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Resumo: Este texto tece consideracdes acerca da musica e da educacdo musical a partir de autores
de diferentes areas do conhecimento (SWANWICK, MAMMI, SERRES, GANS, entre outros),
dirigindo-se sobretudo a contextos institucionais ndo necessariamente profissionalizantes. Em
tempos de reformulagdes curriculares (vide a Base Nacional Comum Curricular), no qual
rediscute-se lugares institucionais de disciplinas, reivindica-se, na primeira parte do texto, uma
posicdo ndo periférica da educagdo musical. Em um segundo momento, propde-se a abertura a
pluralidade de discursos musicais como premissa metodolégica para um bom transito entre as
educacdes musicais formais e informais.
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The Importance of Music and its Plurality in School and University Courses

Abstract: This paper brings together some considerations about music and music education from
authors of different areas of knowledge (SWANWICK, MAMMI, SERRES, GANS, among
others), mainly institutional contexts not necessarily vocational. In times of curricular changes (see
the “National Commom Curricular Basis™) in which is rediscussed the institutional places of
disciplines, in the firt parto f this text, it is claimed for the education a non-peripheral position. In a
second moment, the article stands up for the openness to the plurality of musical speeches as a
methodological premise for a good interchange between the formal and informal musical
educations.
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I. Musica como forma simbdlica significativa

A escritora canadense Nancy Houston, em um de seus ensaios, afirma que a
espécie humana se distingue das outras gragas a capacidade de fabular, de construir
narrativas, de inventar historias para dar sentido ao real que nos rodeia (2008). Houston
endossa 0 que muitos outros pensadores antes dela, desde Homero, j4 haviam sugerido. Entre
as possibilidades de construcao de narrativas, a espécie humana encontra no agenciamento
sonoro um instrumento muito eficaz, em seu mais amplo sentido, entendido também como
modo de tradu¢do do mundo. Dai, as linguagens orais e escritas.

Das emissdes sonoras — com suas frequéncias, duragdes, timbres, intensidades e
inflexdes — pululam discursos, entendidos neste texto como termo genérico para todas as

trocas significativas. As palavras emergem como signos das coisas, convencionalmente

determinadas, no ensejo de identificar o mundo como sentido e significagdo (Bense apud
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PLAZA, 2003: 39). Quando predominam intencdes estéticas, os sons diferem-se das linguas
na medida em que se abrem a uma potencial indeterminagao, ou, dito de outra maneira, a uma
infinidade de determinagdes singulares. Por consequéncia, a musica — na ampla perspectiva de
agenciamento sonoro com fortes aspiragdes estéticas — comporta o elemento ambiguidade,
constitutivo das engrenagens artisticas em geral. Como notou Lorenzo Mammi (2012: 15)
enderecando-se sobretudo a arte contemporanea, as obras de arte sdo “maquinas complexas”,
ambiguas, que tornam-se “obscuras, tortuosas, irritantes” em face de um sistema de
informacao que exige facilidade de circulagdo e imediatismo, especialmente na época em que
vivemos. Tal complexidade — muitas vezes travestida de dispenséavel entretenimento, no caso
da musica — revela alto grau de elaboracao metaforica.

Uma metafora ¢ um processo genérico essencial a partir do qual cria-se relagdes
entre as coisas. A palavra vem do grego alinyopia, que quer dizer “transportar de um lugar a
outro”, tanto em seu sentido literal, quanto no sentido figurado (TRESOR, 2016). Assim
entendida, toda forma de discurso comportaria metaforas com diferentes graus de elaboragao.
A ambiguidade do discurso musical reside em uma grande rede de relacdes metaforicas
possiveis. Em todas as instancias da atividade musical — criagdo, interpretacdo e fruigdo,
entendidas de maneira nao estanque — fica patente tal complexidade e €, portanto, natural que
coexistam diferentes, e as vezes contraditorias, significagdes no interior dos gestos musicais.

A musica, na compreensdao de Swanwick (2010: 23), ¢ forma simbdlica, processo
metaforico fortemente relacionado as estruturas cognitivas e, por isso, caminho de
conhecimento, de pensamento e de sentimento. A abertura a ambiguidade e a producao de
novas metaforas pode vir a ser também uma abertura ao outro, pois a conexao entre universos
culturais diferentes por meio da musica tende a se dar de maneira muito potente e profunda.
Isso se da pelo fato de a musica atuar em nos no “espago de flexibilidade” que todos temos
(idem: 41), provocando intensos deslocamentos simbolicos.

Situar a musica na sociedade ou mensurar sua necessidade seriam arduas tarefas e,
certamente, lacunar, em face da extrema variedade de lugares e fungdes sociais que ela ocupa.
E fato, porém, que a musica, em seu entendimento mais amplo, é componente cultural
presente por toda parte. Talvez nunca se ouca tanta musica como hoje nas culturas
hegemonicas e ocidentais. Nas culturas ditas tradicionais ou origindrias, a musica €, muitas
vezes, tao vinculada a outras praticas sociais que se torna artificial observa-la em separado.
Tanto nas culturas hegemodnicas ocidentais quanto nas tradicionais, a arte dos sons assume

importante papel em eventos marcantes da vida. Nao seria, portanto, leviano afirmar que a
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musica contém ao menos alguns universais que transcendem culturas, classes sociais, géneros
e outros fatores de fundo.

A musica, quase consensualmente, ¢ vista como algo que produz importantes
impactos emocionais. No entanto, os processos cognitivos implicitos na criagdo, execucao €
frui¢do sdo, de algum modo, relegados a um plano inferior de producao do saber no ocidente.
Hé uma desproporcao entre a inegavel poténcia da musica sobre as pessoas € a atengdo que a
ela se volta. Isso se da possivelmente pela forte dicotomia que vigora entre pensamento e
sentimento, entre o cognitivo e o afetivo. Superar dicotomias, reconhecer o impacto da musica
e, mais amplamente, das paisagens sonoras na vida das pessoas sdo passos importantes na
direcdo do redimensionamento do lugar dos sons e da musica na sociedade'.

Nao seria exagero dizer que, em geral, a musica melhora a qualidade de vida das
pessoas. A experiéncia do mundo ¢, de alguma maneira, enriquecida por nosso contato com
ela. Talvez por nela encontrarmos fortes analogias com nossas estruturas psiquicas essenciais.

Ou, como disse Paulo da Costa e Silva (2016):

Talvez, no fim, sejamos todos feitos de um emaranhado de microcordas soantes,
como aquelas de Pitdgoras, respondendo de forma vibratéria a tudo o que existe.
Talvez os gregos estivessem certos: pelos sons ancoramos nossa presenga fisica no
universo, nos tornamos participantes de uma ordem césmica maior.

Certamente, a musica comporta qualidades sensiveis que atuam vigorosamente
sobre nossa afetividade e nosso estar no mundo. Para Claude Lévi-Strauss, a musica, assim
como o mito, transcende o plano da linguagem articulada e atinge com intensidade uma
instancia fundamental da nossa existéncia: o tempo. Ela atua nos tempos psicoldgicos,
fisioldgicos e até viscerais, funcionando, assim como o mito, como “maquina de suprimir o
tempo [...], de modo que ao ouvirmos mdusica, € enquanto a escutamos, atingimos uma
espécie de imortalidade™ (2004: 35).

Michel Serres, ao descrever o mito fundador da musica na Antiguidade,
apresenta-o como uma elaboragao que vai do reconhecimento do “ruido de fundo do mundo”,
caracterizado pelos sons dos seres e do ambiente, a ordenagdo ou agenciamento desses ruidos
em musica (2011). “Somente depois de abragar o alvorogo sonoro do mundo que Orfeu pode
soltar a voz em sonoridades intensas, propagar a emocdo pelas cancdes ou pela linguagem”
(FREITAS, 2015). O aprendizado do Orfeu seria, por analogia, nosso aprendizado, na medida

em que podemos buscar, na compreensdao das estruturas e dos processos que norteiam a
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experiéncia musical, uma maior compreensdao sobre nds mesmos € sobre o0 mundo, como
entendeu Swanwick (2010: 18).

A musica, portanto, pode inserir-se na educacdo como forma simbolica
significativa que, por sua ambiguidade e abstragdo, possibilita, quase inevitavelmente, a
exploracdo de uma multiplicidade de sentidos na sua linguagem. Em arte, vale reforcar, ndo
existe necessariamente certo ou errado. Existem formas e formulagdes que atingem o outro e
a nos mesmos de diferentes maneiras: mais imediatas, com mais ou menos camadas de
significados, dirigidas a determinadas funcdes sociais, embasadas em certas tradigdes
culturais ou escolares, com diferentes graus de elaboragdo. Pela coexisténcia de leituras e a
riqueza de possibilidades criativas presentes, os gestos musicais (criagdo, execucao e fruigdo)
fertilizam o processo de aprendizagem. A musica ¢ um meio eficiente de construir formas

sutis de pensar, de criar e de decifrar metaforas.

I1. Abertura a pluralidade dos discursos musicais

O senso comum costuma entender o termo “educa¢do musical” de uma maneira
que nos parece comportar importantes equivocos. O termo remete, muitas vezes, a ideia de
codificagdo e decodificagdo da linguagem musical ocidental, com sua especificidade de
termos e de escrita. “Gosto, mas ndo entendo nada”, ¢ a fala da maioria das pessoas que se
reconhecem como “ndo iniciados”, ou seja, nao educados musicalmente. A educagdo musical,
no senso comum, acaba restringindo-se a somente uma parcela da experiéncia sonora.

Tal equivoco justifica-se, sob uma perspectiva ampla, pela maneira fragmentada
com a qual lidamos com os saberes em geral, compartimentando-os em espagos estanques.
Neste quadro, o ensino formal de musica elegeu determinados métodos, restritos a certos
repertdrios e objetivos. Ao principal dos métodos convencionou-se chamar de “teoria
musical”, associada com muita frequéncia a educagdo musical’. Sob um intitulado abrangente,
veicula-se conteudos especificos por meio de processos normalmente lineares visando,
sobretudo, a capacitagdo para leitura e escrita musicais dentro da linguagem tonal ocidental.
Ainda que reconhegamos a importancia desses fins — a escrita musical, assim como a das
linguas faladas, pode ser suporte precioso de pensamento e expressao —, a associagdo direta
entre teoria musical e educagdo musical ndo traz grande beneficio para a ultima. No
imaginario das pessoas, vem a mente complexas partituras — hierdglifos a serem decifrados a

custa de muito esforco e destinados apenas aqueles cuja existéncia foi presenteada com
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talento musical. Educagdo musical, certamente, ndo se restringe a isso. Deve ser entendida em
seu mais amplo sentido.

Assim como as pessoas sao educadas nao sé pelo ensino institucionalizado, mas
também por outros contextos, a vivéncia musical informal também nos forma e nos informa:
constréi sensibilidades, mecanismos perceptivos, molda niveis de consciéncia auditiva, enfim,
pode nos abrir a uma grande gama de maneiras de perceber os sons e, por vezes, a
possibilidade de criar organismos sonoros. Uma educagdo musical formal que evita
estabelecer relagdes com as atividades musicais informais prévias dos alunos, prendendo-se
com afinco a métodos as vezes herméticos, tem grandes chances de falhar como projeto
pedagdgico e perde a oportunidade de estabelecer vinculos e trocas significativas.

O estabelecimento de um contato fértil entre as educagdes musicais formais e
informais comporta algumas dificuldades que, acreditamos, podem ser superadas uma vez que
levadas em conta duas premissas:

1. Deixar que principios de alteridade sobreponham-se aos nossos julgamentos
de gosto e “culturas de classe”.

Estar aberto ao outro, respeitar/acolher suas preferéncias, sua historia e origem
social, enfim, colocar-se no lugar do outro, sdo gestos fundamentais. No entanto, nada
evidentes de serem de fato exercidos. Algumas das dificuldades residem além de questdes
propriamente estéticas e gosto.

Herbert J. Gans (2014: 20), considera, como tipos ideais para fins analiticos, os
termos “alta cultura” e “cultura popular” (como sindnimo de “cultura de massa”), sendo que o
termo alta cultura, aqui, ndo ¢ critico e sim indicador aproximado da associa¢do entre
hierarquias socioecondmicas e implicagdes culturais’. Como mostra Gans, a comunidade
artistica trabalhou durante muito tempo sob um sistema de classes muito resistente e,
portanto, a igualdade cultural ¢ “tdo elusiva quanto a igualdade social, econdmica e
educacional” (2014: 23). A desqualificacdo de praticas musicais provindas das classes
populares ¢ frequentemente embasada em criticas a cultura de massa — multiddes sdo
conduzidas por empreendedores orientados pelo lucro, musica de baixa qualidade e
padronizada, estimulos a passividade da audiéncia, entre outras andlises. Contudo, tais criticas
inscrevem-se em um contexto no qual escolhas culturais sao ainda muito afetadas pela classe
social’. Existem mais semelhancas entre os anseios de produtores e consumidores de alta

cultura e de cultura popular do que os partidarios da primeira gostariam de crer.
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A alta cultura e a cultura popular, acrescentamos a “cultura tradicional”,
comportando as praticas de povos originarios e das didsporas. Em geral, os partidarios da
cultura tradicional, dentro do sistema educacional, militam pelo respeito e reconhecimento do
valor dessas culturas, historicamente oprimidas. Por vezes, reivindicam um acesso a arte
como “um saldo nobre da comunicagio” (MAMMI, 2012: 14). Em alguns casos, a arte seria
vista “nao como um fim ou como um meio, mas como sinal de status” (ibid.). Ainda segundo
0 mesmo autor, as minorias culturais muitas vezes conferem a arte contetidos elaborados fora
dela, como solucao poderosa, porém rudimentar, para a incapacidade congénita que as obras
de arte em geral t€m de se adaptar aos novos tempos. Obras de arte, lembramos, sdo estruturas
complexas e ambiguas e, portanto, incomodas, em um certo sentido.

Embora as trocas e os contatos entre culturas populares, alta cultura e cultura
tradicional sejam muito frequentes dentro dos fluxos sociais informais, existe importante
resisténcia por parte dos educadores em transitar livremente por essas culturas. As
interpenetragdes aceitaveis costumam acontecer quando uma determinada forma de expressao
artistica ajusta-se aos codigos de uma outra, que provém, em geral, de uma classe social
superior. Isso se d4, por exemplo, quando um trabalho de arte de uma cultura tradicional ¢
exposto em uma grande bienal ou quando ¢ dada a uma peca musical provinda da cultura de
massa nova instrumentacdo para ser aceita em um festival frequentado pela elite
socioecondmica. “Culturas de gosto” e “culturas de classe” (também como tipos ideias para
fins analiticos) confundem-se e bloqueiam um transito sereno entre lugares culturais distintos.
E interessante notar que, no caso de jovens estudantes, costuma existir um “maior
relaxamento das restricdes culturais de classe e de outras restricoes comportamentais”
(GANS: 27). Portanto, em tese, estdo mais abertos ao transito cultural que a populacao adulta.

E evidente que questdes de gosto e de classe permeardo sempre, em algum grau, o
ambiente de educacdo musical. O mais importante, porém, ¢ compreender que o exercicio
educativo no interior da diferenga tende a ser muito mais enriquecedor e didaticamente fértil
que apegar-se excessivamente a certas escolhas, muitas vezes moldadas por questdes outras
que estéticas.

2. Tirar proveito da abertura interdisciplinar inerente as atividades musicais.

O aluno deve ser capaz de entender que a especificidade das linguagens musicais
sdo partes de um todo, no qual atuam um conjunto de for¢as extramusicais. E da natureza da
musica estabelecer intimas relagdes com muitos aspectos da atividade humana. Uma obra de

arte tem uma funcao dentro de determinado sistema de valores. Porém, ¢ preciso que o
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professor de musica saiba inserir a musica neste contexto maior sem que iSso represente uma
ameaca a autonomia de sua area. Tanto os territorios do saber bem estabelecidos (historia,
sociologia, filosofia, estética, linguistica, matematica, fisica, informatica etc.), quanto as
vivéncias culturais prévias (teatro, telenovelas, literatura, shows, concertos, familia, amigos
etc.) podem ser abordadas a partir de experiéncias musicais compartilhadas em sala. Por meio
de um filme ou uma telenovela, situados em determinada situagdo historico-cultural,
podemos, por exemplo, estudar como pegas musicais dialogam com estes contextos, com seus
elementos estéticos, socioldgicos, filosoficos. Um outro exemplo, entre os muito possiveis,
seria a apresentacdo dos principios estruturadores das atividades musicais a partir da
matematica e da informatica. Conhecimentos bdsicos dessas disciplinas, por parte do
professor, bastariam a uma primeira abordagem. As possibilidades, evidentemente, variardo
de acordo com as vivéncias do professor. O que deve ser evitado, acrescentamos, ¢ que se
perca a centralidade do fato musical nas discussdes e analises. As outras disciplinas devem vir
em auxilio ao entendimento das estruturas da linguagem musical. A natural vocacao
interdisciplinar da musica ndo deve servir de pretexto para aprofundamentos de questdes
paralelas, ao menos dentro do contexto de um educag¢do musical institucionalizada. Caso
contrario, continuariamos a fortalecer dicotomias: por um lado, uma educagdo musical
fortemente associada a especificidade de uma linguagem, por outro, uma area mais voltada ao
“mundo” da musica que a musica de fato. Vale lembrar que toda disciplina, como notou
Catherine Coquio (1992: 252), comporta um espaco de liberdade, de bricolagem. Espaco

necessario para seu desenvolvimento e no qual reside a interdisciplinaridade.

Conclusoes

Buscamos, neste texto, mais que a construcdo de determinagdes positivas,
levantar, de maneira critica, topicos diretamente relacionados a dois aspectos da educagdo
musical:

a) O lugar da musica. A musica ¢ apresentada como forma simbolica, complexa,
impactante socialmente, prenhe de metaforas, habil na atuagdo de diferentes instancias do
tempo, capaz de favorecer a conexdo entre universos culturais distintos, suscitar
deslocamentos simbdlicos, incitar o autoconhecimento e o conhecimento do outro.
Merecedora, portanto, de um lugar nao periférico nos sistemas educacionais institucionais.

b) Pressuposi¢oes metodologicas. Suscita-se a superacao do entendimento da

educagdao musical vinculado a conteudos especificos de uma parcela da experiéncia musical.
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Isso se daria por meio de uma maior abrangéncia de repertorios que estabelecam um bom
transito entre as educagdes musicais informais e formais. Sugere-se, entdo, uma tomada de
consciéncia da interferéncia, frequentemente negativa e subestimada, das “culturas de classe”
e “culturas de gosto” nas praticas docentes. Cabe ao professor saber gerir conteudos amplos,

variados e também extramusicais, sem se distanciar do seu objeto central: a musica.
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* As proposi¢des de Gans situam-se em um contexto especifico estadunidense. No entanto, podemos, ao menos
para fins de uma compreensao mais geral, inferir algumas de suas consideragdes em nosso proprio contexto.

> Ndo ¢ raro, nos meios educacionais brasileiros, ouvirmos comentérios que desqualificam certos géneros e
manifestagdes musicais. Comumente, tais géneros ou manifestagdes provém das classes populares. O funk, no
estado do Rio de Janeiro, o sertanejo universitario, em S2o Paulo e no Centro-oeste e, mais recentemente, o
arroxa, na Bahia, ilustram bem essa colocagao.



