenciatura em educagao artistica, o que altera o
curriculo da educacdo basica extinguindo a disciplina de educacado musical. Nesse
momento o curriculo passou a compor-se de areas artisticas distintas: musica, artes
plasticas e artes cénicas. A disciplina educacgéo artistica, composta por essas
linguagens artisticas, veio substituir as disciplinas artes industriais, musica e
desenho, passando a ser um componente da area de comunicagéo e expressao, a
qual trabalharia as linguagens plastica, musical e cénica (FUCCI AMATO, 2006).

De acordo com Oliveira

Estes anos foram difusos, porque a nova legislagéo trouxe diversas
possibilidades de interpretagdes. Sendo colocada num periodo onde
o professor estava experimentando o sabor da liberdade poés-
orfednica e a fruicdo de uma nova estética musical- o atonalismo -
gerou posicionamentos radicalizados e incompreensdes, e por outro
lado, trabalhos de interesse e atualidade, quando os profissionais
tinham competéncia para lidar com a nova abordagem ou com as
suas linguagens especificas (OLIVEIRA, 1995, p. 38).

A partir da atual LDB, n°® 9.394/1996, outra grande mudanca se configura no
cenario do ensino das artes no Brasil. Foi possivel perceber, no contexto dessa lei, a
possibilidade de varias interpretacdes no sentido do que deveria ser ensinado em
sala de aula. No paragrafo 2° do art. 26 esta escrito o seguinte: o ensino da arte
constituira componente curricular obrigatorio, nos diversos niveis da educacdo
basica, de forma a promover o desenvolvimento cultural dos alunos (BRASIL, 1996).

Observando essa parte da LDB entendemos que ha uma indefinicdo em
relagdo a linguagem artistica a ser trabalhada, pois, falar em “ensino da arte” pode
trazer diferentes possibilidades em relagcéo ao ensino, até mesmo a possibilidade da

continuacao da polivaléncia estabelecida pela LDB 5.692/1971.
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2.1 Reflexdo sobre os objetivos propostos nos PCN - musica

Buscando entender os acontecimentos no cenario da educagao musical no
Brasil na década de 1990, a leitura dos PCN — musica - nos revela uma interessante
organizacdo. Nela percebe-se a preocupagdo em considerar a construcdo do
processo historico do educando, a valorizagdo de sua experiéncia e o estimulo a sua
criatividade/criticidade como importantes meios para se chegar ao desenvolvimento
de sua expressividade e comunicabilidade. Tudo isso com conteludos bem
selecionados para o alcance de bons resultados em termos de aprendizagem.

No entanto, dois pontos, que se interigam e que foram citados no texto,
chamam nossa atencdo: os que fazem referéncia as cangbes e ao sistema
modal/tonal. Fica clara a énfase dada a esses dois itens como trabalho em sala de
aula:

Do ponto de vista da organizagédo das alturas dos sons, o sistema
modal/tonal, que esta na base das musicas de praticamente todas as
culturas até o século XIX, permanece até hoje como a grande
referéncia, inclusive para compositores que criaram seus proprios
sistemas. Sua inclusdo como conteldo neste documento tem a
finalidade de garantir a presenga, no ensino fundamental, dando ao
aluno maiores oportunidades para o desenvolvimento de uma
inteligéncia musical. Estudar o sistema modal/tonal no Brasil, por
meio das culturas locais, regionais, nacionais e internacionais,
colabora para conhecer a nossa lingua musical materna. Figurando
entre as mais importantes tradigbes musicais, as can¢des sao
composi¢cbes produzidas nesse sistema, sendo responsaveis por
parcela significativa da produgdo musical do Pais, incluindo as
veiculadas no mercado. As cang¢bes brasileiras constituem um
manancial de possibilidades para o ensino da musica com musica e
podem fazer parte das produgdes musicais em sala de aula,
permitindo que o aluno possa elaborar hipéteses a respeito do grau
de precisdo necessario para a afinacdo, ritmo, percepgédo de
elementos da linguagem, simultaneidades, etc. (BRASIL, 1997, p.53 -
54).

Em nosso entendimento, o fazer musical é algo que engloba todas as
possibilidades de organizagdo dos elementos da musica (som, ritmo e siléncio); por
isso, partindo das experiéncias e percepgdes de qualquer sujeito que se proponha a
desenvolver tal manifestagéo artistica, ndo deve haver exclusdes, principalmente por
parte de quem se proponha a ensinar musica.

O sistema modal/tonal é algo que ja esta enraizado em nossa cultura.
Qualquer dos nossos cantos esta baseado nesse sistema. Nao cabe, no processo

educacional, a andlise do mesmo (questao técnica para estudos em nivel superior).
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Cabe, sim, uma pratica musical iniciada no que é cultural como ponto de partida
para levar o aluno a uma consciéncia artistico musical.

Nesse sentido, o uso da cancdo que o grupo naturalmente canta é um ponto
de partida perfeito para novas experiéncias e conhecimentos musicais. Excluimos,
nessa pratica, os cantos patriéticos e cangdes de comando por entender que os
mesmos serviiam mais como imposicdo de idéias, em detrimento do
desenvolvimento da capacidade critica e reflexiva dos educandos.

O que nos preocupa, na verdade, nao é o fato de se trabalhar can¢bes nas
escolas regulares, mas sim o foco dado a essa pratica como conteudo principal.

A leitura dos PCN-musica nos leva a entender que a maior parte dos
constituintes curriculares da pratica musical (criacdo, percepc¢édo, interpretacéo,
apreciacao e etc.) proposta esta direcionada as cangdes, o que para nés parece ser
uma idéia equivocada. Dentro do fazer musical existem inUmeras possibilidades,
seja a pratica instrumental ou do canto, a criacdo musical, a apreciagéo critico-
musical e varias outras.

Pode ou ndo ser coincidéncia, mas a sugestdo dos PCN de se trabalhar
cangdes em um sistema modal/tonal - procurando valorizar a cultura do povo
brasileiro - traz implicita uma mensagem subliminar que nos remete ao “Projeto
Canto Orfebnico” de Villa-Lobos, desenvolvido na década de 1930. Nele percebe-se,
por meio das letras das cangdes que com bastante determinagao foram trabalhadas,
o interesse de se incutir nos educandos as ideologias do poder dominante.

O que pretendemos demonstrar com esta analise critica € que o ensino de
musica no Brasil, desde o inicio do século passado, tem servido, em boa parte dos
casos, para atender interesses de cunho ideolégico. Pouco se tem feito pensando na
musica como instrumento de emancipacdo e constru¢gdo de cidadania e como
importante pratica libertadora. Isso vem acarretando o descrédito e a desvalorizagao
por parte de quem ensina e de quem aprende musica.

Nesse sentido, faz-se necessario o investimento nos quesitos credibilidade e
autonomia desta pratica educativa. Investimento que se traduz nos esforgos emitidos
pelos professores de musica no sentido de desenvolver atividades para os
educandos cujos conteudos n&o estejam desvinculados do seu cotidiano, soltos no
espago, mas que, ao serem devidamente compreendidos nas ligagdes significativas

com suas vidas os ajudem a refletir melhor sobre suas agdes.
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E é nessa perspectiva que, ao finalizar a reflexdo, deixamos aqui o seguinte
questionamento: ao invés de se priorizar, nas atividades musicais, as cangbes e o
sistema modal/tonal, ndo seria também interessante levar os educandos a
perceberem a inter-relacdo existente entre a musica e os diferentes campos de
conhecimento, estimulando-lhes assim o desenvolvimento de uma maior capacidade
perceptiva, critica e reflexiva e almejando, por meio desta pratica pedagogica,
sujeitos mais livres e mais determinados a alcancgar objetivos relevantes para suas

vidas?

2.2 Reflexado sobre a Lei n° 11.769/2008, que disp6e sobre a obrigatoriedade do

ensino da musica na educacao basica

A Lei n® 11.769, de 2008, faz uma alteragédo na atual Lei de Diretrizes e Bases
da Educacdo Nacional e estabelece a obrigatoriedade do ensino de musica na
educacdo basica. A partir dessa Lei espera-se que sejam clareados o0s
direcionamentos tomados no que se refere a modalidade artistica a ser trabalhada
por cada educador.

Entretanto, nos textos ndo se percebe com clareza uma real conscientizacdo
da relagcao entre ciéncia e arte, nem mesmo uma bem fundamentada funcao da arte
na escola. Percebe-se um pensamento periférico onde se pontua a importancia da
musica na formacdo do cidaddo, mas n&do ha uma reflexdo sobre o “por que” e
‘como” esse fazer deve acontecer.

A partir dessa constatacdo, e da crengca de que a musica ndo deve ser
trabalhada como um fenémeno isolado, fora de um contexto social, acreditamos que
uma reflexado sobre o que esta instituido na Lei n® 11.769/2008 n&o pode deixar de
ser feita buscando, mediante uma analise critica, melhor entender seus objetivos.

Falar de educagdo musical pressupde falar de um trabalho que valoriza a
realidade dos individuos envolvidos no processo € de um direcionamento dado a
eles em busca de novas propostas artistico-musicais que os possibilitara terem
contato com novas realidades. Ha que se falar também do desenvolvimento
praxiolégico, algo indispensavel para qualquer ser humano que queira participar
ativamente, e de forma consciente, de todo o seu processo de humanizagao.

Tais pressupostos fazem da musica uma manifestagcéo artistica essencial na

vida de qualquer sujeito e condigdo humana de comunicacdo e expressao. Sua
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insercdo, no Brasil, nos processos de educagdo como area de conhecimento
obrigatorio através da Lei n® 11.769/2008, aparentemente sinaliza o reconhecimento,
por parte do poder, de sua importancia na formagéo do cidadéo.

Entretanto, a maneira como foi aqui implantado o “Projeto Canto Orfebnico”,
por exemplo — que nos leva a hipbétese de que esta pratica pedagdgica musical pode
nao ter favorecido ao aluno o desenvolvimento de sua consciéncia e senso critico-
reflexivo, objetivos essenciais a uma pratica musical mediadora de um processo de
educacao libertador — nos mostra a importancia de se analisar criticamente esta lei,
procurando bem entender os ideais nela propostos.

A Lei n® 11.769/2008 como um todo diz o seguinte:

Art. 12 O art. 26 da Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, passa
a vigorar acrescido do seguinte § 6°:
BAME. 26, it a e aae s

§ 6° A musica devera ser contelido obrigatério, mas ndo exclusivo,
do componente curricular de que trata o § 2° deste artigo.” (NR)

Art. 2° (Vetado)

Art. 32 Os sistemas de ensino terdo 3 (trés) anos letivos para se
adaptarem as exigéncias estabelecidas nos arts. 1° e 2° desta Lei
(BRASIL, 2008).

Ela foi criada procurando atender as reivindica¢cdes de uma categoria que ha
tempos busca seu espacgo no cenario educacional das escolas do ensino regular no
Brasil e, ainda que o contentamento seja o primeiro sentimento a nos envolver a
partir de um primeiro olhar para esta lei, ndo podemos nos furtar a uma posterior
analise critica.

E este o objetivo que nos move quando nos propomos ao esclarecimento de
duvidas que possam permear 0 seu processo de concretizagao.

A principio podemos observar na Lei n° 11.769 algumas contradi¢cbes:

O paragrafo 6°, que foi inserido no artigo 26 da LDB n° 9.394/1996,
estabelece que “A musica devera ser conteludo obrigatério, mas n&o exclusivo, do
componente curricular [...]" (BRASIL, 1996).

Até a leitura desta parte, poderiamos entender que a categoria dos
educadores musicais tinha conquistado um objetivo bastante almejado, que seria a
educacao musical regulamentada nas escolas regulares do Brasil; porém, a propria
Lei n°® 11.769/2008, com seu 2° artigo vetado, fere os principios do ensino basico

estabelecidos na LDB em relagdo a formacao do professor, pois: O artigo 2° (vetado)
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diz que: “O ensino da musica sera ministrado por professores com formacéao
especifica na area” (BRASIL, 2008a)

Esse trecho nos conduz a interpretacdo de que o profissional da educacéo
que ministrar as aulas de musica deve ter, no minimo, a formacdo superior
(licenciatura) na area, portanto essa formacao n&o pode ser considerada apenas um
“detalhe”. Assim como para qualquer outra area do conhecimento entendemos que
deve haver, também para o professor de musica, a exigéncia de um conhecimento
bem estruturado para que o processo de ensino-aprendizagem possa acontecer a
bom termo.

Cada area do conhecimento tem seu conteudo especifico e esse conteudo
tem uma relacdo universal com outros conhecimentos e outras praticas. O que vai
permitir uma melhor conscientizagdo desses conteudos, dessas relagdes universais,
bem como a melhor forma de transmiti-los aos educandos é, no nosso
entendimento, a formacdo especifica e reflexiva. E nesse sentido que nos
colocamos favoraveis a exigéncia da formagéo licenciada, pois ela desenvolve no
professor uma melhor capacidade de lidar com seus educandos, uma melhor
capacidade de considerar as suas peculiaridades e possibilidades humanas,
cognitivas e criativas ao longo de todo o processo de ensino-aprendizagem da
musica.

Reforcando nossa fala anterior, e procurando demonstrar a contradi¢cdo
existente na lei que rege o sistema de educacao brasileiro, trazemos aqui o artigo
62° da LDB n° 9,394/1996:

A formacao de docentes para atuar na educacéo basica far-se-a4 em
nivel superior, em curso de licenciatura, de graduacgéo plena, em
universidades e institutos superiores de educagéo, admitida, como
formag&o minima para o exercicio do magistério na educacgéo infantil
e nas quatro primeiras séries do ensino fundamental, a oferecida em
nivel médio, na modalidade Normal (BRASIL,1996).

A Lei n® 11.769/2008 foi criada e sancionada, mas o veto ao seu artigo 2° nos
inquieta e nos leva a varias indagacdes:

Como sera colocada em pratica? Se a prépria LDB estabelece a formacéo
superior do docente em cursos de licenciatura, em prol de uma educacdo béasica de
qualidade, por que ir de encontro a essa lei maior? Por que permitir que professores

sem formacdo especifica de musica exerca tal funcdo? E sabido que qualquer
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instituicdo de ensino de qualidade exige do profissional da educacédo a formacéo
especifica na area em que ele atua, mas essa exigéncia, por forca da lei, ndo se
aplica a musica. Por qué?

Sera o ensino de musica menos importante que qualquer outra area de
conhecimento e por isso tanto faz a maneira com que sejam desenvolvidos os
processos de educagédo musical?

As razdes colocadas para o veto do artigo 2° estdo na mensagem n° 622, de

18 de agosto de 2008, enviada pelo governo, que diz o seguinte:

No tocante ao paragrafo Unico do art. 62, € necessario que se tenha
muita clareza sobre o que significa ‘formagéo especifica na area’.
Vale ressaltar que a musica € uma pratica social e que no Brasil
existem diversos profissionais atuantes nessa area sem formacao
académica ou oficial em muasica e que s&o reconhecidos
nacionalmente. Esses profissionais estariam impossibilitados de
ministrar tal conteldo na maneira em que este dispositivo esta
proposto [...] (BRASIL, 2008b)

Entdo podemos entender que basta um reconhecimento profissional para que
um individuo possa ministrar aulas em qualquer estabelecimento educacional na
area do conhecimento que lhe for mais conveniente ou “interessante”? Ainda
podemos entender que, sendo a musica uma pratica social, ela ndo necessita de
estruturacdo e organizagao desenvolvidas por meio do estudo sistematico? Falar em
formacdo especifica na area pressupbe a capacitagdo para dar condi¢cdes a
qualquer sujeito de, no caso, ministrar aulas na area de conhecimento que ele
escolheu. E em nosso entender esse € um quesito obrigatério para o alcance de
aulas significativas e adequadas para qualquer profissional da educacao.

Schaffer afirma o seguinte em relag&o ao dito anteriormente:

[...] Sendo a musica uma disciplina complexa, que abrange teoria e
pratica de execucgdo, deve ser ensinada por pessoas qualificadas
para isso. Sem concessbes. Ndo permitiriamos que alguém que
tivesse freqlentado um curso de verdo em Fisica ensinasse a
matéria em nossas escolas. Por que haveriamos de tolerar essa
situagéo com respeito a Musica? Por acaso ela esta menos vinculada
a atos complexos de discernimento? N&o. (SCHAFFER, 1991, p.
303)

Complementando a mensagem n° 622 que trata das razdes do veto, note-se o

seguinte:
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Adicionalmente, esta exigéncia vai além da definicdo de uma diretriz
curricular e estabelece, sem precedentes, uma formagéo especifica
para a transferéncia de um conteudo. Note-se que ndo ha qualquer
exigéncia de formacado especifica para Matematica, Fisica, Biologia
etc. Nem mesmo quando a Lei de Diretrizes e Bases da Educacgéo
Nacional define conteudos mais especificos como os relacionados a
diferentes culturas e etnias (art. 26, § 4°) e de lingua estrangeira (art.
26, § 5°), ela estabelece qual seria a formagé&o minima daqueles que
passariam a ministrar esses contetudos. (BRASIL, 2008b)

Ainda que, para justificar as razées do veto, interpretem que a Lei ndo
especifica disciplinas quando estabelece a necessidade da formagédo superior do
professor, a LDB n° 9.394/1996 é clara quando se refere a necessidade de oferecer
a todos os brasileiros um ensino basico de qualidade.

Como podera um estabelecimento de ensino, com um minimo de
credibilidade, dar respaldo a referida lei e ter garantida a qualidade de seu processo
de ensino-aprendizagem, seja em matematica, fisica, biologia ou qualquer outra
disciplina, se esse processo nao trouxer, em seu bojo, a preocupagdo com a
formacéo especifica do professor?

A verdade é que nao podemos permitir que interpretacbes periféricas e
superficiais da LDB n° 9.394/1996 venham abrir brechas na lei, possibilitando assim
que professores sem preparacdo adequada possam assumir, em qualquer nivel, o
processo de ensino/aprendizagem da musica.

O que para nos esta bastante claro é a pouca valorizacdo do conhecimento
em musica e seus possiveis beneficios para a sociedade. Mais uma vez percebem-
se, na elaboracdo de nossas leis, subterfugios para que nossas escolas sejam

meras reprodutoras de ideologias. Sobre isso comenta Aplle:

As escolas, portanto, “produzem” ou “processam” tanto o
conhecimento quanto as pessoas. Em esséncia, o conhecimento
formal e informal é utilizado como um filtro complexo para “produzir’
ou “processar” pessoas, em geral por classes; e, ao mesmo tempo,
diferentes aptidées e valores s&o ensinados a diferentes populagdes,
frequientemente também de acordo com a classe (e o0 sexo e a raga).
Na verdade, para essa tradicdo mais critica, as escolas recriam de
maneira latente disparidades culturais e econémicas, embora isso
ndo seja, certamente, o que a maior parte das escolas pretenda
(APLLE, 2006, p. 68).
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Conforme ja ressaltado anteriormente, a pratica pedagogica musical, assim
como a das demais disciplinas, ndo deve ser desenvolvida de forma isolada,
impositiva ou aleat6ria, se o que se pretende é favorecer a aprendizagem. Ha que se
priorizar o estimulo a reflexdo das ag¢des propostas ou executadas e, também,
objetivar a integracdo das diversas areas do conhecimento tendo por base a

experiéncia dos alunos e aquilo que para eles é significativo.
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CAPITULO 3. A ERA VARGAS E O “PROJETO CANTO ORFEONICO”

A década de 1930 no Brasil foi marcada por fortes acontecimentos dentro da
politica nacional. Nesse periodo assume o poder do governo brasileiro Getulio
Vargas, ap6s comandar a revolugao de 30.

A revolugéo de 30 aconteceu por meio de um movimento armado. Os estados
que conduziram este movimento foram Minas Gerais, Rio Grande do Sul e Paraiba.
O golpe, conhecido como Golpe de 30, promoveu a queda do presidente
Washington Luis e impediu a posse do presidente eleito Julio Prestes. Com a quebra
da alianga entre lideres paulistas e mineiros, Getulio Vargas, com o apoio dos
mineiros, acabou sendo candidato a presidente, uma candidatura que fez oposicao a
Julio Prestes. Apesar da vitéria do entdo governador de Sao Paulo Julio Prestes,
quem assumiu o governo provisorio foi Getulio Vargas (LEVINE, 2001).

Essa mudanga um pouco drastica no governo do Brasil leva a um
entendimento de como se deu realmente o principio de um periodo onde a
imposicao de idéias seria a pratica mais comum.

Em relagdo ao momento posterior a tomada do poder por Vargas, Levine

(2001) coloca o seguinte:

A reagdo ao triunfo das forcas de oposicdo foi imediata e
entusiastica. Parecia que um “Brasil novo” estava surgindo. Multidées
arrebatadas enchiam as ruas das cidades; nos comicios, os oradores
atacavam os plutocratas, os “decaidos”, os “carcomidos” do governo
que saia. Falar em revolugdo, porém, mostrou-se prematuro. Muitos
dos seguidores civis de Vargas queriam apenas trocar de lugar com
os politicos que haviam posto para fora (LEVINE, p. 43, 2001).

Essa reacao entusiastica dos seguidores de Vargas é apenas um exemplo de
como um discurso enfatico, em cima de ideologias, pode direcionar uma populacéo.

Sob o governo de Vargas, foi promulgada a constituicdo de 1934. Nesse ano,
movida por interesses proprios, a Assembléia Nacional Constituinte, estabelecida
pelo governo, redigiu e promulgou a segunda constituicdo republicana do Brasil.
Reformas profundas na organizacdo da Republica Velha e mudangas progressistas
deram apoio para que fossem realizados todos os objetivos do atual governo.
(LEVINE, 2001).
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Nesse periodo a educacao estaria, aparentemente, sendo beneficiada com
novas propostas de mudangas visando um salto de desenvolvimento. A educacéo
como direito de todos, a obrigatoriedade da escola primaria integral, a gratuidade do
ensino primario e a assisténcia aos estudantes necessitados seriam apenas alguns
pontos abordados (PILETTI, 1996).

Porém, a pratica de toda a propaganda feita nesse sentido foi bem diferente.

Segundo Piletti o que realmente aconteceu foi o seguinte:

[...] a autonomia dos Estados e dos diversos sistemas educacionais
foi limitada; quase tudo passou a depender da autoridade superior;
multiplicaram-se os 6rgaos, as leis, os regulamentos, as portarias
etc., a limitar a acdo de escolas e educadores; as func¢des de
controle, supervisdao e fiscalizagdo tornaram-se burocraticas e
rigidas, assumindo muitas vezes, um carater “policialesco”; tal énfase
em aspectos legais, normativos, burocraticos, muitas vezes levaram
a esquecer ou relegar a um plano secundario o objetivo fundamental
da educacgdo, que é o de criar condicbes para a formagédo de
pessoas humanas (PILLETTI, 1996, p.75-76).

A educacédo que deveria ser tratada com bastante atencéo e cuidado, visando
o desenvolvimento critico-reflexivo dos sujeitos, foi relegada a um mero instrumento
de controle das “massas”, pois por mais que qualquer educador pretendesse realizar
um trabalho nesse sentido, suas agdes ficariam presas a burocracia do governo.

No ano de 1937 o Congresso Nacional é fechado, uma nova constituigdo é
outorgada e é instalado no Brasil o Estado Novo, que da poderes ditatoriais a
Getulio Vargas para conduzir seu governo. As mudancgas sofridas na década de
1930 no Brasil, e que culminaram com o golpe do Estado Novo, tinham como
finalidade a permanéncia de Getulio Vargas no poder.

Com a efetivagao do golpe em 1937, Getulio Vargas apresentou aos seus
ministros a nova constituicdo, centralizando assim todo poder em suas mé&os,
tornando-o a

autoridade suprema do estado; ou seja, aquele que coordena os
orgaos representativos de graus superiores, dirige a politica interna e
externa, promove ou orienta a politica legislativa de interesse
nacional e superintende a administragcao do pais (Art. 73) (PILLETTI,
1996, p.88).

O Estado Novo foi um regime implantado no Brasil tendo como agdes abolir

todos os partidos e as liberdades individuais. Os estados foram submetidos a
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interventores nomeados pelo presidente. O Estado Novo se caracterizou por ser um
Estado policial e de censura. Como conseqiiéncia disto estd a criagdo da prisdo
preventiva, a censura a todas as comunicacdes e, logo mais, a pena de morte com
forca e garrote. Também foram institucionalizados os instrumentos para a realizagéo
do Estado autoritario: A Hora do Brasil, emissédo radiofénica diaria e obrigatéria,
através da qual eram divulgados os programas governamentais e a palavra do
presidente. Outra criagdo foi o Cdodigo de Imprensa, que tornou ilegal qualquer
“referéncia desrespeitosa” as autoridades publicas (LAROUSSE/Nova Cultural,
1995/1998).

Os quinze anos do Governo Vargas caracterizaram-se pelo nacionalismo e
populismo. Ac¢des que favoreceram a populagdo como, por exemplo: o
estabelecimento, por lei, da jornada de trabalho; o direito de férias e a criagdo dos
IAPs (Institutos de Aposentadorias e Pensbes) séo, entretanto, marcados por um
forte esquema de propaganda e convencimento de uma populagcdo marcada pela
censura. A forma de governo de Getulio Vargas foi centralizadora e controladora.
Uma de suas atividades, nesse sentido, foi criar o DIP (Departamento de Imprensa e
Propaganda), para realizar o controle e censura de manifestagdes contrarias ao seu
governo (LEVINE, 2001).

As atividades do DIP foram tao intensas que, segundo Levine, este foi o 6rgao
civil mais importante do Estado Novo. Dentre os resultados obtidos pode ser
relatado que:

Por volta do final de 1938, 60% de todos os artigos em jornais e
revistas era matéria que o DIP distribuia. As atribuicbes do
departamento incluiam a censura de toda a midia publica, assim
como a responsabilidade de promover o sentimento nacionalista
mediante eventos publicos e também por meio do sistema escolar
(LEVINE, 2001, p94).

Ainda podem ser colocados outros resultados alcangados pelo DIP, pois,

além de censurar a imprensa:

[...] “sugeria que editores publicassem a matéria produzida pelo
departamento. Os que recusavam a fazé-lo corriam o risco de ter
tiragens inteiras de seus jornais apreendidas ou queimadas. O
Estado de Sado Paulo esteve véarios anos sob controle direto do
governo [...] (LEVINE, 2001, P94).
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Infere-se que, da ascenséo até a queda do poder, Getulio Vargas promoveu
varias ac¢des no sentido de impor ideologias a qualquer custo. Entre 0s mecanismos
usados por ele, para manipulacédo da populagéo, estava a educacéo e varios fatores
nos levam a acreditar que o canto orfebnico, como processo educacional criado na
década de 1930, pode ser entendido como um exemplo de manipulagdo da Era

Vargas.

3.1 “Projeto Canto Orfednico”

O canto orfednico consiste em uma pratica coletiva em que se organizam
conjuntos heterogéneos de vozes e tamanho bastante variados. Nesses grupos nao
sao exigidos conhecimentos musicais ou treinamento vocal dos seus participantes.
Sua pratica acontece no Brasil desde o inicio do século XX por Jodo Gomes Junior
com orfedes compostos de normalistas na Escola Normal de Sao Paulo, sendo
trabalhado também neste periodo por Fabiano Lozano e Jo&o Batista Julido com as
normalistas na cidade de Piracicaba (GOLDEMBERG, 2002).

Entre os idealizadores do “Projeto Canto Orfednico” no Brasil estd um grande
musico brasileiro que, inclusive, foi considerado um dos maiores compositores que o
Brasil conheceu: Heitor Villa-Lobos.

Compositor atuante, tanto no cenario nacional quanto internacional, a
insercdo de Villa-Lobos na musica se deu gracas a influéncias de seu pai que o
ensinou tocar violoncelo. A partir dai sua relacdo com a musica continuou por meio
do violdo que o possibilitou tocar em rodas de choro no Rio de Janeiro, onde sofreu
muitas influéncias. As muitas viagens de Villa-Lobos pelo Brasil e pela Europa
ajudaram a construir seu estilo. Outro grande fator que o favoreceu foi o contato com
diversas culturas e compositores consagrados, o que lhe propiciou construir sua
identidade musical e tracar seus objetivos dentro da musica.

O nacionalismo brasileiro e as novas possibilidades de construgdo da musica
do século XX foram os caminhos escolhidos para serem trilhados por Villa-Lobos.
Segundo Neves (1981), suas obras tinham uma tendéncia para a nacionalizagédo
através do aproveitamento do folclore e o emprego de técnicas para a construcao
musical que era ligada a novas experiéncias no campo da musica.

O ano de 1930 foi o ponto de partida para o desenvolvimento do grande

projeto denominado Canto Orfednico, idealizado por Villa-Lobos, que tinha entre
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seus objetivos principais, conforme mencionado anteriormente, despertar uma
consciéncia nacionalista no povo brasileiro.

A consciéncia nacionalista se deu primeiramente em alguns artistas
brasileiros para depois ser almejada junto ao povo. Segundo Amato e Neto (2007), a
concretizacdo do movimento nacionalista brasileiro aconteceu em 1928, quando
Mario de Andrade propds o desenvolvimento de um projeto nacional-erudito-popular
para o pais, colocando a intencado nacionalista e o uso sistematico da musica
folclérica como condigéo indispensavel para o ingresso e a permanéncia do artista
na republica musical.

No dia 18 de abril de 1931, por meio do Decreto n° 19.890, acontece uma
reforma no sistema educacional brasileiro, reforma essa intitulada Francisco
Campos, em que se tornou obrigatério o ensino do canto orfednico nas escolas
regulares.

Em 1932, Villa-Lobos foi investido nas fungbes de orientador de musica e
canto orfednico no Distrito Federal onde teve como primeiras agbes a especializagéo
e aperfeicoamento do magistério e a propaganda junto ao publico da importancia e
utilidade do ensino de musica (PAZ, 1989).

Visando a implantac&o e realizagdo de seu projeto, Villa-Lobos contou com o
apoio de autoridades como Pedro Ernesto e Anisio Teixeira. Para a supervisao,
orientagdo e implantacdo do programa do ensino de musica, nesse periodo, foi
criada a Superintendéncia de Educagéo Musical e Artistica - SEMA (PAZ, 1989).

Em 1933 a SEMA cria os cursos de ‘Orientacao e Aperfeicoamento do Ensino
de Musica’ e ‘Canto Orfebnico’ visando a formacgéo dos professores responsaveis
em ministrar as disciplinas do “Projeto Canto Orfebnico” nas escolas. Esses dois
cursos foram subdivididos em quatro outros cursos assim denominados: Curso de
Declamacio Ritmica, Curso de Preparagdo ao Ensino do Canto Orfebnico, Curso
Especializado de Musica e Canto Orfednico e Curso de Pratica do Canto Orfednico.
O responsavel em ministrar os cursos era Villa-Lobos com a colaboragdo de
convidados tais como Lorenzo Fernandez (compositor), Andrade Muricy (critico
musical) e Frei Pedro Sinzig (compositor de musica sacra e didatica) (LISBOA,
2005).

A implantagéo do Canto Orfebnico no sistema educacional brasileiro por Villa-
Lobos era uma forma de se buscar a elevacao do gosto musical do povo brasileiro.

Ele acreditava que se as pessoas estudassem musica nas escolas, a contribui¢do
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para vivéncias cotidianas da mdusica brasileira e a formacdo de um publico
sensibilizado a essas manifestagdes artisticas nacionais seria mais contundente
(PAZ, 1989).

Com o “Projeto Canto Orfednico” a pleno vapor, a SEMA comecou organizar
grupos com alunos e professores para alcangar, via apresentagdes, a populagéo.
Dentre eles podemos citar o ‘Orfedo de Professores’, a ‘Orquestra Villa-Lobos’, e os
‘Orfedes Escolares’. A finalidade desses grupos era promover apresentagdes e
concertos civicos e educativos. Esses grupos foram organizados primeiramente no
Distrito Federal. Na cidade do Rio de Janeiro grandes apresentagdes, com carater
de atividades culturais, promovidas pela SEMA, também movimentaram o ambiente
musical junto a populagdo. Essas apresentacbes foram assim denominadas:
Concentragdes Orfebnicas, Concertos da Juventude, Concertos Culturais, Concertos
Educativos na Zona Rural, entre outros (LISBOA, 2005).

Muitos elogios e criticas foram e s&o feitas até hoje ao “Projeto Canto
Orfebnico” de Villa-Lobos. As maiores criticas se deram devido ao forte envolvimento
com o Governo Vargas. Uns dizem que as semelhangas entre os objetivos tragados
por ambos € mera coincidéncia, outros, ao dar suas opinides, ja sdo mais enfaticos
em dizer o contrario.

Goldemberg (2002) comenta que Villa-Lobos promoveu grandiosas
manifesta¢des orfednicas em datas civicas usando argumentos que demonstravam
a disseminacdo de seu método. Porém a vinculacéo feita com o governo totalitario
de Getulio Vargas era evidente devido a forte associacdo que se fez entre musica,
disciplina e civismo.

Por meio do Decreto-Lei n° 4.993, em 26 de novembro de 1942, foi criado o
Conservatério Nacional de Canto Orfednico. A implantacdo do conservatério
representou a concretizacdo da expansao do movimento orfebnico para diferentes
partes do pais. Com essa implantagéo os cursos oficiais de formagéo de professores
de canto orfednico passaram a ser controlados pelo governo federal. Os cursos do
conservatério dividiam-se em trés categorias: Curso de Férias, com a duragéo de
dois meses; Curso de Emergéncia, com a duragcdo de um semestre; e o Curso de
Especializagdo ou Seriado, com a duragao de dois anos (LISBOA, 2005).

Uma das grandes preocupacgdes de Villa-Lobos em relacdo a implantacao de
seu projeto educacional foi o despertar de uma consciéncia nacionalista no povo e,

para que isso se efetivasse, o folclore foi a matéria prima do seu trabalho.
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Nesse sentido foi planejado por Villa-Lobos o material didatico a ser usado no
“Projeto Canto Orfednico”: o “guia pratico” em seis volumes, sendo que concretizado
foi apenas o primeiro volume, os demais ficaram apenas nas idéias de Villa-Lobos.
Também foram publicados os livros “solfejos” em dois volumes e o “canto orfebnico”
em dois volumes. O material abrangia musicas folcléricas e diversas pecas do
repertorio erudito universal, com composic¢des e arranjos de Villa-Lobos e de outros
compositores (PAZ, 1989).

Do material didatico a ser oferecido e trabalhado no “Projeto Canto Orfeénico”
¢é facil perceber o grande nimero de cangdes com letras que fizessem referéncias
aos objetivos tragados pelo governo daquele periodo: disciplina e civismo. Tudo isso
leva a uma reflexado critica em relagdo ao que o governo realmente pretendia com
esse projeto musical.

Em nenhum momento, por exemplo, foi pensada a arte na escola como um
processo de escolha e liberdade dos individuos, mas como um processo de
implantacao de civismo, disciplina e ordem, usando os educandos como meio de
propaganda da ideologia instituida.

Sabe-se que projetos e processos educacionais podem servir a ideologia
dominante. Ao se fazer uma andlise critica do “Projeto Canto Orfebnico”, instituido
no Governo Vargas, € possivel dizer que 0 mesmo pode ter sido usado como
mecanismo de inculcacao ideoldgica e propaganda do poder dominante; analisado a
luz da pedagogia libertadora de Paulo Freire percebe-se que o Projeto de Villa-
Lobos caminhava, muitas vezes, na contra mao de uma perspectiva progressista de

educacao.

3.2 “Projeto Canto Orfednico”: uma abordagem critica

A cidadania em sua verdadeira esséncia instiga pensamentos e leva o sujeito
a refletir sobre o seu papel dentro da sociedade. Pode-se dizer, com toda convicc¢éo,
que seus direitos incluem a liberdade de pensamentos e agbes, em uma perspectiva
socio-politica, sem a interferéncia de outros.

Segundo Saviani (2001), cidadania é ter consciéncia dos direitos e dos
deveres. Cidaddo é aquele que esta capacitado a participar da vida da cidade,

literalmente e, extensivamente, da vida da sociedade em que esta inserido.
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Para Freire (2007), ser cidadao significa que o individuo esta no gozo de seus
direitos civis e politicos dentro do Estado em que esta inserido e sua cidadania tem a
ver com a condi¢do de cidadao, ou seja, com o uso dos direitos e o direito de ter
deveres de cidadao.

Os processos de educagdo tém como principal objetivo a formagédo do
cidaddao como um ser critico capaz de decidir os seus préprios caminhos. No
entanto, o que vem acontecendo pode ser interpretado como uma forma invertida
dos valores desejados. A semelhanca do que ocorreu no “Projeto Canto Orfednico”,
0s processos educacionais tém servido para manipulagdo e controle de uma
populagéo que atualmente ndo tem consciéncia sequer dos seus direitos e deveres.

Entende-se que ndo existe um padrdo de ser humano perfeito a ser seguido.
A sociedade é formada por individuos, cada um com sua personalidade e sua
propria histéria. Os processos educacionais devem se preocupar em formar o
cidaddo, fazer com que ele adquira consciéncia da sua individualidade e da
integracao das individualidades na sociedade como um todo. Nesse processo as
praticas de arte (incluindo o canto orfednico) devem funcionar como estimulos as
percepgdes, promovendo o desenvolvimento de uma consciéncia critica.

Gadotti (1996) afirma que, conscientizacdo, essa que deve ser estimulada e
trabalhada nos individuos, pode ser entendida como o processo no qual as pessoas
atingem uma profunda compreensao, tanto da realidade sociocultural que conforma
suas vidas, quanto de sua capacidade para transforma-la. Ela envolve entendimento
praxiolégico, isto €, a compreensao da relacao dialética entre acéo e reflexao.

Ser cidadado é ser atuante, é perceber o mundo que esta a sua volta e
transforma-lo de acordo com suas necessidades. Ser cidaddo pressupde
consciéncia, que deve ser associada a reflexdo para garantir a legitimidade de agdes
realizadas.

E com esse pensamento que sera feito, a seguir, uma reflexdo sobre a pratica
do canto orfebnico no Brasil. Segue algumas informacdes baseadas no decreto que

implantou o canto orfednico:

Baseado no decreto n° 19.890 de 18 de abril de 1931, da reforma do
ensino, referendado por S. Excia. Getulio Vargas torna-se obrigatério
0 ensino do canto orfednico, em cujo regulamento de ensino geral
encontra-se elaborado o programa dessa disciplina, o qual se refere
sobre a musica do seguinte modo: “O ensino do canto orfednico
destina-se a desenvolver no aluno a capacidade de aproveitar a
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musica como meio de renovacéo e de formagado moral, intelectual e
civica. No inicio predominara o estudo pratico, ensinando-se da
teoria e do solfejo o que for indispensavel ao desenvolvimento
imediato dos alunos. E indispensavel escolherem-se composicdes de
autores de real mérito preferindo-se as que ja tenham incorporado ao
patriménio artistico nacional. Os cantos deveram ajustar-se a idade
dos alunos, proporcionando-lhes o necessario meio de adestramento
dos o6rgdos auditivos e da fonagdo e despertar-lhes o sentido do
ritmo. E recomendavel a prévia leitura da letra dos canticos, para que
se lhes facilite a compreensao do sentido e da expressido musical. S
depois de sabido o canto havera comentarios teéricos € musicais,
corrigindo-se, entdo, os defeitos notados na execugédo do trecho,
tendo-se particularmente em vista, o ritmo, a entoacdo e a diccao.
Nao se deve omitir a caracterizagdo tipica, quando o exigir a
natureza da cang¢do como, por exemplo, nas cang¢des regionais
baseadas em motivos de folclore” (VILLA-LOBOS, p.3, 1951).

Percebe-se que essa nova proposta educacional para o ensino da musica
busca atender aos anseios dos lideres politicos daquele momento e parece ter,
como principal objetivo, a formacao de pessoas que ovacionassem o pais. Nao faz
referéncia a uma pratica musical que leve ao desenvolvimento da criatividade e, em
um estagio mais avancado, que suscite possibilidades de reflexdes, criticas,
desenvolvimento da autonomia de pensamentos e a¢ées dos alunos.

Toda a transformacado politica desse periodo muito influenciou o sistema
educacional brasileiro no que diz respeito a forma do ensino e objetivos a serem
alcangados pelo mesmo.

Conforme o artigo 1° da Lei n° 4.244 de 9 de abril de 1942, passaram a ser

trés os objetivos do ensino secundario:

“Formar (...) a personalidade integral dos adolescentes, acentuar e
elevar (...) a consciéncia patriotica e a consciéncia humanistica, dar
preparacéo intelectual geral que possa servir de base a estudos mais
elevados de formacgéo especial’ (PILLETTI, 1996, p. 90).

O projeto educacional desenvolvido por Villa-Lobos se prestou a ideologia
politica do periodo em que foi desenvolvido. Pontos positivos sdo encontrados, mas,
a partir de uma perspectiva progressista de educacao, alguns pontos sdo passiveis
de reflexao.

Quando se fala da musica como meio de renovacao, e de formagdo moral,

intelectual e civica (VILLA-LOBOS, 1951), o que necessariamente se pretendia?
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Renovar o que? A que padrdo de moral estava se referindo? Com que intuito se
buscava o estimulo ao civismo?

Os padrdes morais sao fatos culturais que na escola devem ser discutidos e
nao impostos. O civismo deve ser a atuacao consciente do cidadao e ndo o dever de
defender o territério para os que detém o poder. Ele também deve ser discutido e
nao imposto na escola. A musica como meio, da forma como foi colocada na lei, é
uma forma de impor e convencer sem discussdo e vai em sentido contrario a
verdadeira pratica da arte-musica, que deve ser vista sempre como criagao-
expressao-comunicagao.

Isto se consegue por meio de um processo dialégico-dialético, e n&o pela
imposicdo de um repertorio pré-estabelecido, com o intuito de induzir os educandos
a padrdes civico-moral.

E importante ressaltar que ndo se deve, a partir de interesses pessoais, pré-
estabelecer padrées de moral e, de forma impositiva, molda-los nas pessoas. Essas
atitudes inibem a autonomia do sujeito impossibilitando-o de escolher seus préprios
caminhos. Entende-se que moral é conducdo humana estabelecida por um
determinado grupo social, ou seja, condug¢des formadas naturalmente.

Quanto ao civismo, pode-se dizer que é importante ter uma relacdo de amor
com o pais em que se vive. O que ndo deve existir &€ uma relagdo de imposicao
incutindo idéias guerreiras, da forma como foi realizada no “Projeto Canto
Orfednico”. Por meio das letras das cangdes, que sempre exaltavam o pais e incutia
na cabeca dos alunos a disciplina, foi imposta a idéia de civismo.

Isso é o que pretendemos mostrar utilizando, para tal, a letra de trés cancodes
retiradas do 2° volume do livro Canto Orfebnico do material didatico do “Projeto
Canto Orfebnico” de Villa-Lobos (1951):

Invocacdo em Defesa da Patria — Letra de Manuel Bandeira — musica de H.
Villa-Lobos

Ah! O Natureza do meu Brasill Mae altiva de uma raca livre, Tua existéncia sera
eterna E teus filhos velam tua grandeza, Tua existéncia sera eterna E teus filhos
velam tua grandeza. O meu Brasill E’s a Canaan! E’s um Paraiso para o estrangeiro

amigo Clarins da aurora! Cantai vibrantes a gloria do nosso Brasil!
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O Divino! Onipotente! Permite que a nossa terra, Viva em paz alegremente!
Preservai-lhe o horror da querra! Zelai pelas campinas, Céus e mares do Brasil! Tao
amados de seus filhos! Que estes sejam como irmdos sempre unidos, sempre
amigos! Inspirai-lhes o sagrado santo amor da liberdade! Concedei a esta patria
querida Prosperidade e fartura! O Divino! Onipotente! Permite que a nossa terra,
Viva em paz alegremente! Preservai-lhe o horror da guerra! Dai a gléria do nosso

Brasil!

Marcha para Oeste - Letra de J. Sa Roris, musica de: Vicente Paiva — Arranjo:
H. Villa-Lobos

Marcha para Oeste Vem seguir tua bandeira O futuro nos espera Com todo tesouro
que tem nossa terra que é bem brasileira Marcha para Oeste Si quiseres conhecer
Esta terra grandiosa por quem nés devemos Acima de tudo lutar e morrer! Estas
vendo aquela enorme cordilheira muito alem da Mantiqueira E Brasil Estas vendo
aquele ninho de gigante esses campos verdejantes, E Brasil! Tem ouro, tem petréleo
carbonatos, diamantes E tem rios caudalosos E cascatas deslumbrantes tem o ferro,

tem cristal, tem madeira, tem carvao E tudo isso é teu Bandeirante do Sertéo.

A sanfona - Letra de Henrique M. d’Abreu, amb. por H. Villa-Lobos

Querida sanfona tu sabe conta De nds o trabaio do dia ao raia. Conta, conta o nosso
labé 6, Conta, conta o nosso labé 6. Nas arvorada vamo tudo labuta no cafeza Vémo
cantando vendo o sol 1a no horizonte a raia, oi o lindo sol, ai! Qui vai raia ai! ai! ai! ai!

ail ai!

Como podemos perceber, desde o passado a imposi¢cdo de idéias vem se
constituindo um grande problema nos processos educacionais no Brasil dificultando
assim, ao sujeito, conquistar a verdadeira consciéncia cidada. Uma educacao
voltada para a pratica do dialogo, segundo Freire, seria o caminho para a conquista

da autonomia:
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Mas, como realizar esta educagdo? Como proporcionar ao homem
meios de superar suas atitudes, magicas ou ingénuas, diante de sua
realidade? Como ajuda-lo a criar, se analfabeto, sua montagem de
sinais graficos? Como ajuda-lo a inserir-se? A resposta nos parecia
estar: a) num método ativo, dialogal, critico e criticizador; [...]
Somente um método ativo, dialogal, participante, poderia fazé-lo. E
que é o diadlogo? E uma relacéo horizontal de A com B. Nasce de
uma matriz critica e gera criticidade. Nutre-se do amor, da
humildade, da esperanca, da fé, da confianga. Por isso, s6 o dialogo
comunica. E quando os dois pélos do dialogo se ligam assim, com
amor, com esperanga, com fé um no outro, se fazem criticos na
busca de algo. Instala-se, entdo, uma relagdo de simpatia entre
ambos. Sé ai ha comunicagéo (FREIRE, p115, 1996).

Voltando as informagdes baseadas no decreto n® 19.890/31, que implantou o
canto orfednico no Brasil, nele ndo se percebe uma preocupagdo com o método
ativo, dialogal, critico e criticizador de que fala Paulo Freire. Vejamos:

[...] No inicio predominara o estudo pratico, ensinando-se da teoria e do
solfejo o que for indispensavel ao desenvolvimento imediato dos alunos (VILLA-
LOBOS, p.3, 1951).

Essa parte da lei - [...] estudo pratico ensinando-se da teoria e do solfejo [...]
referenda uma preocupacéo generalizada nos processos de educagao musical no
Brasil que é o de ensinar no sentido de impor um conteido separado de uma
pratica.

A teoria musical e o solfejo sdo absolutamente vazios de sentido se nao
precedidos de uma pratica musical. Ao mesmo tempo em que se fala da pratica é
citado a teoria, como se as duas coisas fossem apenas uma, e essa € uma atitude
totalmente equivocada.

Teorias sao conhecimentos ja estabelecidos, enquanto que a pratica busca
formar novos conhecimentos a partir de experiéncias vividas pelo sujeito.

Voltando ao decreto, a frase [...] indispensavel ao desenvolvimento imediato
dos alunos [...] supde um mecanismo padréo e altamente impositivo.

Como pensar em um desenvolvimento imediato (padr&o) num processo em
que se visa a formacgdo de individuos? Como se pode falar em desenvolvimento
imediato se o processo de construcdo do conhecimento no individuo acontece

através da experiéncia ao longo dos anos?
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Ao se falar em estudo pratico, pressupbe-se que o sujeito tera como principal
objetivo a acao, essa que partira de sua realidade, com o intuito de passar para o
concreto o fruto de suas percepgoes.

Assim se expressa Freire a respeito da importancia significativa da

experiéncia nos processos educacionais:

Por isso mesmo pensar certo coloca ao professor ou, mais
amplamente, a escola, o dever de ndo so6 respeitar os saberes com
que os educandos, sobretudo os das classes populares, chegam a
ela saberes socialmente construidos na pratica comunitaria — mas
também, (...), discutir com os alunos a razéo de ser de alguns desses
saberes em relagdo com o ensino dos conteudos. (...) Por que néo
estabelecer uma ‘“intimidade” entre os saberes curriculares
fundamentais aos alunos e a experiéncia social que eles tém como
individuos? (FREIRE, p.30,1996).

No processo de construgéo do conhecimento musical o que se percebe é que
a experiéncia foi e tem sido colocada de lado; isso tem significativamente favorecido
para que o sujeito seja moldado e massificado a partir de ideologias.

Esta passagem, do referido texto, [...] s6 depois de sabido o canto, havera
comentarios tedricos e musicais [...] (VILLA-LOBOS, p.3, 1951) pode ser entendida
como um reforco da contradicdo apontada anteriormente, ou seja, a pratica e a
teoria sendo colocadas como a mesma coisa.

Isso leva a percepc¢ao de uma pratica com sentido deturpado em relagdo ao
que se acredita. O canto era assim trabalhado de maneira a condicionar os alunos,
ndo os levando a perceber a musica como uma estrutura organizada e a
possibilidade de novas organizagdes através de seus elementos constituintes.

A percepgdo, quando bem desenvolvida, e sendo utilizada de forma
consciente, leva o sujeito a obter conhecimentos relevantes para sua vida. Toda
pratica que tem por objetivo levar o sujeito a desenvolver sua capacidade critico-
reflexiva pressupde a associagao com a realidade de cada um e suas experiéncias.

[...] é indispensavel escolherem-se composi¢cbes de autores de real mérito
preferindo-se as que ja tenham incorporado ao patrimbnio artistico nacional [...]
(Villa-Lobos, p.3, 1951).

Essa afirmacdo confirma mecanismos de imposicdo praticados por meio do
canto orfednico. Se realmente se quer trabalhar a musica de maneira que venha

desenvolver nas pessoas as percepgdes para aquisicdo de conhecimentos que
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realmente sejam relevantes em suas vidas, ndo se pode agir com discriminagdo em
relacdo a musica de outros paises; principalmente por que a musica brasileira, com
todas as suas mutagdes, é a juncao de elementos da cultura de nacdes européias e
africanas, raizes da nossa formacéo cultural.

Algumas duvidas surgem ao ler a citacao acima. Quem seriam esses autores
de real mérito? Seriam aqueles que estavam em evidéncia naquele dado momento?
Outros compositores que porventura ndo abordassem em suas composi¢des carater
nacionalista ndo poderiam ser considerados de real mérito?

Esses questionamentos levam a entender a forte influéncia politica nesta
‘pratica” musical de maneira que atendesse prioritariamente aos seus propositos, e
nao aos propésitos de uma verdadeira educacao.

A verdadeira educacédo € uma pratica que possibilita ao individuo inserir-se
em uma sociedade e alcancar conhecimentos. Ela deve ser desenvolvida de
maneira que o sujeito alcance uma consciéncia critica para assim fazer suas
escolhas de forma justa, sem excluir aquilo que lhe pode ser importante.

Gadotti, discutindo as idéias de Paulo Freire, mostra que:

[...] educacgéo, como uma acéo cultural, é relacionada ao processo de
consciéncia critica e, como educagao problematizadora, objetiva ser
um instrumento de organizag&o politica do oprimido. Paulo Freire [...]
complementa: “O primeiro nivel de apreensdo da realidade é a
tomada de consciéncia. Esse conhecimento existe porque como
seres humanos somos ‘colocados’ e ‘datados’, [...], 0s homens s&o
espectadores com € no mundo (GADOTTI, p.125, 1996).

A idéia do nacionalismo é bastante difundida por meio do canto orfednico.
Pode-se percebé-la no trecho da citagdo anterior e nesse proximo trecho:

[...] ndo se deve omitir a caracterizacdo tipica, quando o exigir a natureza da
cancdo como, por exemplo, nas cangdes regionais baseadas em motivos de folclore
[...] (VILLA-LOBOS, p.3, 1951).

E importante valorizarmos as producdes artisticas nacionais, mas de uma
maneira consciente onde o individuo saiba o porqué desta valorizagdo. Nao se deve
de modo algum impor uma idéia, seja ela qual for e, principalmente, sem possibilitar
a reflexdo para uma possivel escolha.

Muito mais importante é a valorizagdo das manifestacdes folcléricas por elas

mesmas em vez de “caracterizagbes tipicas”. As manifestagdes folcléricas contem
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as vivéncias coletivas de um determinado grupo. Em termos educacionais é muito
mais importante levar o aluno a manifestacao folclérica em si do que apresentar [...]
cancgébes regionais baseadas em motivos de folclore [...] (VILLA-LOBOS, p.3, 1951).

Entende-se o adestramento como uma forma de condicionar uma pessoa ou
um animal para se alcancar determinado resultado. O adestramento, quando se
refere aos seres humanos, impede o desenvolvimento da percepgao em uma
perspectiva praxioldgica, o que levaria o sujeito a ter certo dominio de suas agbes
para que, de forma criativa, possa contribuir com a sociedade.

A musica € uma forma de expressdo em que o0 homem pode organizar o fruto
de suas percepgdes. Seria interessante usar a musica como [...] 0 necessario meio
de adestramento dos 6rgdos auditivos e da fonagéo (VILLA-LOBOS, p.3, 1951)?

A percepcao deve ser desenvolvida de maneira consciente e n&o adestrada.
A percepcao em si € muito mais do que percepcao de elementos, € percepgéo de
formas, e esse processo é uma relagéo do individuo com o fendémeno.

Toda acdo humana deve ser refletida. A reflexdo possibilita a construgdo do
seres humanos como seres historicos e inacabados que sdo. Também na pratica
pedagdgica musical, ndo se deve suprimi-la da vida desses que sado verdadeiras
vitimas de um sistema que oprime e impossibilita de agir conscientemente.

Paulo Freire é bastante enfatico ao fazer referéncia a importancia da praxis

humana:

A intencionalidade transcendental da consciéncia permiti-lhe recuar
indefinidamente seus horizontes e, dentro deles, ultrapassar os
momentos e as situagdes, que tentam reté-la e enclausura-la. Liberta
pela forga transcedentalizante, pode volver reflexivamente sobre tais
situagbes e momentos, para julga-los e julgar-se. Por isto € capaz de
critica. A reflexividade é a raiz da objetivacdo. Se a consciéncia se
distancia do mundo e o objetiva, € porque sua intencionalidade
transcendental a faz reflexiva. Desde o primeiro momento de sua
constituicdo, ao objetivar seu mundo originario, ja é virtualmente
reflexiva E presenca e distancia do mundo: a distancia & a condicéo
da presenca. Ao distanciar-se do mundo, constituindo-se na
objetividade, surpreende-se, ela, em sua subjetividade. Nessa linha
de entendimento, reflexdo e mundo, subjetividade e objetividade néo
se separam: opdem-se, implicando-se dialeticamente. A verdadeira
reflexdo critica origina-se e dialetiza-se na interioridade da “praxis”
constitutiva do mundo humano — é também praxis (FREIRE, p.14,
2005).
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Voltando ao decreto n® 19.890/1931, onde esta escrito [...] desperta-lhes o
sentido do ritmo [...] fica o pensamento de que a musica, ou tem o ritmo como
principal elemento, ou ele é um elemento uUnico dentro da organizacdo. A
organizagdo musical é mais do que um elemento isolado, ela € uma estrutura
completa e por isso se oferece as percepcgdes.

Pode-se dizer que o sentido, seja do ritmo, do som ou do siléncio, ja existe
em cada individuo. E necessario que através de ages criativas, interpretativas ou
de audicbes, esses elementos sejam ativados na percep¢do do individuo
estimulando novos atos criativos e, de forma conseqliente, novas significacoes.

Outra parte a ser discutida diz o seguinte: [...] é recomendavel a prévia leitura
da letra dos céanticos, para que se lhes facilite a compreensdo do sentido e da
expressdo musical [...] (VILLA-LOBOS, p.3, 1951).

Como poderia haver uma compreensido do sentido e da expressdo musical
somente com a prévia leitura da letra? Observam-se aqui duas coisas distintas, e
cada uma com seu proprio sentido. Uma coisa é dizer da leitura da letra dos canticos
e outra do sentido e da expressdo musical. A letra dos canticos tem seu proprio
significado. Dentro do processo de comunicag¢do, a letra de uma musica € um
referencial.

A musica em si tem seu préprio sentido, e ndo uma referéncia. Um mesmo
texto ou uma mesma letra pode ser expresso em varios sentidos musicais diferentes.

Fica claro na lei, portanto, que a musica é usada como meio para incutir
ideologias. N&do ha uma preocupacdo em levar o educando a um reconhecimento da
musica como um processo em si e um acontecimento cultural de valor préprio e
integrado na formacdo do cidaddo. Em nosso entender, musica deve ser parte
integrante dos processos de educagéo por ser um fato cultural a ser percebido por
ele mesmo e ndo como um meio de apoio a outras informacdes.

A educacgdo como um processo possibilita o desenvolvimento do sujeito e o
permite alcancar meios de ter sua individualidade reconhecida e valorizada,
podendo também ter autonomia de pensamentos para efetivacdo de acgdes que
venham acontecer com associacao de reflexdes.

Ideologias tém sido aplicadas as vidas das pessoas como se fossem naturais
e necessarias, massificando idéias e ag¢des para satisfazer interesses de poucos.
Sem que a populagdo perceba, um dos instrumentos mais eficazes para esse

acontecimento sdo as escolas, onde os proprios professores, com suas acgdes
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opressoras e conteudos que ndo tem nada a ver com a vida dos educandos, tem
interferido diretamente no processo de formagédo dos mesmos (APLLE, 2006).

Mdusica, uma modalidade artistica que viabiliza ao homem expressar seus
sentimentos e emocgdes dentro de uma concretude histérica, € muito mais do que um
mero instrumento de dominacdo e manipulacdo. Uma das mais belas formas de
comunicagdo criada pelo homem pode ser trabalhada de modo a ajudar na
conquista de conhecimentos e, com a organizagao destes, a tentativa de libertar-se
de opressbes existentes dentro da sociedade a partir de uma perspectiva histérica.

O canto orfebnico certamente levou a musica no Brasil a patamares mais
altos, no que se refere a divulgacéo, aprofundamento de aspectos técnicos e no
préprio gosto musical. Porém, as pessoas necessitam de mais do que isto para seu
crescimento como seres histdricos que sao. Necessitam de uma pratica criativa que
os estimule a critica e ao aprendizado.

Nao se deve aceitar passivamente qualquer tipo de agdo impositiva para
manipulacdo de idéias. O sujeito € livre para escolher seus caminhos e deve ser
preparado para ter a consciéncia dessa liberdade que vem se tornando cada vez
mais rara dentro da sociedade.

A educacdo bem desenvolvida, associada a uma pratica de musica
consciente, que procura demonstrar o verdadeiro potencial de cada um, pode
estimular a percep¢ao do sujeito em si mesmo e do sujeito em relagdo a sociedade,
levando-o0 a uma maior criatividade para a conquista de todos os seus objetivos
tracados.

O projeto canto orfednico de Villa-Lobos foi positivo?

Sim, pois expandiu a pratica da musica a muitas pessoas que provavelmente
nem sonhavam que um dia poderiam ser inseridas em tal atividade. Porém, se toda
essa acdo desenvolvida fosse mais voltada para a emancipacdo de cada um dos
sujeitos afetados teriamos, dentro de uma perspectiva progressista, um projeto
educativo musical mais eficaz.

Para melhor sustentar esta idéia, e melhor entender as influéncias do
momento histérico-cultural brasileiro em seus processos de educagdo musical,
vamos a analise e comparagdo de musica e texto de trés cangbes retiradas do
material didatico do “Projeto Canto Orfednico” de Villa-Lobos, intituladas:

“Brincadeira de Pegar”, “Esperanca da Mée Pobre” e “Brasil”.
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3.3 Analise Critica e Comparativa de Trés Can¢dées do “Projeto Canto

Orfednico”

A musica brasileira, a partir do inicio do século XX, foi bastante influenciada
por diversas tendéncias no que se refere aos materiais usados em suas
composi¢cdes. O folclore - género cultural de origem popular que representa a
identidade social de uma comunidade através de suas cria¢des culturais, coletivas
ou individuais, parte essencial da cultura de cada nagéo - foi muito utilizado neste
periodo e caracterizou uma das tendéncias que por muito tempo ficou bastante em
evidéncia: o nacionalismo.

Heitor Villa-Lobos se tornou, entre outros, um mentor e lider do nacionalismo
no Brasil. Suas composi¢cdes abarcam, nesta perspectiva, uma grande variedade de
elementos considerados constituintes do folclore brasileiro.

A implantagdo do seu “Projeto Canto Orfebnico”, no Brasil, a partir da década
de 30, foi um marco histérico em termos de educagdo musical. O exercicio do
nacionalismo contagiou todos que desejavam um pais com sujeitos voltados ao
civismo, ao patriotismo, a disciplina e um determinado padrdo moral.

Para a implantacdo desse nacionalismo Villa-Lobos usou ndo somente o
folclore, mas também letras de cunho didatico-patriético e letras com mensagens de
‘comando” calcadas em melodias simples e previsiveis. Todo esse projeto estava
engajado pedagogicamente na ideologia do Estado Novo.

Pretendemos, por meio da analise critica de musica e texto de trés pecas
trabalhadas no “Projeto Canto Orfebnico”, obter uma nog&o dos verdadeiros
objetivos, em termos educacionais, dos idealizadores deste projeto.

As musicas escolhidas fazem parte do material didatico composto e
organizado por Villa-Lobos no 2° volume do livro intitulado “Canto Orfednico”, aqui
tomado como referéncia de repertorio.

As criticas serdo feitas a partir dos fundamentos teéricos da pedagogia
libertadora de Paulo Freire e outros tedricos que compartilhem dessa mesma linha

de raciocinio.

3.3.1 Muisica como Processo Socio-Historico-Cultural
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A atividade musical no decorrer da histéria tem contribuido bastante para o
estimulo a aquisicdo de novos conhecimentos. Portanto, varios séo os interesses
que podem envolver a manipulagdo da musica pelo homem para alcancar diferentes
objetivos.

De acordo com Vanda Freire (1992), discutindo as idéias de Alan Merriam, a
musica possui fungdes sociais que podem ser divididas em dez categorias; dessas,
uma nos chamou particular atencéo para o prosseguimento da presente discussao:

Funcao de impor conformidade a normas sociais. Esta fungéo € exemplificada

[...] com cangbes que chamam a atengdo para comportamentos
convenientes ou ndo (cang¢des de protesto) e cangdes que instruem
0s jovens membros da comunidade sobre os comportamentos
proprios e improprios (cangdes usadas em ceriménias de iniciagao),
cangdes cujos textos refletem mecanismos psicologicos individuais e
coletivos e atitudes e valores prevalecentes na cultura, assim como
transmitem mitos, lendas e histéria. (...) a musica e a linguagem
exercem influencias mutuas, sendo que os textos das cancgbes
constituem um suporte para uma linguagem permissiva (MERRIAM,
apud FREIRE V., 1992, p.116).

Sendo a musica considerada por Merriam como comportamento humano e
parte funcional da cultura humana, sendo parte integrante de sua totalidade e
refletindo a organizagdo da sociedade em que se insere (MERRIAM, apud FREIRE
V., 1992, p. 20), entendemos que o sujeito, em sua amplitude estrutural, tem a
musica como parte constituinte de sua formagéo e isso o leva a trabalha-la conforme
seus anseios. Seja para a busca do conhecimento, manipulagdo de outros seres
humanos ou para sua prépria diversdo; homem e musica ndo se separam.

Historicamente as manifestacdes de arte tém sido manipuladas pelo homem
com diferentes intuitos. Nesta perspectiva, segundo Walter Benjamim (1994), as
artes de uma forma geral tém servido aos desejos de uma grande maioria intitulada
“‘massa” e a outro grupo menor de pessoas, conhecidas como intelectuais ou
conhecedores. As “massas” procuram na obra de arte distracdao e diversao; ja os
conhecedores a abordam com recolhimento e a tratam como objeto de devogao, ou
seja, buscam sua esséncia no maximo que ela possa oferecer.

Acrescentamos a isso outro grupo, conhecedor dos mecanismos das artes, os

quais fazem uso deles como ferramenta de manipulacdo. O que ndo podemos
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esquecer é que o sujeito se constréi a partir de um processo histérico em que ele
interfere e, da mesma forma, sofre as influéncias do meio em que esta inserido.

O homem, em seu processo de constru¢cao, sempre buscou significar o que
Ihe parecia importante. A musica, como parte integrante do homem, nao ficou fora
desta tendéncia. No entanto, ha muitas discussodes relacionadas a musica e seus
possiveis significados. E interessante ressaltar, nesta perspectiva, que os processos
de significagdo séo constituidos de aspectos residuais, atuais e latentes. Climaco

(1998), discutindo as idéias de Vanda Freire, afirma:

A musica, portanto, concretizada por sua estrutura formal simbdlica,
articuladora de significados, esta ligada a uma temporalidade
histérico-social que condensa tempos variados. Nas significagbes —
regidas pelo imaginario coletivo central da sociedade — propbe a
articulacdo de presente, passado e futuro numa coexisténcia
intrincada e dinamica (CLIMACO, 1998, p.60).

Ainda de acordo com Climaco,

Os significados residuais estédo relacionados ao fato de que signos
remanescentes de outras épocas ou outros lugares podem ser
dotados de outras significagdes, ligadas a época considerada atual,
podem “resignificar’. Uma sociedade ndo pode ser concebida como a
instituicdo do novo a cada momento. Os significados atuais s&o
pertinentes ao contexto histérico, a sociedade da qual participam
(ndo podendo ser separados da prépria existéncia dela) através de
formas ou estruturas que os portam ou instituem. Os significados
latentes dizem respeito a novas ordenacgdes estruturais (tanto no que
diz respeito ao social quanto no que diz respeito a propria arte) que a
musica estd sempre a propor a sociedade, ja que o imaginario Ihe
concede esta liberdade (Climaco, 1998, p.61).

Refletindo sobre o exposto acima entendemos que significar € muito mais do
que decodificar informagbes. O processo de significagdo depende de uma trama de
relacbes entre passado, presente e futuro e € em uma perspectiva sécio-histérico-
cultural que o sujeito esta inserido. Nisso acreditamos no poder da acdo do homem
no sentido de se apropriar de mecanismos de manipulagdo para interferir no
processo de construcao cognitiva de outros homens.

A discussdo de qualquer que seja a vertente dos processos de significagdo
vai, direta ou indiretamente, nos remeter aos processos de educacgdo. Educar é

partir de conhecimentos ja estabelecidos e construir novos conhecimentos, para a
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significagéo ou resignificacdo, dentro de uma proposta dialética em que ambos os
sujeitos envolvidos participem ativamente.

Nesse sentido entendemos que deve haver, por parte dos que desenvolvem
esse trabalho, o interesse de estimular nos educandos a praxis, o que lhes
possibilitaria uma maior consciéncia de si mesmo e do mundo.

Paulo Freire (2005) corrobora essa idéia falando sobre o dialogo:

[...] o didlogo é uma exigéncia existencial. E, se ele & o encontro em
que se solidarizam o refletir e 0 agir de seus sujeitos enderegados ao
mundo a ser transformado e humanizado, ndo pode reduzir-se a um
ato de depositar idéias de um sujeito no outro, nem tampouco tornar-
se simples troca de idéias a serem consumidas pelos permutantes
(FREIRE, 2005, p.91).

Entendendo que o “Projeto Canto Orfednico” de Villa-Lobos, de forma direta,
influenciou na formagdo dos educandos atendidos em seu periodo de
desenvolvimento, acreditamos na importancia de buscar possiveis significacdes ou
resigificagbes propostos nas cangdes ali trabalhadas. Concordando com Volpe
(2007), o estudo musicolégico em uma vertente critica pode nos levar a percepgéo

de resultados mais consistentes dentro da pesquisa.

3.3.2 Analise Critica de Musica e Texto

O ensino do canto orfednico no Brasil, a partir da década de 30, se deu em
um envolto de pensamentos modernistas e nacionalistas. Tal envolto foi de grande
influéncia nos processos de educacdo musical e nas idéias do movimento artistico
vigente. Rosa Fuks (1991) nos fala sobre o ensino de musica nas escolas regulares
deste periodo:

[...] Ao acompanharmos o repertério musical da escola normal desde
a sua criagdo no Brasil, observamos que ele geralmente reflete o
pensamento dominante. Portanto, durante o ufanismo da década de
30, esta instituicdo participou deste canto patriético que se expandia
espacialmente até alcancar todo o pais. Por isso tudo, compreende-
se que, nesta época, seguindo o rastro da efervescéncia modernista,
houve um crescimento do ensino da mdusica, que tentaria, através
desta expansdo e diversificagdo, alcancar todos os educandos
(FUKS, 1991, p.118).
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Para melhor entender as influéncias do momento historico-cultural brasileiro
em seus processos de educagao musical, vamos a analise e comparagédo de musica
e texto de trés cancoes retiradas do material didatico do “Projeto Canto Orfednico”
de Villa-Lobos, intituladas: “Brincadeira de Pegar”, “Esperanca da Mae Pobre” e
“Brasil” (Villa-Lobos, 1951).

Brincadeira de Pegar (a 2 vozes) H. Villa-Lobos — Recife, 08-07-1934

A cancao “Brincadeira de Pegar” esta em Ré M, composta em 19 compassos
binario simples, escritos a duas vozes com inicio anacrustico, entradas canénicas e
o final masculino. A cangéo foi escrita com oito frases de quatro compassos cada e
dois ritornelos. O compositor pede para repetir a pega muitas vezes comegando em
alegreto e acelerando até o presto. As duas vozes, em boa parte das vezes,
caminham em movimento paralelo, formando intervalos de tergas. A melodia é muito

simples e construida em uma tessitura confortavel para o canto das criangas.

Vamos todos estudar!

Vamos todos estudar!

E ndo ha tempo a perder,

Que a ligao vai comecgar.
Vamos, vamos, bem depressa!

Vamos, vamos trabalhar! Ah!

Percebemos na letra desta cancédo que o compositor trabalha
compulsivamente a idéia de comando “vamos”, “vamos”, “vamos” e a idéia da
obrigatoriedade em estudar e trabalhar, o que nos remete a uma comparagédo do
homem com uma maquina e a massificacdo do ser humano (“hdo ha tempo a
perder”). Essa compulsividade é realgada pelas repeticdes cada vez mais rapidas

em um ritmo continuo.

Esperanc¢a da Mae Pobre (a 2 vozes) H. Villa-Lobos — Rio, 1933

A cancdo “Esperanca da Mae Pobre” esta em D6 M, composta em 24

compassos binario simples, escritos a duas vozes com inicio tético e o final
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masculino. De um modo geral as duas vozes tém o mesmo ritmo do inicio ao fim,
com excecdo dos compassos 5, 6, 7 e 8 onde o compositor faz um ritmo
diferenciado na segunda voz com sons onomatopaicos. A peca esta estruturada em
dois periodos de 16 compassos cada. No primeiro periodo 0 compositor usa sons
onomatopaicos € no segundo um texto baseado em um pensamento de Lygia P.
Leite em duas estrofes. A composicdo tem um ritornelo para cantar a segunda
estrofe. A indicagédo do andamento é “Muito Allegretto de Marcha”. Os intervalos de
tercas entre as vozes s&o predominantes. A melodia € muito simples, construida em

uma tessitura confortavel para o canto das criangas.

Pla! Pla! Pla! Pla! Pla! Pla!

Segue meu filhinho

Segue bem contente

a caminho da Escola

e levando na sacola o livrinho p’ra estudar...
Segue bem alegre

querido filho meu

Por que eu fico a trabalhar.

Segue meu filhinho

Segue bem contente

que o teu pai foi trabalhar...
e eu canto esta cantiga
p’ro trabalho amenizar...
Segue meu filhinho

alegre a cantar

Por que eu fico a te esperar.

Neste texto percebemos que existe uma dualidade entre trabalho e estudo. O
trabalho é sofrimento e o estudo é alegria. Por meio desta letra, entendemos que se
incute a idéia do estudo ndo como a busca por um conhecimento estruturado que da

condi¢cbes e capacidade de escolhas ou consciéncia das conseqiéncias de futuras
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acbes, mas como algo apenas que possibilitara a escolha de um trabalho que n&o

seja tao frustrante ou desagradavel de ser feito como o dos pais.

Brasil — Marcha (a 2 vozes) de: Thiers Cardoso — Arr: H. Villa-Lobos

A cancéo intitulada “Brasil” € uma composigcio de Thiers Cardoso com arranjo
de Villa-Lobos. Esta em D6 m, composta em 79 compassos binario simples, escritos
a duas vozes com ritmo praticamente igual do inicio ao fim. Pelo fato de os 16
primeiros compassos e 0s 8 ultimos estar em pausa, concluimos que existe algum
instrumento ou grupo de instrumentos acompanhante. Existe uma indicacdo na
partitura dizendo “quando cantar a seco, deve repetir da letra R” o que revela a
intencdo do compositor de que a execucdo seja feita com um acompanhamento
instrumental ou com o grupo orfednico isolado. A pega contem um ritornelo com
casas de 12 e 22 Vez. A melodia é simples, construida em uma tessitura confortavel

para o canto das criancgas.

Ah! Salve! Patria gentil, amado Brasil nossa terra querida
Para a tua grandeza gloria e defesa tu tens a nossa vida
Salve! Patria gentil, amado Brasil nossa terra querida

Para a tua grandeza gloria e defesa tu tens a nossa vida

Brasil nome sagrado
Marchando resoluto para a guerra todo o vigor que 0 n0OSSO Corpo encerra...

E teu! S6 teu... Brasil amado.

A letra da cancao intitulada Brasil nos remete a idéia guerreira do cidadao que
deve doar sua propria vida para defender a patria e ser, como se diz na fala popular,
“bucha de canhao”. O amor a patria é incutido de maneira que o sujeito acredite que
sua vida, seus valores e seus anseios séo dependentes desta entrega que pode,
inclusive, custar a sua vida ou a sua liberdade. Ha ainda uma idéia de patria como
sendo alguma coisa abstrata e distante, uma deificacdo dessa idéia em vez da

valorizagdo de um lugar onde culturalmente se vive e com alegria se deve amar. O
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texto também nos diz de um respeito hierarquico a uma identidade que aparenta

estar distante.

3.3.3 Anadlise Comparativa das trés cangoes

Na analise das canc¢des, percebemos que as trés possuem em suas letras a
idéia de “comando”, seja para estudar, ir a escola ou defender o Brasil com suas
proprias vidas; tudo isso reforgado por uma musica com melodias simples e bastante
repetitivas.

Quando nos referimos ao “comando” em termos de educacdo, estamos
querendo dizer da imposicao de algo sobre alguém. Se educar é propiciar ao sujeito
condicbes de construir sua propria historia a partir da praxis, como entdo inculcar
idéias que o privam de tais condi¢des?

E importante termos em mente que:

[...] a contribuicdo a ser trazida pelo educador brasileiro a sua
sociedade em “partejamento”, ao lado dos economistas, dos
socidlogos, como de todos os especialistas voltados para a melhoria
dos seus padrdes, haveria de ser a de uma educagdo critica e
criticizadora. De uma educacdo que tentasse a passagem da
transitividade critica, somente como poderiamos, ampliando e
alargando a capacidade de captar os desafios do tempo, colocar o
homem brasileiro em condigbes de resistir aos poderes da
emocionalidade da prépria transicdo. Arma-lo contra a for¢ca dos
irracionalismos, de que era presa facil, na emersao que fazia, em
posi¢ao transitivamente ingénua (FREIRE, 2008, p.94).

Falar do envolvimento com musica pressupde o alcance de conhecimentos
estruturados, estimulo a percep¢des, desenvolvimento de atengéo e concentracao, e
até mesmo do divertimento e entretenimento. No entanto, percebe-se que podem
nao ter sido esses os objetivos buscados no “Projeto Canto Orfednico”.

Existem mecanismos na musica que podem conduzi-la a uma facil
compreensdo. As melodias simples construidas em um mesmo padrdo, ritmos
continuos com um minimo de variagdo e formas repetitivas, funcionam como
facilitadores do entendimento e ao mesmo tempo condicionantes da aceitacao de
idéias ali colocadas.

O uso de textos com melodias simples provocando contetdos subliminares é
0 que percebemos nas cang¢des do canto orfebdnico e isso pode ser comparado com

as técnicas de propaganda desenvolvidas a partir do século XX.
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Sao identifichveis, se analisarmos com uma visdo critica, as idéias
manipuladoras contidas nas canc¢bes analisadas. O que queremos dizer € que,
nelas, é possivel perceber a intengdo subliminar de transformar, em massa de
manobra, individuos em pleno desenvolvimento cognitivo. Acreditamos que foi
utilizando-se de letras simples, objetivas e direcionadas, e de musicas prontas - que
nao permitiam sequer um exercicio de criatividade - que a ideologia politica daquele
periodo foi implantada.

Segundo Aplle (2006) as escolas, no decorrer da histéria, tem se constituido
como verdadeiros instrumentos da implantagdo de ideologias. Também nesta
perspectiva, Paulo Freire (2005) fala sobre a “educacgéo bancaria”, uma “proposta de
educacao” em que o aluno € um mero depdsito de determinados conhecimentos que
sao de interesse de uma minoria opressora.

Explicitamente falando, ndo é isso o que observamos no material analisado?

Das trés cangbes analisadas, uma € marcha e outra esta em ritmo de marcha.
Isto € o que percebemos também em boa parte das demais cangdes do 2° volume
do livro Canto Orfednico. Vale considerar ainda os dobrados ou cangdes patriéticas,
também presentes no referido album.

Com certeza é interessante desenvolver um trabalho com alunos que envolva
temas patriéticos, musicas com caracteristicas militares e qualquer outro tema que
estimule o amor ao pais em que se reside. No entanto, deve-se trabalhar
propiciando aqueles que estdo ali abertos a aquisicdo de novos conhecimentos,
condigbes de entender, contextualizar e decidir se o que lhes é oferecido é
interessante ou néo.

As cangbes analisadas, como dito anteriormente, foram escritas com
melodias simples e repetitivas, o que em nosso entender propiciou uma maior
aceitacao dos conteudos que as constituiam. As repeticdes, quando trabalhadas
dentro da musica, possibilitam nao apenas o condicionamento de idéias, mas
também maior facilidade de aceitacéo.

Segundo Umberto Eco (1969, p.144) [..] a busca de uma abertura de
segundo grau da ambiglidade e da informagcdo como valor primeiro da obra,
representam a recusa da inércia psicolégica como contemplacdo da ordem
reencontrada. Tal afirmativa nos leva a consideracéo de que a obra de arte deve ser
ambigua, deixando margem a imaginagédo do fruidor, instigando sua criatividade,

buscando solugées, transformando seu proprio comportamento.
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E nisto que a fruicdo da obra de arte proporciona o exercicio da liberdade.

Na tentativa de compreender os ideais incutidos na proposta de trabalho do
“Projeto Canto Orfednico”, fomos a andlise de musica e texto dessas trés cangdes
do material didatico desenvolvido por Villa-Lobos. Nestas can¢des percebemos uma
grande preocupacéo no sentido de direcionar as a¢des dos educandos por meio de
idéias incutidas em suas letras. Podemos afirmar que o0 mesmo se aplica também as
melodias.

Engessar atitudes e idéias inibindo a espontaneidade, em nosso entender,
sdo formas de reproduzir ideologias e esse ndo é o papel da educacdo musical.
Educar por meio da musica é possibilitar aos sujeitos condi¢cdes de desenvolver sua
criatividade mediante atividades que estimulam e favorecem a expressividade; é
contextualizar experiéncias e assim tentar alcangar niveis de percepcao que levem o
aluno a um contato mais efetivo com a realidade em que esta inserido.

A pratica consciente da arte-musica pode libertar o sujeito de toda imposic¢éo
ideolégica, manipulacdo de atitudes e situacdo de permissividade desde que o
educador que com ela trabalhar tenha o interesse de proporcionar aos sujeitos
envolvidos a consciéncia cidada. Ela o leva a responder por seus atos e, por meio
deles, alcanga sucesso em sua intengdo de modificar € melhorar 0 mundo para si
mesmo e para seu proximo.

Esse estagio de senso critico mais elevado é dificil de ser atingido se a
pratica pedagoégica a qual o aluno esta submetido € sustentada por imposi¢cdes.
Também na educagdo musical é importante estimular, por meio do dialogo, a pratica
constante da exposicao de pensamentos e idéias se o objetivo que se deseja atingir
€ um estagio de consciéncia mais elevado.

Em uma perspectiva libertadora de educacgao, o dialogo consciente estimula a
dialética que, de forma conseqtiente, leva a praxis.

Freire reforca esse pensamento quando diz que

[...] Existir, humanamente, & pronunciar o mundo, é modifica-lo. O
mundo pronunciado, por sua vez, se volta problematizado aos
sujeitos pronunciantes, a exigir deles novo pronunciar. Nado & no
siléncio que os homens se fazem, mas na palavra, no trabalho, na
acao-reflexado (FREIRE, 2005, p. 90).
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Nao resta a menor duvida de que o “Projeto Canto Orfednico” de Villa-Lobos
proporcionou uma intensa atividade musical no pais na década de 30, mas ao fazer
uma analise critica de sua metodologia a luz da pedagogia libertadora de Paulo
Freire, ndo se pode deixar de pontuar que a eficiéncia educacional do Projeto de
Villa-Lobos é passivel de alguns questionamentos.

Entretanto, cabe reconhecer também um de seus maiores méritos. Apds a
reforma no sistema educacional brasileiro, em abril de 1931, o ensino do canto
orfednico se tornou obrigatério nas escolas regulares e isso trouxe significativas
modificagcdes ao processo de educag¢do musical no Brasil.

Hoje, com a promulgacédo da Lei n® 11.769/2008 de 2008, que dispbe sobre a
obrigatoriedade do ensino de musica na educacao basica das escolas brasileiras,
passamos por igual periodo de significativas modificagbes no processo de educagéo
musical em nosso pais. Entretanto, ndo existe clareza de uma proposta musical
mediadora de um processo de educacédo libertador. Conforme dito anteriormente,
nela nao se percebe uma real conscientizacdo da relacao entre ciéncia e arte, nem
uma bem fundamentada funcdo da arte na escola. A referida Lei pontua a
importancia da musica na formag¢do do cidadao, mas, ao nao fazer uma reflexdo
sobre o “por que” e “como” essa formacgéo deve acontecer compromete-se com uma
pratica pedagoégica musical simplesmente impositiva, similar a maneira como foi aqui

implantado o “Projeto Canto Orfebnico”.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Durante o desenvolvimento deste trabalho, a luz da pedagogia libertadora de
Paulo Freire, buscamos visualizar a musica como um fendmeno presente no
processo de construgcdo do sujeito. Como todo processo de arte ela tem, como
funcdo, estimular as percepgdes. Entretanto, essa ndo é a compreensdo que se
observa nos processos de ensino nos dias atuais; vale entdo ponderar que, neles, a
auséncia ou ma compreensao da real fungdo da musica pode atuar negativamente
na formagéo do individuo.

O “Projeto Canto Orfebnico” de Villa-Lobos foi aqui tomado como um
momento, um referencial na histéria da educacdo musical brasileira porque traz, em
seu bojo, uma estruturagdo de pensamento pedagdgico voltado para a musica nas
escolas regulares do Brasil. A partir de uma visdo critica, fundamentada na
pedagogia libertadora de Paulo Freire, nele analisamos a relagédo estabelecida entre
sujeito, educagao e musica e assim pudemos refletir e tecer consideragdes sobre o
processo de educacao musical na educacao basica.

Fazer arte na escola deve ser um processo criativo, similar ao ato de viver em
sociedade: €& compartilhar gostos, atitudes, posturas, é agir concordando e
discordando sobre diversos assuntos tomando como base as vivéncias e os
conhecimentos adquiridos por meio das percepc¢des dos educandos.

Entretanto, percebe-se nos dias atuais uma forte tendéncia para um ensino
conteudista, repassado de forma vertical. Como diria Paulo Freire, (2005) uma
educacgao “bancaria”’. Esquece-se que o conteudo mais profundo da arte é o préprio
fazer que se traduz na acao de criar, de expressar, de absorver a obra criada, de
compor, interpretar e ouvir. E fundamental, portanto, uma pratica de musica nas
escolas que leve o aluno a perceber, a criar e criticar suas ag¢des e as do seu
universo. Pensamos, arraigados as idéias de Paulo Freire, que este deve ser o
conteudo desejavel, mas isto ndo fica bem explicitado nas praticas de musica nas
escolas regulares brasileiras.

O interesse de um aluno ao frequientar uma escola esta voltado a busca de
novos conhecimentos, maior socializacdo e contato com novas realidades. Junto
com sua bagagem de experiéncias individuais, artisticas e culturais ele traz a

capacidade de brincar, jogar, executar musica, compartilhar gostos, produzir
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artefatos, compartilhar suas produgbes com os companheiros, enfim, ele esta
trazendo o fruto dos conhecimentos construidos a partir de suas percepcgoes.
Mesmo as criangas ja trazem consigo suas primeiras experiéncias de vida e, de
forma inconsciente, aquilo que € cultural nos seus ascendentes.

A escola é, portanto, o local onde se devem fazer relagcdes entre os
conhecimentos, estimular a troca de experiéncias, valorizar a vivéncia, proporcionar
a busca pelo novo e resgatar a realidade sécio-histérica do individuo, pois € a partir
desses fatores que surgem os conhecimentos.

E ainda funcéo da escola demonstrar que os conhecimentos s6 s&o validos se
relevantes para a sociedade e que €& importante para ele, o sujeito, entender a
relacéo entre as diferentes modalidades do conhecimento.

Considerando que cada sujeito traz consigo sua bagagem de experiéncias,
deve ser também objetivo da escola proporcionar uma praxis que estimule o
processo dialético entre os saberes ja constituidos desse sujeito com os que lhe
serao apresentados. Tal praxis se faz necessaria para que os novos conhecimentos
surgidos sejam concretos e significativos.

Educar, desconsiderando o que cada individuo traz em termos de experiéncia
artistico-cultural é inseri-lo em um mundo de simbolos, cédigos e signos sem muito
significado e relevancia para sua insercdo como cidadao dentro da sociedade.
Nesse sentido acreditamos na importancia, em termos educacionais, de partir dos
conhecimentos prévios do sujeito, de sua realidade socio-historica e de seu fazer
artistico para que se chegue a conquista de novos conhecimentos, elementares no
processo de constru¢ao do individuo.

Educar musicalmente é um processo similar. Pressupde trabalhar com base
nas experiéncias para desenvolver os potenciais que um sujeito tem a oferecer e
proporcionar o seu contato direto com outras pessoas e consigo mesmo.

A pratica musical em conjunto, por exemplo, bem cumpre essa fungao, pois é
uma atividade ludica que pode levar o aluno a desenvolver o companheirismo e o
respeito, gerando integragcao com seus colegas.

Para se conseguir a integracdo nessa atividade faz-se necessario o
desenvolvimento da autodisciplina, pois é sabido que a disciplina imposta n&o
resulta de forma positiva para o cidadao. Nesse sentido, a interferéncia do professor
€ importante, pois ele pode conduzir o aluno a perceber o siléncio e a necessidade

de escutar o colega no jogo musical para que suas a¢des acontecam no mesmo
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ritmo e no mesmo fluxo entre o tocar ou responder ao toque do colega. Essa atitude
pedagdgica, mais do que produzir musica, faz com que os educandos desenvolvam
a atencdo, o companheirismo, a autodisciplina, a percepcéo e a consciéncia critico-
reflexiva.

Um processo de educagdo musical que leve o educando a um satisfatorio
patamar de percepgdo e consciéncia critico-reflexiva tem um papel fundamental na
formagdo de sua identidade e auto-estima, pois a percepgdo consciente das
diferengas em relagédo aos outros o leva a se aceitar com suas capacidades e
limitacdes e a buscar a integracao.

Quanto a promocédo da auto-estima, esta se da pela oportunidade do
individuo se expressar, individualmente ou em grupo, e perceber a resposta do
outro. E por isso que dizemos que esta oportunidade é promovida pela pratica de
conjunto, seja ela de instrumentos ou canto. As atividades musicais coletivas
favorecem a socializagcado e o desenvolvimento do conceito de grupo estimulando a
compreensdo, a participacdo e a cooperacdo. O educando se sente igual e tao
capaz quanto o colega e, ao mesmo tempo, a pratica musical em conjunto o leva a
interpretar e a se expor, com tranquilidade, a resposta de um publico.

Para que isso aconteca é necessario que cada um dos elementos do grupo
nao seja mero repetidor do que o “mestre” manda fazer, mas que aja,
prazerosamente, como co-criador da agdo musical. Ao expressar-se musicalmente
em atividades que lhe déem prazer ele desenvolve a sensacdo de seguranga, de
auto-realizagdo, demonstra seus sentimentos e libera suas emogdes. Esse € o
sentido da auto-estima elevada.

Na analise do “Projeto Canto Orfebnico” percebemos pontos positivos no
sentido do trabalho da mdusica junto a populagcédo escolar. Entretanto, fica evidente
que a musica ali nao foi trabalhada como elemento de estimulo as percepcdes, mas
usada intencionalmente como meio para inculcar ideologias.

O projeto musical de Villa-Lobos (1951) era norteado pelo tripé disciplina,
civismo e educacdo artistica e, nele, os conceitos da ideologia vigente naquele
momento eram, de maneira impositiva, repassados aos alunos por meio de cangdes
civico-patridticas. Ali ndo se percebe criticas e reflexbes do conteludo
subliminarmente repassado, nem tdo pouco uma educagdo artistica comprometida

com a capacidade de escolha, de deciséo e critica do educando; ou seja, ndo se
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percebe uma educagdo comprometida com a emancipacdo ou com o fazer criativo
do individuo.

A fonte de conhecimento e criatividade do sujeito sdo as situagdes que ele
vivencia em seu dia a dia. Dessa forma, quanto maior a riqueza de estimulos a
percepcao que ele receber, melhor sera seu desenvolvimento cognitivo/criativo.
Nesse sentido, as experiéncias musicais que permitem participacdo ativa seja
ouvindo, tocando ou criando favorecem o desenvolvimento dos sentidos, pois, ao
trabalhar com os sons ele desenvolve sua capacidade auditiva; ao se movimentar
ele esta trabalhando a coordenagao motora e a atengao; ao cantar ou produzir sons
ele esta descobrindo novas capacidades e estabelecendo relagbes com o ambiente
em que esta inserido.

Nesta perspectiva, ressaltamos que as atividades musicais realizadas na
escola ndo devem visar apenas a formagédo de musicos, mas, através da vivéncia e
compreensdo da linguagem musical, propiciar a abertura de canais sensoriais que
facilitam a expressédo das emocgdes, ampliam a cultura geral e contribuem para a
formacéo integral do ser.

A educagdo musical trabalhada com objetivos de levar o educando a
perceber, analisar, criticar e se posicionar, em um processo continuo, pode
favorecer seu desenvolvimento como um ser atuante. Isso o levara a alcangar meios
de ter sua individualidade reconhecida e valorizada, favorecendo assim sua
autonomia de pensamentos para efetivacdo de agbes que venham a acontecer por
associacao de reflexdes.

Em relacdo a proposta de educagdo musical analisada, ndo percebemos o
interesse de seus idealizadores em um trabalho que trate a musica como parte de
um processo que possa levar os educandos a patamares de percepcgao, razao,
conhecimento, reflexdo e critica elevada, de modo a beneficia-los.

Podemos afirmar, baseados na analise feita nos objetivos principais do
“Projeto Canto Orfednico” a luz da pedagogia libertadora de Paulo Freire que, ali, a
atividade musical foi prioritariamente utilizada como meio para incutir ideologias e
nao como uma atividade capaz de desenvolver a criatividade e a consciéncia critico-
reflexiva do educando. N&o se percebe a preocupacdo em leva-lo a um
reconhecimento da musica como um processo em si e um acontecimento cultural de
valor préprio e integrado na formacao do cidadado, capaz de estimular a percepgéo

de si mesmo ou da sociedade na qual se encontra inserido.
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Esperamos que a analise feita neste trabalho venha contribuir com o processo
reflexivo dos formadores do pensamento musical nas escolas, pois educar
musicalmente é educar a percepc¢do, ou seja uma educacao estética, capacidade
essencial ao processo de conhecimento humano.

Por essa razéo, reafirmamos que nas escolas regulares deve-se trabalhar a
musica na sua especificidade e na sua inter-relagcdo com os diferentes campos de
conhecimento. Utiliza-la como mecanismo de inculcagdo ideolégica denuncia
auséncia ou ma compreensao da real fungdo da musica na formacéo integral do

individuo. Esta ¢ a critica que fazemos ao “Projeto Canto Orfednico”.
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