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RESUMO

O presente trabalho de pesquisa teve como objetivo analisar de que forma a
musica brasileira € representada nos livros didaticos de musica, direcionados para a escola
do Ensino Basico e produzidos no Brasil nas décadas de 60 e 70. A escolha desse periodo
¢ justificada por ser nessas décadas que a musica brasileira é apresentada como contetdo
nos livros didaticos de forma mais acentuada do que em outros periodos. Tendo como
referencial tedrico-metodoldgico o conceito de representacio de R. Chartier, o estudo
procurou abarcar as concepgoes explicitas e implicitas, relativo a idéias, valores e
intencdes que perpassam nos textos e imagens, permitindo compreender o porqué de
certas escolhas referentes a determinados conteados, em detrimento de outros, da forma
como sio abordados nos livros didaticos, bem como identificar os canones eleitos para
representar estilos, géneros musicais, compositores, obras e épocas da musica brasileira.



ABSTRACT

The present research aimed to analyse how brazilian music 1s represented in
Elementary School didatic books of music as well as their production in Brazl in the
sixties and seventies. The decision on chosing such time period relies on the fact that in
these decades brazilian music is introduced as pedagogical content in didatic material, in a
more stressed way than before. Under the theorical - metodological reference the concept
of representation of R. Chartier, the study has tried to hold both explicit and implicit
concepts, concerning ideas, values and intentions which can be perceived in texts and
images, allowing both comprehension and reason why certain content selections are taken
inspite of others, the way in which these contents are approached in didatic books as well
as identifying the canons elected to represent styles, music genders, composers, works and
braztlian music epochs.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa teve como objetivo analisar de que forma a musica brasileira ¢
representada nos livros didaticos de musica direcionados para a escola do Ensino Basico.
A referéncia inicial para a escolha desse tema foi a pesquisa organizada por Souza (1997),
intitulada “Livros de Musica para Escola, uma Bibliografia Comentada”, em que os

autores catalogaram e comentaram 223 livros produzidos no Brasil, dos anos vinte a
atualidade.

A pré-analise deste matertal mostrou que a producio didatico-musical das décadas

de 60 e 70 apresenta o estudo da musica brasileira como conteido, de forma mais
acentuada que a produgdo de outros periodos. A musica brasileira ¢ abordada em
capitulos denominados “Musica Erudita Brasileira”, “Musica Popular Brasileira” ¢
“Folclore Brasileiro”. Encontram-se, ainda, “Musica dos Nossos Indios”, “A Evolugio da
Musica Brasileira”, “Formacao da Musica Brasileira”, “Influéncias na Masica Brasileira” e
“Musica Civica Brasileira”. Em qualquer uma dessas categorias, observam-se escolhas,
referentes a compositores, obras, géneros musicats, épocas, locats geograficos, costumes ¢
tradigbes, que se repetem em varios livros.

A presenca da musica brasileira nos livros didaticos de misica, nas décadas de 60 e
70, parece estar relacionada a trés fatores importantes: 1°) o afastamento das idéias
expostas pelo movimento do canto orfednico nas décadas de 30 e 40, que defendia a
formacio de uma unidade nacional através do canto coletivo; 2°) a inclusio de
compositores e repertdrio que representavam a producao masico-cultural popular da
época, denominada de MPB; 3°) a necessidade de uma produgao vinculada as reformas de
ensino de 1961 (Let n® 4.024/61) e 1971 (Lei n°® 5.692/71), que estabeleceram as primetras
Leis de Diretrizes ¢ Bases para a educa¢ao no Brasil.

A partir  dessas primeiras hipoteses, pareceu-me relevante investigar a
representacio que os livros diddticos produzidos nesse periodo fazem da musica
brasileira. O conceito de representagao procura abarcar as concepgoes explicitas ¢
implicitas, relativas a idéias, valores e intengoes que transpassam nos textos e imagens.

O estudo das representagoes, na perspectiva da historia cultural de Roger Chartier
(1999), permite compreender o porqué de certas escolhas, referentes a determinados

conteudos, em detrimento de outros, e de que forma sao abordados nos livros didaticos.



10

Permite, também, identificar os canones eleitos para representar estilos, géneros musicais,
compositores, obras e épocas que constroem uma idéia de musica brastleira.

A opgio pela perspectiva da histéria cultural como linha de orientagio tedrico-
metodologica deste trabalho justifica-se por ser um dos campos de estudos que
privilegiam pesquisas de priticas culturais ¢ por possuir uma fundamentagio tedrica e
producao cientifica muito significativas. No momento, sua maior énfase “incide sobre o

exame minucioso - de textos, imagens e agoes - ¢ sobre a abertura de espirito diante
daquilo que sera revelado por esses exames” (Hunt, 1995, p. 29). Essa “abertura de
espirito” implica entender que as praticas, sejam elas economicas, intelectuats, politicas ou
sociats, sao culturalmente condicionadas, ou seja, essas relagoes “nao sio anteriores as
culturais, nem as determinam; elas proprias sio campos de pratica cultural e producio
cultural” (Hunt, 1995, p. 9).

Nessa dimensao abre-se espago para o estudo do livro didatico como produto
cultural. A escolha de Chartier (1991) justifica-se pelo fato de que ele “desloca do livro, a
énfase da analise, situando-se nas maltiplas formas de leitura” (Souza, 1999, p. 322). Ao
considerarmos o livro didatico de musica como objeto cultural, passamos a reconhecer

sua importancia para a compreensao do amplo processo historico e cultural da educagao

musical no Brasil. As questdes que nortearam o presente estudo foram:

® Quais 520 as concepgoes e conceitos utilizados para definir a masica brasileira?

® Quais géneros musicats, compositores ¢ ¢pocas sio escolhidos para representar a
musica brasileira nos livros didaticos de musicar?

e (Como estes conteudos sao abordados e com quais intengoes pedagdgicas?

® Qual o papel da ilustragiao nas representagoes de musica brasileira propostas nos livros

didaticos de musica?

A perspectiva desse trabalho procura focalizar ndo apenas o texto escrito ou as
partituras, mas, sim, perceber o livro didatico como um mediador ativo no processo de
constru¢io de conceitos, comportamentos ¢ pensamentos sobre a cultura musical
brasiletra.

A discussio sobre o livro didatico de musica, como em qualquer outra area do
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conhecimento, nio pode ser dissociada de seu significado mais amplo, que envolve nao
apenas aspectos pedagogicos, mas também economicos e politico-ideologicos. O livro
didatico ¢ constderado, por muttos autores (Oliveira, 1984; Freitag, 1989; Eco, 1980 ¢
Farta, 1989), como um dos meios de transmissio mats solido e constante de
comportamento e ideologia de uma soctedade. Carrega a capacidade de sistematizar ¢
fragmentar um determinado campo do saber, selecionando e, muitas vezes, determinando

os saberes que deverao fazer parte da construcio do conhecimento dos individuos.

“Ao veicular conhecimento, ou auxiliar a verculagio de informagdes que

tornem mais eficaz a comunicacao humana e as diversificadas formas de
expressaio do homem; ao transmitir nogoes bisicas das ciéncias,
desenvolvendo conhecimentos comuns aos individuos de uma
coletividade; ao permitir aos individuos a especializagio em um dos
diferentes campos de conhecimento; ao transmitir, ainda, atitudes,
comportamentos e valores comuns ao grupo social - o livro assume
fungio da maior relevincia, dentro do processo que se desenrola no
espaco reservado pela sociedade a educagio sistematica” (Mesquita gpud
Rocha, 1984, p. 20-21).

Contextualizar essa realidade especificamente na area de educagao musical é uma
tarefa complexa, pots ndo se podem ignorar os problemas politicos e educacionais que
sempre a acompanharam. Talvez o carater facultativo e de superfluidade que se hospedou
no ensino de musica na educagio brasileira tenha reflexos diretos na forma de produgio
dos livros didaticos de musica, tornando-a muito mais lenta do que em outras areas do
conhecimento, tanto em termos quantitativos como de atualizagio de conceitos.

Segundo Souza (1999), “o livro didatico, talvez, seja o acervo impresso que € lido
pela maioria da populagio brasileira, com menos de quinze anos, pois, segundo dados do
IBGE de 1997, a média de anos de estudos brasileiros acima da faixa etaria de dez anos é
de 5,3%, o que leva a supor que esse periodo coincida com a escolaridade de primeiro
grau” (Souza, 1999, p. 323). A autora complementa ainda que “considerando que os
indices de escolaridade no Brasil precartamente ultrapassam esse estagio, deduzimos que
sao os ecos das leituras desses livros que se impregnam as representagoes historicas e
identitarias do povo brasileiro” (Souza, 1999, p. 323).

Além disso, deve-se concluir que o livro didatico “é o elemento pedagégico mais
presente nas salas de aula, talvez por isso, ha muito tempo, venha sendo alvo de debates

na sociedade brasiletra” (Souza, 1999, p. 324).
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O apreco que o livro didatico assume no processo educacional de uma sociedade
torna-se mats evidente € preocupante se levarmos em consideragio a formagio inicial do
professor que, muitas vezes, para suprir suas deficiéncias e insegurangas, toma o livro
diddtico como tinica fonte de informagio. Nessa perspectiva, “o livro diditico nio € visto
como um instrumento de trabalho, auxiliar na sala de aula, mas sim como autoridade, a
altima instancia, o critério absoluto de verdade, o padrio de exceléncia a ser adotado na

sala de aula” (Freitag, Costa e Motta, 1989, p. 124).

1.1 Revisdo de Literatura

No Brasil, o livro didatico tem sido foco de varas pesquisas. De acordo com
Gasparello (1999, p. 173), uma vertente que se expandiu principalmente nos anos 60 ¢ 70
“se¢ caracterizou pela dentincia da ideologia, considerada em sentido manipulador e
pejorativo”. Suas raizes tedricas sao as obras Mentiras que parecem verdades, de Eco e Bonazzi
(1980) € A manipulacao da Historia no ensino e nos meios de comunicagio, de Ferro (1983).

O estudo de Rocha (1984), intitulado “Um indio didatico: notas para o estudo de
representagoes”, apresentado como trabalho final do curso de Teoria Antropolégica I, no
Programa de Pds-Graduagio em Antropologia Soctal do Museu Nacional da UFR], em
1976, tem como objetivo analisar a representacdo do indio presente no livro didatico.
Nesse sentido, se enquadra, “por um lado, dentro da tematica mais ampla do estudo das
representacoes sociais em geral e, por outro, levanta questoes quanto ao papel do sistema
de ensino como elemento de reprodugio de determinados valores e atitudes socialmente
privilegiados numa dada cultura” (Rocha, 1984, p. 13).

No setor de documentacio e constituiciao de acervos, vale mencionar o Servico de
Informacio Sobre o Livro Didatico, criado em 1989, na Biblioteca Central da UNICAMP
(Universidade Estadual de Campinas).

No texto produzido a partic da Introdu¢ao do Projeto de Pesquisa de
Doutoramento na PUC de Sio Paulo, intitulado “Histiria e lvro diddtico: um projeto de
nagao”, Gasparello (1999) objetiva analisar “o processo de constituigio da disciplina
Historia, tendo como referéncia privilegiada o discurso bistorico dos lvros diddticos utilizados
no ensino secunddrio no Brasil, no periodo relativo ao final do século passado até a década

de 40 deste século” (Gasparello, 1999, p. 169). Essa pesquisa considera a “inter-relagao
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dos temas que problematizam a escola, o hvro escolar € as disciplinas escolares e se beneficia das
contribui¢oes tedricas e conceituais do campo da historia cultural, numa perspectiva que
procura compreender o livro didatico situado no conjunto de dispositivos ¢ estratégias do
amplo processo historico e cultural de eswlarizagis” (Gasparello, 1999, p. 169). A autora
apoia-se na corrente dos estudos historicos culturats, afastando-se objetivamente de uma
visio educacional mais tradicional expressada atraves da “bistoria das idétas pedagogrcas”

A monografia de Caimi (1999), apresentada em 1996 para o curso de espectalizagao
em Historia Regional, do curso de Histéria do Instituto de Filosofia e Ciénctas Humanas
da Universidade de Passo Fundo (UPF), intitulada “O Livro Didatico, algumas questoes”,
tem como preocupagao central, em sua investigagao, analisar as tendéncias paradigmaticas
subjacentes ao livro didatico na perspectiva exposta a seguir. Procura fazer comparagoes
entre “a proposta pedagogica do livro didatico e os enunciados basicos das trés tendéncias
paradigmaticas - positivismo, marxismo e nova historia - no sentido de verificar de que
forma essas tendéncias se apresentam nas obras” (Caimi, 1999, p. 78).

Varias universidades brasileiras tém promovido a realizagao anual de Encontros
Nacionais de Professores e Pesquisadores na Area do Ensino de Histéria. Esses eventos
sao organizados em Grupos de Trabalhos (GTs), entre os quais o G'I' Livro Didatico tem
uma presenca bastante significativa.

No IV Encontro Nacional de Pesquisadores do Ensino de Historia, realizado em
outubro de 1999, pela UNI]Ui, o grupo de discussao sobre o livro didatico abordou
temas como: Identidade Nacional e Livro Didatico nas Décadas de 20 a 30 deste Século
(Gasparello, 1999); O Livro Didatico e as Revolugbes Rio-Grandenses (Jungblut, 1999); A
Autoridade da Fonte, Metodologia ¢ Ensino nos Livros Didaticos de Historia (Souza,
1999); O Livro Didatico e o Professor de Historia (I.ima,1999); O Livro Didatco de
Historia: propostas para uma breve analise metodologica (Soares, 1999); O Negro no
Livro Didatico: historia de racismo, preconceitos e mentiras (Junior e Soares, 1999); Uma
Breve Abordagem da Pré-historia Brasileira nos Livros Didaticos (Ferret, 1999).

O trabalho de Jungblut (1999), “O livro didatico e as Revolugoes Rio-
Grandenses”, procura compreender de que maneira as duas Revolugoes acontecidas no
Rio Grande do Sul no século XIX, a Revolugao Farroupilha ¢ a Revolugao Federalista, sao
abordadas e enfocadas nos livros didaticos de historia direcionados para o Ensino

Fundamental.
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A pesquisa de Souza (1999), intitulada “A autoridade da fonte metodologica e

ensino nos livros didaticos de historia”, questiona a afirmacao a respeito da forma passiva
e reprodutivista que os professores assumem diante do livro didatico. Essa pesquisa parte
exatamente da “duvida sobre essa suposta passividade pedagégica dos professores ante a
autoridade do livro didatico” (Souza, 1999, p. 322).

O objeto de andlise da pesquisa de Souza (1999) sao as metodologias de ensino

presentes em livros didaticos de historia. Para tanto, a autora considera fundamental que

“de acordo com as reflexdes de Chartser, esses ndo devam ser aprecrados
apenas a partir [de] um olhar detido sobre as propredades das
metodologias e sua consonincia com as matrizes tedricas, mas,
principalmente, as formas como os professores delas se apropram e
reciam, imprmindo as priticas escolares, medagoes sui génens de
transposicao didatica” (Souza, 1999, p. 322-323).

A produgio cientifica sobre o livro didatico tem ocupado lugar de destaque em
varias conferéncias internacionais na area de educagao, a exemplo do “ISCHE XXII”
(XXIIth International Standing Conference for the Hystory of Education ), que teve como tema
central “O Livro e a Educagao”, realizado em Alcala de Henares, Espanha, em setembro
de 2000.

Na area de Educagao Musical, a preocupacio com o livro didatico de musica é
também foco de varias pesquisas. Entre outras, podemos citar as de Tourinho, 1995;
Souza, 1997, Gongalves e Costa, 1998, C. Souza 1997, 1999 e Oliveira 2000. Essa
preocupagio parece ocorrer, por um lado, devido a caréncia desse tipo de material, pots,
como afirma Tourinho (1995, p. 40), “ndo temos uma tradicio de material didatco
especificamente elaborado para o ensino de musica que articule a gradacao de
conhecimentos especificos com o desenvolvimento do aluno, seqienciando os conteados
e atividades de acordo com a estrutura seriada comum ao ensino escolar”. Por outro lado,
existe pouca divulgacio e informagio sobre este matertal. Nesse sentido, Souza (1997, p.
9), a0 organizar uma bibliografia comentada sobre livros de musica para escola, alerta para
a necessidade de “suprir a lacuna a respeito do material instrucional produzido na area de
musica, bem como oferecer subsidios ao debate sobre o livro didatico de musica, nao
apenas apontando suas deficiéncias, mas também tentando contribuir na elaboragio de

alternativas para superar a realidade precdria dessa drea no Brasil”.
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1.2 Uma breve histéria do livro diddtico

Soares (1996) afirma que “durante todo o século XIX, e, no caso de algumas
disciplinas, ainda no inicio do século XX, os livros didaticos usados em nossas escolas
[vieram| da Furopa, sobretudo da Franga e de Portugal, sendo freqiiente o uso de
manuais em lingua francesa para as matértas do curso secundario” (Soares, 1999, p. 56).

Para exemplificar, a autora cita os estudos de Gilbert Freyre que, em sua obra,
Ordem ¢ Progresso, através de depoimentos recolhidos por ele, comprova o uso, no fim do
Império, da Cartilha Maternal do poeta portugués Joao de Deus, publicada em Portugal, no
ano de 1876; de Karl Lorenz, que comprova serem os livros didaticos para o ensino de
Ciéncias na Escola Secunddria no Brasil, entre os anos de 1838 ¢ 1900, quase todos de
autores franceses em sua publicagao original; ¢ de Guy de Holanda, mostrando que os
livros didaticos de Historia adotados para o ensino secundario no Brasil, no séc. XIX e
nas primeiras décadas do séc. XX, eram franceses no original, inclusive para o ensino da
Historia do Brasil, embora Joaquim Manuel de Macedo, em 1861, ja tivesse publicado suas
L igoes de Histéria de Brasi/ (Soares, 1996, p. 56).

Essa situacao nas escolas brasileiras no século XIX e inicio do século XX, quando
livros didaticos estrangeiros serviam de base para a educagio, reflete as condigoes sociats,
culturais ¢ economicas da época. Segundo Soares (1996), essa situacdo decorre de duas
razoes bem concretas: a primeira, sociohistérica, em que a escola servia apenas a alunos
economicamente privilegiados e para quem a referéncia social e cultural era a Europa,
particularmente a Franga; a segunda, economica, pois as condigoes brasileiras para edigao
e impressao de livros, a produgio e publicagio de textos didaticos eram muito precarias
(Soares, 1996, p. 56-57).

A produgio de livros didaticos feita por brasileiros e editada no Brasil no inicio do
século XX € escassa. Segundo Soares (1996), “¢ s6 a partir de 1930 que medidas
nacionalizadoras, associadas a expansio da rede de ensino e a criagdo das Faculdades de
Filosofia, propiciam condi¢oes favoraveis ao aparecimento de autores ¢ edigoes de livros
didaticos em nosso pais” (Soares, 1996, p. 57).

Na década de 60, a produgio didatica brasileira cresce e diversifica-se
extraordinariamente. Segundo Soares (1996), esse processo de expansio e diversificagio

ocorre devido a mudangas bastante significativas em relagdo as décadas anteriores, como o
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tempo de permanéncia do livro didatico nas escolas, a autoria, a edi¢io ¢ mudangas no seu
contetdo e na sua didatizagao.

O tempo de permanéncia do livro didatico nas escolas vai se tornando cada vez
mais curto a partir da década de 60. Soares (1996) afirma que “no passado, houve livros
didaticos com numerosas e sucessivas edi¢oes, utilizadas por 40, 50 anos nas salas de aula;

nas ultimas décadas, o nimero de edicoes de um mesmo livro didatico ¢ bem menor, seu
tempo de vida nas salas de aula nao ultrapassa cinco, seis anos” (Soares, 1996, p. 57). Para
a autora, esse fenomeno ¢ conseqiiéncia da expansio do nimero de escolas e de alunos,

decorrente da “democratizacio do ensino”, aumentando, assim, o nimero de

consumidores do livro didatico. Isso leva ao aumento de produgio e, portanto, a
competigao entre autores e editores.

Outra mudanga significativa nesse periodo, alertada por Soares (1996), ¢ a questio
da autoria. Através de uma analise historica da autoria do livro didatico no Brasil, a autora
conclui que essa autoria “parece deslocar-se progressivamente dos cientistas, intelectuais,
professores catedraticos de Universidades e do Colégio Pedro 1T (que foi centro de
referéncia para o ensino, durante a segunda metade do século XIX e as primeiras décadas
deste século [século XX]), para professores de ensino elementar ¢ médio” (Soares, 1996,
p. 59).

Para a autora, o fato de os livros didaticos terem deixado de ser produzidos por
especialistas fez com que a autoria desse tipo de livro perdesse o prestigio que tinha,
passando a ser considerada uma atividade menos nobre no campo das publicagoes
cientificas. Complementa que a “democratizacao do ensino” alterou fundamentalmente as
caracteristicas dos alunos, diminuindo “o prestigio dos niveis de ensino elementar e
médio, alterando a representacio social e cultural que deles se tinha; em conseqiiéncia, a
autoria de livros didaticos para esses niveis parece ter deixado de atrair intelectuais de alta
qualificacao cientifica e educacional” (Soares, 1996, p. 60).

Outra questao levantada por Soares (1996) € sobre a edicao. Segundo a autora,

“0 que se pode afirmar € que esse crescimento se deu sobretudo a partic
da segunda metade dos anos 60, quando, ao lado da expansio da rede de
enstno e amphiagio do alunado, conseqiiéncia da democratizagio do
ensino, acelera-se o processo de mndustrializacio do Pais, trazendo rapido
desenvolvimento da industria grafica, que se torna apta a responder com

mats agilidade e eficiéncia as demandas de material didatico para atender
as novas condigoes educacionais (Soares, 1996, p. 60-61).
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Nos anos 80, os livros didaticos passam a constituir o principal segmento do
mercado editorial no Brasil. A relevancia que a produgao de livros didaticos adquirtu

reflete-se na criagao da Comissdo Nacional do Livro Técnico e Didatico (Colted), em
1966, que implantou no Brasil o sistema de financiamento do livro didatico pelo governo.
Em 1971, a Colted foi absorvida pelo Instituto Nacional do Livro (INL) e pela Fundagao
de Assisténcia a0 Estudante (FAE), que ¢ responsavel até hoje pela politica do livro

didatico no Pais (Soares, 1996, p. 61).

im relagdo ao aspecto dos contetdos do livro didatico, Soares (1996) afirma que ¢
nesse periodo, também, que se verifica sua alteracdo constante, “pois reflete a natureza
dos conhecimentos [disponiveis| em cada momento, o nivel de desenvolvimento em que
se encontrem esses conhecimentos, e também as expectativas da sociedade em relagio a
esses conhecimentos para a formagao das novas geragoes...” (Soares, 1996, p. 61). Sobre a
didatizagio dos conteddos, a autora esclarece que inictalmente os livros didaticos eram
constituidos apenas de textos, mas, a partir dos anos 60, os manuais passam a incluir
exercicios e a propor questoes, passando, mais tarde, a ser complementados por um livro
do professor. Como explica Soares (1996), "o autor do livro didatico passa a exercer
fungoes até entdo exclusivas do professor, assumindo, de certa forma, a responsabilidade
das atividades docentes - o que, alids, os proprios professores passam a esperar dele”

(Soares, 1996, p. 62).
Sobre a dimensio econdomica do livro didatico

Os dados da Assessoria de Comunicacio Social do Ministério da FEducagao,
divulgados em abril de 2001, revelam que o Brasil ocupa lugar privilegiado dentro do
mercado de livros didaticos. Este setor da economia brasileira vem crescendo ano a ano,
sendo que, atualmente, conquistou o “oitavo mercado editorial do mundo: 75% dos livros
produzidos no pais sao didaticos ¢ o PNLID /2002 [Programa Nacional do Livro Didatico]
vai alcangar cerca de 60% desse mercado” (MEC, 2001).

O Fundo Nacional de Desenvolvimento da Educagao (FNDE), responsavel pela
captagao de recursos financeiros para a educagio, contabiliza que “174 escolas publicas,
em média anual, [foram| beneficiadas com livros didaticos, desde 1995; 597 milhoes de

livros didaticos [foram| entregues nas escolas para atender os anos letivos de 1995 a 2001;
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33 milhdes de alunos de 1" a 8" séries [foram| beneficiados em 2000; R$ 1,9 bilhdo, de
1995 a 2001 [foram destinados| a aquisicao de livros didaticos” (FNDE, 2001). Sobre os
habitos de leitura dos brasileiros, tendo como fonte para obtengio dos dados a
Associagao Nacional de Livrarias e Camara Brasiletra do Livro, fica demonstrado que os
brasileiros léem 2 livros por ano, com uma média de 100 paginas cada um. Outro dado
importante € sobre os géneros de livros mais comprados pelos brasileiros. Sao eles:
didaticos (23%), esotéricos, religiosos ¢ auto-ajuda (20%), romance (15%), literatura
infanto-juvenil (10%), negécios (10%), técnicos (5%), artes (5%) e culindria (2%). Esses
s0 dados que nos remetem a pensar sobre a qualidade do livro didatico, ja que, para a
grande maioria dos brasileiros, talvez seja o tnico livro a que tenham acesso (Veja, 7 de
fevereiro de 2001). Os indices citados demonstram a dimensao do mercado econémico
que gira em torno do livro didatico.

Como ja mencionado, a discussio sobre o livro didatico deve abordar trés
aspectos: o pedagogico, o politico ¢ o econdémico, pots sio aspectos diretamente
associados e derivados um do outro. O aspecto pedagogico preocupa-se em avaliar a
qualidade, corregao e coeréncia metodolégica; o aspecto politico preocupa-se com o
processo de selecao, distribuigao e controle do livro didatico; € o aspecto econdémico
preocupa-se com a produgido, comercializagio e distribuigao do livro didatico (Oliveira,
1984).

Talvez, para se entender melhor o significado dos nameros citados acima e,
conseqiientemente, o significado do livro didatico na sociedade brasileira, seja necessario
também abordar um outro aspecto do livro didatico, o qual a autora Soares (1996)
denomina de aspecto sociohistdrico. Para a autora, “um olhar socio-histérico sobre o livro
didatico no Brasil pode levar-nos a uma histéria de nosso ensino, das praticas escolares,
da transformagido das disciplinas ao longo do tempo, tudo isso determinado e explicado
pela evolucao de politicas culturais, sociais €, conseqiientemente, educacionats” (Soares,
1996, p. 56).

O presente trabalho estd estruturado em cinco capitulos. Apds o primeiro,
introdutorio, o capitulo 2 aborda uma discussao sobre o campo tedrico-metodologico das
representaches sob a perspectiva da histéria cultural. O capitulo 3 procura desvelar os
conceitos de musica brasileira veiculados nos livros didaticos de musica, promovendo

uma andlise reflexiva sobre as idéias que permeiam os mesmos. O capitulo 4 investiga os
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conteudos selecionados, discutindo as formas como siao apresentados ¢ com quais
intengdes pedagogicas. O altimo capitulo enfoca possibilidades de apropriagoes que os

livros oferecem, analisando exemplos concretos de leituras de textos e de imagens.



2 REFERENCIAL TEORICO-METODOLOGICO
2.1 Sobre a historia cultural

Para se entender o conceito de representagao, na perspectiva da historia cultural,
sera necessario salientar qual a posi¢do que esta assume em relagdo as outras linhas de
estudos da historia, sobressaindo-se, assim, os fundamentos desse campo de estudos.

Nas décadas de 60 e 70, a Historia, como disciplina, em termos de “legitimidade
institucional (...) pertencia ao grupo de disciplinas dominantes” (Chartier, 1990, p. 13). I
nesse mesmo periodo que surgem novas disciplinas, como as ciéncias sociais, tentando
abalar a posicio dominante da histérta, que ¢ baseada na “primazia dos estudo das
conjunturas economicas ¢ demograficas ou das estruturas soctais”, colocando “em causa
os seus objetos - desviando a atengido das hierarquias para as relagoes, das posigoes para as
representagoes” (Chartier, 1990, p. 14).

im resposta, os histortadores “puseram em pratica uma estratégia de captagao,
colocando-se nas primeiras linhas desbravadas por outros”. Dai “a emergéncia de novos
objetos no seio das questoes historicas” (Chartier, 1990, p. 14). Delimita-se, entio, um
novo campo denominado de histéria das mentalidades ou de psicologia historica. A
histéria das mentalidades, em suas grandes linhas, “constitui-se aplicando a novos objetos
os prncipios de inteligibilidade utilizados na historia das economias ¢ das sociedades,
como sejam a preferéncia dada ao maior ndmero, logo a investigacao da cultura tida como
popular; a confianca nos nimeros e na quantificagio; o gosto pela longa duragao; a
primazia atribuida a um tipo de divisio social que organizava imperativamente a
classificagao dos factos de mentalidade” (Chartier, 1990, p. 15).

Outro campo a delimitar-se ¢ o da histéria social, que estabelece “uma concepgio
estrettamente soclografica que postula que as clivagens culturais estao forgosamente
organizadas segundo um recorte social previamente construido”. Cria-se uma
dependéncia entre as “diferengas de habitos culturais (..)” em relagio a “oposigoes
soctais dadas a prors, tanto a escala de contrastes macroscopicos (entre as elite € o povo,
entre os dominantes ¢ os dominados), quanto a escala das diferenciacbes menores (por
exemplo, entre os grupos sociais hierarquizados pelos niveis de fortuna ou atividades

profissionais)” (Chartier, 1991, p. 180).
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O projeto da historia cultural foi construido a partir da historia social no final da
década de 1980 e inicio da década de 1990, tendo como colaboradores historiadores que
pertencem a tradicdo dos Annales, como historiadores da literatura, biblidgrafos,
paleografos e outros. A perspectiva da histéria cultural se distancia da histéria social
baseada em trés deslocamentos de praticas de pesquisa que diferenciam um campo do
outro. Hsses deslocamentos baselam-se na renincia de trés pontos essencials que

1° “o projeto de uma historia

governam os procedimentos de pesquisa da historia social:
global, capaz de articular num mesmo apanhado os diferentes niveis da totalidade
social”..; 2° “a defini¢ao territorial dos objetos de pesquisa”... (uma cidade, uma
provincia, uma regiao); 3° “o primado conferido ao recorte social considerado capaz de
organizar a compreensdo das diferenciagoes e das partilhas culturais” (Chartier, 1991, p.
176).

Ao renunciar ao projeto de uma histéria global, o historiador passa a pensar os
funcionamentos soctats desvinculados da rigidez hierarquizada das priticas sociats,
economicas, culturats ou politicas. Passa a entender a soctedade de outro modo, em que o
ponto de entrada para se conhecer um fendémeno pode ser “um acontecimento,
importante ou obscuro, um relato de vida, uma rede de praucas especificas” (...). Sendo
assim, passa a considerar “ndo haver pratica ou estrutura que nio seja produzida pelas
representacoes, contraditorias € em confronto, pelas quais os individuos ¢ os grupos dao
sentido ao mundo que ¢ o deles” (Chartier, 1991, p. 177).

Ao renunciar as diferenciagoes territoriais como quadros obrigatorios de pesquisa,
o historiador pode deter-se maits nas singularidades regionats, € nao no estabelecimento de
leis gerais. Os histortadores franceses afastam sua disciplina “do procedimento de
inventario, que provém da escola de geografia humana” (...) e propoem uma “cartografia
das particularidades, cuja razao devia ser encontrada na diversidade das condigdes
geograficas” (Chartier, 1991, p. 177).

Finalmente, renunciando ao primado de que as diferengas socioecondémicas sao
determinantes e o principal fator das formas de organiza¢ao de uma sociedade, “novas
perspectivas sao abertas para pensar outros modos de articulagoes entre as obras ou as
praticas ¢ o mundo social, sensivets a0 mesmo tempo a pluralidade das clivagens que
atravessam uma sociedade e a diversidade dos empregos de materiais ou de codigos

partilhados” (Chartier, 1991, p. 177).
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A histéria cultural, ao trabalhar sobre as lutas de representacao, cuja problematica
central é o ordenamento, a hierarquizacio da propria estrutura social, e nio sobre o
estudo exclusivo das lutas econdmicas, afasta-se da perspectiva da histéria social, pots
“centra a ateng¢do sobre as estratégias simbolicas que determinam posicoes e relagoes e
que constroem, para cada classe, grupo ou meio, um ser-percebido constitutivo de sua
identidade” (Chartier, 1991, p. 184).

A histérta cultural afasta-se tanto da posigio da histéria social como das
mentalidades, porque tem por principal objeto “identificar 0 modo como em diferentes
lugares ¢ momentos uma determinada realidade soctal é construida, pensada, dada a ler”
(Chartier, 1990, p. 17). Para tanto, considera as “classificagbes, divisdes e delimitagoes que
organizam a apreensao do mundo social como categorias fundamentats de percepgio e de
aprectagao do real” (ibidem). Em outras palavras, Chartier (1999) entende a histéria
cultural como uma histéria das pratcas e representagées coletivas do mundo social, ou
seja, “das diferentes formas através das quats as comunidades, a partir de suas diferencas
sociais e culturats, percebem e compreendem sua sociedade e sua propria histéria”
(Chartier, 1999, p. 1). Desse modo, a nocio de representacio na perspectiva da historia

cultural

“permite articular trés modahdades da relagio com o mundo social: em
primeiro lugar, o trabalho de classificagao e de delimitagao que produz as
configuragoes intelectuais multplas, através das quais a realidade é
contraditoriamente construida pelos diferentes grupos; seguidamente, as
praticas que visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir uma
maneira propria de estar no mundo, significar simbolicamente um
estatuto ¢ uma posigao; por fim, as formas institucionalizadas e
objectivadas gragas as quais uns ‘representantes’ (instincias coletivas ou
pessoas singulares) marcam de forma visivel e perpetuada a existéncia do
grupo, da classe ou da comunidade® (Chartier, 1990, p. 23).

2.2 O conceito de representagio na histéria cultural

Considerando essas trés modalidades de se relacionar com o mundo social, abre-se

uma dupla possibilidade de trabalhar o conceito de representagao:
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“uma que pensa a construcao das identidades sociais como resultado
sempre de uma relagiao de forga entre as representagdes impostas pelos
que detém o poder de classificar ¢ de nomear e a definigao, de acertagao
ou resisténcia, que cada comumdade produz de si mesma; outra que
considera o recorte social objetivado como a tradugio do crédito
conferido a representagio que cada grupo da de st mesmo, logo a sua
capacidade de fazer reconhecer sua existéncia a partir de uma

demonstracao de umdade” (Chartier, 1991, p. 183).

As representagoes do mundo social assim construidas, “embora aspirem a
universalidade de um diagnéstico fundado na razao, sio sempre determinadas pelos
interesses de grupo que as forjam. Dai, para cada caso, o necessiario relacionamento dos
discursos proferidos com a posi¢ao de quem os utiliza” (Chartier, 1990, p. 17).

Nesse contexto, a histéria cultural deve ser pensada como a “anilise do trabalho
de representagio, isto €, das classificagdes e das exclusdes que constituem, na sua
diferenca radical, as configuragoes sociais e conceptuais proprias de um tempo ou de um
espaco”. Sio essas “demarcacoes e os esquemas que as modelam, que constituem o objeto
de uma histéria cultural levada a repensar completamente a relagao tradicionalmente
postulada entre o social, identificado com um real bem real, existindo por si proprio, e as
representacoes, supostas como reflectindo-o ou dele se desviando™ (Chartier, 1990, p. 27).

Segundo Gasparello (1999, p. 170), a historia cultural “tem se afirmado como o
estudo das formas de representagio em diferentes grupos humanos e de natureza variada,
seja nacional ou regional, social ou politica”. Dessa forma, afirma que o interesse da

historia cultural

“yolta-se para 0 modo como os grupos humanos representam-se a st
mesmos e como representam, de diferentes formas, o mundo em que
vivem: um mundo que pode ser sublimado, codificado, pensado,
explicado, controlado, dotado de um sentido e também legado, ou seja,
transmitido pelo meio e pela educagao” (Gasparello, 1999, p. 170).

Estes estudos sdo caracterizados pela liberdade que o pesquisador tem para
inventar seu objeto de estudo, porém Gasparello (1999, p. 170), com base em Rioux e
Sirinelli (1997), aponta para alguns itineririos que sdo construidos a partir de quatro
grandes grupos, definindo: “1) uma historia das politicas e das instituigies culturais; 2) uma
histéria das mediagoes ¢ dos mediadores de uma difusio de saberes ¢ de informagoes, seus

suportes e veiculos, a circulacao de conceitos, idéias e objelos culturais; 3) uma historia das
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praticas culturars; 4) uma historia dos signos e simbolos, dos lugares expressivos ¢ das sensibilidades
difusas”.

Outro ponto importante ¢ que essa mesma historia deve ser entendida como o
“estudo dos processos com os quais se constrét um sentido. Rompendo com a antiga
idéia que dotava os textos e as obras de um sentido intrinseco, absoluto, unico (...), dirige-
se as praticas que, pluralmente, contraditoriamente, dao significado ao mundo” (Chartier,
1990, p. 27).

Aplicar essa perspectiva ao escrito implica “reconhecer o vinculo essencial entre o
texto e sua materialidade, que suporta os textos, e as praticas de apropriagao, que sao as
leituras” (Chartier, 2001, p. 29). Segundo Chartier (2001), essa materialidade “geralmente é
um objeto, um manuscrito ou um impresso, mas também pode ser uma forma de
representacao do texto sobre o palco, uma forma de transmissio vinculada as praucas da
oralidade: recitar um texto, lé-lo em voz alta, etc.” (Chartier, 2001, p. 30).

E no espago da historia cultural, onde ha “variagoes das disposigoes dos leitores,
variacoes dos dispositivos dos textos e dos objetos impressos que o sustentam”, que se
inscrevem trabalhos situados no “cruzamento de uma historia de praticas, social e
historicamente diferencadas, ¢ de uma historia das representacoes inscritas nos textos ou
produzidas pelos individuos” (Chartier, 1991, p. 179).

Dentro dessa nova perspectiva de representacoes de mundo, Chartier (2001)
fundamenta todo seu estudo dedicado ao escrito impresso. Segundo ele, os conceitos de
livro, leitura e autor modificam-se 2o longo dos tempos, ¢ esses conceitos
espontancamente utilizados “possibilitam pensar, de maneira diferente, o passado, embora
também o futuro, pois o que consideramos irrefletidamente como imediato ou necessario,
pode ser relativizado se for situado em uma trajetéria de longa duracio™ (Chartier, 2001,
p-20). Complementa essa idéia afirmando que “¢ uma visao realmente historica (o que
significa agarrar-se as descontinuidades, diferengas e discrepancias) que permititia ter uma
idéia mais complexa e, talvez, mais adequada do passado, para aproximar do futuro com
maior for¢a de invengio e imaginacio” (Chartier, 2001, p. 20).

Para o autor, a cultura escrita, dentro da qual se inclui a histéria do livro, possui
trés dimensdes: o texto, o objeto (0 que suporta o texto, sua materialidade) e a leitura.
Iissas trés dimensoes devem ser tratadas de forma relacional e nao separadas, bem como

considerar suas variacoes, € nio toma-as como categorias invariavets e universats. Como
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afirma Chartier (2001), “nao hd uma estabilidade de sentido dos mesmos objetos ou das
mesmas praticas, quando mudam os contextos em que estas praticas sao efetivadas. Por
detras do discurso, em sua estabilidade, ou por detras da pratica, em sua homogeneidade,
quando os atores mudam, quando as relagoes mudam, se impoem novas significagoes.
Abordar as descontinuidades culturats é uma ligao fundamental que deve ser entendida
contra toda forma de untversalizagao, demasiado apressada e um tanto miope” (Chartier,
2001, p. 28).

Sendo assim, a reflexao metodoldgica construida por Chartier (1999) gira em torno

de trés polos: o estudo critico dos textos, decifrados em suas estruturas, motivos e
objetos; a histéria dos livros, dos objetos impressos, sua distribuicio, fabricagio e de suas
formas; a analise das praticas que, ao tomar contato com o escrito, concedem uma
significagio particular aos textos e imagens que estes carregam. Essa reflexao fot
construida com base na propria experiéncia de Chartier como pesquisador, o qual, a0
longo de muttos trabalhos, teve como objetivo central “compreender como, na Sociedade
do Antigo Regime, entre os séculos XVI e XVIII, a circulagio multiplicada do escrito
impresso  modificou as formas de sociabilidade, autorizou novos pensamentos,
transformou as relagoes com o poder” (Chartier, 1999, p. 178).

‘ssa abordagem procura desvendar os processos que acontecem entre 0 encontro
do texto com o lettor, que 1détas e pensamentos siao construidos a partir da inter-relagio
entre esses dots untversos. Para se compreender essa relacio, Chartier (1999) utilizou
varias hipoteses como orientacio de pesquisa, tanto nos trabalhos organizados “a partir
do estudo de uma classe particular de objetos impressos (...), ou a partir do exame das
praticas de leitura, em sua diversidade, ou ainda a partir da histéria de um texto particular,
proposto a pablicos diferentes em formas muito contrastadas” (Chartier, 1999, p. 178). A
primeira hipdtese “sustenta a operagiao de construgio de sentido efetuada na leitura (ou na
escrita) como um processo historicamente determinado, cujos modos e modelos vartam
de acordo com os tempos, os lugares, as comunidades”. A segunda considera “que as
significacoes multiplas e moveis de um texto dependem das formas por meio das quats €
recebido por seus leitores (ou ouvintes)” (Chartier, 1999, p. 178).

Fissa inter-relacao estabelecida entre o texto, a sua materialidade ¢ o letor é
primordial na perspectiva de Chartier. Dai o entendimento de que o lettor nunca se

confronta com um texto, separado de sua materialidade, pois os lettores “manejam
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objetos cujas organizacoes comandam sua leitura, sua apreensao e compreensao, partindo
do texto lido”. Nesse sentido, “contra uma definigao puramente semantica do texto, €
preciso considerar que as formas produzem sentido, e que um texto estavel na sua
literalidade investe-se de uma significacio e de um estatuto inéditos quando mudam os
dispositivos do objeto tipografico que o propoem a leitura” (Chartier, 1999, p. 178).

Chartier (1991) defende a idéia de que “nao ha texto fora do suporte que lhe
permite ser lido (ou ouvido) e que nao ha compreensao de um escrito, qualquer que seja,
que nao dependa das formas pelas quais atinge o leitor. Dai a distingao indispensavel entre
dots conjuntos de dispositivos: os que provém das estratégias de escrita e das intencoes do
autor, e os que resultam de uma decisio do editor ou de uma exigéncia de oficina de
impressao” (Chartier, 1991, p. 182).

O autor considera que as diferenciages culturats nao sao a traducao de divisoes
estaticas e imdveis, mas, sim, o resultado de processos dinimicos e vivos. Afirma que “a
transformacio das formas através das quais um texto & proposto autoriza recepgoes
inéditas, logo cria novos publicos e novos usos” e complementa que “a partilha dos
mesmos bens culturais pelos diferentes grupos que compéem uma sociedade suscita a
busca de novas distingoes, capazes de marcar os desvios mantidos” (Chartier, 1991, p.
187).

Para Charter (1991), “os agenciamentos discursivos e as categortas” que fundam
um discurso “ndo se reduzem absolutamente as idéias que enunciam ou aos temas que
contém. Possuem sua légica propria - € uma logica que pode muito bem ser contraditéria,
em seus efeitos, com a letra da mensagem”. Defende a idéia de que “cada séric de
discursos seja compreendida em sua especificidade, ou seja, inscrita em seus lugares (e
meios) de producio e suas condigoes de possibilidade, relacionada aos principtos de
regularidade que a ordenam e controlam, e interrogada em seus modos de
reconhecimento e de veridicidade” (Chartier, 1991, p. 187).

. nessa perspectiva que se abre espago para o estudo do livro didatico como
objeto cultural, passando a ser analisado como possuidor de representagoes de mundo, de

idéias de um determinado momento e realidade sociais.
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2.3 O livro didatico como objeto cultural

O campo da historia da educacio tem acompanhado esse amplo movimento
renovador dos estudos historicos. Segundo Gasparello (1999, p. 170), tem surgido de
forma crescente nos ultimos anos “uma importante vertente que pode ser situada nos
dominios da historia das mediacoes ¢ dos mediadores”. Citando Carvalho, a autora

complementa que

“um conjunto de pesquisas sobre a historia do impresso e seus usos, que
utilizam como fonte manuais escolares, revistas especializadas em
educagio, bibliotecas escolares e outros matenais, incluem-se nesta
perspectiva, que redefinem os concettos de forma e cultura escolares e
poem em relevo as praticas constitutivas de uma configuragao que
incorpora  ‘a perspectiva dos diferentes sujeitos  dos  processos
investigados, trabalhando com as representacbes que agentes
determinados fazem de si mesmos, suas praticas, das praticas de outros
agentes... ¢ dos processos que as constituem’ ”(Carvalho gpud Gasparello,
1999, p. 170).

Segundo Gasparello (1999, pp. 170-171), ao contextualizar o livro didatico como
“um artefato ligado ao ensino e ao processo de escolarizagao, marca este objeto como
uma historicidade propria, articulada ao movimento social e suas interagoes culturais”.
Nesse sentido, procura situar o livro escolar como um objeto cultural, mostrando que
tanto os livros como as escolas “existem dentro de um contexto politico e social, o que
exige que sejam considerados em seu aspecto de produto, como resultado da interacao de
um conjunto de normas, disposi¢coes e determinagoes aullurais” (Gasparello, 1999, p. 172).

Pelo fato de os livros escolares terem se tornado presenca referenciadora nas
atividades do ensino, sua compreensao sofre um "processo de ‘naturalizagao’ que omite
sua historicidade, com a tendéncia a reduzi-lo a um objeto a-histérico ou como um
material que possa ser descartado facilmente, condenado por seus erros, equivocos e
simplificacoes” (Gasparello, 1999, p. 172).

Complementa essa idéia, afirmando que o “cariter de permanéncia e a visio de
‘banalidade’ geralmente associada aos livros escolares constituem barreiras 4 compreensao
da complexidade de um processo com diferentes dimensoes” (Gasparello, 1999, p. 172).

Através do olhar de varios campos do saber, como o da Didatica, da Historia, da
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Lingtistica, da Semiética, [da Educagao Musical|, entre outros, poderemos aprofundar

discussoes sobre o livro didatico, incluindo

“questdes ligadas a sua génese, a sua contnudade e as suas
transformagoes, como aos seus usos e praticas na produgio e reprodugio
de conhecimento, aos valores mmplicitos e ideologias, esteredtipos e
preconcettos de seus conteidos, além de estudos que analisam o hivro
escolar quanto a sua fabricagao - o livro como objeto - mercadona que
sofre as contingéncias sociais, economicas, técnicas e politicas, como
qualquer outra e que percorre os caminhos de produgao, distribuigao e
consumo. Estes estudos permitem reconhecer as mterfaces do livro
diditico como objeto  histérico/cultural e educanvo/didatico”
(Gasparello, 1999, p. 172).

A selegao do material para a analise, como mencionado anteriormente, teve como
ponto de partida os 223 livros didaticos de musica catalogados e comentados na pesquisa
de Souza (1997). Esses livros englobam a produgdo dos anos vinte a atualidade e sdo
direcionados a0 uso escolar. Dessa colegido foram selecionados os volumes editados no

periodo correspondente as décadas de 1960 e 1970 (quadro 1). Os livros selecionados sao:



Quadro 1: Livros selecionados para a analise
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AUTORES OBRAS PUBLICO | ANO | EDITORA | OBSERVACOES
ALVO
MEC** Miisica na Escola Primdria Curso 1962 MEC** Volume Unico
Primario
Maria Augusta Educagio Musical no Cirso Curso 1967 Copynght 1° Volume
Joppert Secundirio - Canta 0 Brasi! | Secundano
Aurea Kocher Moisica é Comunicagio 1 1? Grau 1974 | Distribuidora 1? Volume
de Livros
Escolares
Sérgio Ricardo Ouvinte Consciente. Arte 1°Grau | 1975 | Editora do Volume Unico
S. Correa Mausical. Comnnicagao ¢ Brasil
Excpressio
Sérgio Ricardo Ouvinte Consciente. Arte 1? Grau ¥ Editora do Volume Unico
S. Correa Musical. Comunicagao e Brasil Livro do Mestre
Expressao
Gilberto Vieira TDEM Trabalhe Dirigide 1° Grau 1975 Saraiva 1? Volume
Cotrim de Educagio Musical
Aurea Kocher Miisica é Communicagao 2 1° Grau 1976 | Distabuidora 2° Volume
de Livros
Escolares
Gilberto Vietra TDEM Trabalho Dirigido 1° Grau | 1977 Saratva 2° Volume
Cotrim de Educacdo Musical
Luz Martins Moisica e Commnicagao * 1977 Nacional 2° Volume
Abrahio
Maria Luiza Principios Bdsicos da Miisica Ensino 1968 Ed. Casa 1? Volume
Prioll para a [uventude Secundarno Oliveira de
Musicas S.A
Cibelle Menezes Tnictagdo Musical H * [BEP*** 1° Volume

e Mara Barrachi

* Nao existe registro desses dados nos livros.

*Ministério da Educacao e Cultura, Programa de Emergéncia.

*¥[nstituto Brasileiro de Edigoes Pedagdgicas

Obs.: Foram utilizadas as designacoes dos niveis de ensino vigentes na época.
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3 0 QUE OS LIVROS CHAMAM DE MUSICA BRASILEIRA?

3.1 Das varias classificagoes

As concepgoes que os livros didaticos de musica analisados apresentam de musica
brasileira deixam entrever dois momentos. O primeiro abrange a idéia de uma génese da
musica brasileira a partir da combinagio de trés etnias, e o segundo, quando essa passa a
ser dividida em “folclorica”, “popular” e “erudita”.

A musica brasileira em seu “nascimento” é discutida como sendo uma musica com
caracteristicas bem definidas que sao explicadas a partir de uma origem formadora, ou
seja, da “fusao” de trés etnias. Como afirma Cotrim (1977), os “habitos, os costumes ¢ as
tradi¢oes de nossa gente tém suas origens na unido de trés povos distintos: o indio, o

negro e o europeu” (Cotrim, 1977, p. 133). Outros autores também sustentam essa idéia:

“Os trés elementos formadores do povo brasileiro possuiam usos e
costumes diferentes entre si. Com a convivéncia didna, os usos e
costumes do indio, do negro e do branco foram, pouco a pouco, se
misturando. Esta mistura provocou o aparecimento de novos habitos e
novas tradigoes, produzindo uma nova cultura: a cultura brasileira”
(Cotrim, 1977, p. 133, grifos no original).

“Durante a Colonizacio nido existia logicamente uma muisica brasilerra.
la an s se fo do em conseqiiéncia da fusio das varias racas
Ela ainda estava se formando em conseqiié G
que para ca vieram” (Corréa, 1975, p. 119).

“Da fusio da misica amerindia, portuguesa e africana, com alguma
influéncia espanhola foi, aos poucos surgindo uma nova muisica com
caracteristicas proprias: a MUSICA BRASILEIRA que, logo apés, sofreu
as influéncias, francesa e italiana” (Joppert, 1967, p. 69, destaque no

original).

Agregado a essa 1déta de “combinagio de elementos” provenientes de varias etnias,
alguns autores incluem em seus conceitos de musica brasileira uma descricao de seus
elementos constitutivos, principalmente no que se refere ao ritmo, melodia ¢ a harmonia,
tratados como “inéditos”, “Unicos” e “especificos”. Como afirma Priolli, “da reuniao
dessas trés ragas distintas - amerindia, portuguesa e africana - moldou-se a musica
brasileira com caracteristicas ritmicas melodicas e harmonicas inteiramente inéditas”
(Priolli, 1968, p. 119). Em alguns casos, a idéia de que a misica resultante desse encontro

étnico tem seus limites bem definidos e com caracteristicas especificas que a representem
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e a diferenciem de qualquer outra expressao musical, vem associada a uma imagem de
criatividade, de “riqueza” musical. Isso provoca uma reflexao sobre uma possivel relagao
existente entre os conceitos de musica brasiletra veiculados nos livros didatcos de musica
€ 0 senso comum, o imaginario social de que o brasileiro ¢ um povo “musical”. Isso ¢

evidenciado na seguinte definigao:

“Da fusao da cultura musical do indigena, do africano e do europeu
nasceu a miusica brasileira. Destes elementos ajustados ao nosso meio
nasceu uma musica rica e variada, apresentando constancias especificas:
compasso bindrio, certa maneira de ritmar, a sincope, 0 ritmo discursivo,
o modo maior, 0 abaixamento da 7, a termunacao dos cantos fora da
tonica, na mediante ou domnante, etc.” (Kocher, 1974, p. 38).

Trata-se de uma espécie de receita, em que a combinacao de elementos distintos ¢
em doses bem definidas resultard em um produto com caracteristicas especificas. Esse
produto é a musica brasileira, tratada como unica, inédita e criativa.

Também consideram o grau de importancia e contribui¢io que cada etnia ofereceu
para a constituicao dessa musica. As concepgoes de valor implicitas parecem ter um ponto
de partida bem claro, uma visao analitica comparativa a partir da cultura musical de
tradi¢do curopéia. Nesse sentido, os autores criam categorias de valores que quantificam,
de forma implicita, o valor que a cultura de cada etnia possui. Em uma categoria de valor
inferior, situa-se o indigena sempre associada ao “ritmo primitivo” ¢, portanto, com pouca

ou quase nenhuma contribui¢io artistica para a masica brasileira.

“As melodias indigenas nio possuiam grande variedade de sons, o que as
E »
tornava excessivamente enfadonhas” (Priolh, 1968, p. 117).

“A musica dos indios, escreve Luis Heitor, é constituida pela indefinida
repeticio de um certo motivo, MuIto mais caracteristicamente ritnICo
que melddico (...)” (Kocher, 1974, p. 22).

“Fsta muisica muito ritmada, como qualquer musica primitiva, for e é
ainda essencialmente mistica, higada as cerimonias e as atividades de que
dependia a vida da tribo: cantos e dancas de guerra, de pesca, de caca, de
invocacio dos deuses (animais e espintos) dos quais se consideravam
dependentes, finalmente em ceniménias de casamentos, nascimentos ¢
mortes” (Kocher, 1974, p. 22).

“Os cantos - muito ritmados - eram quase sempre acompanhados de
dancas e de instrumentos rurdosos. Dancavam durante horas seguidas™
(Joppert, 1967, p. 63).
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Também sao bastante comuns paragrafos que afirmem a i1déia de pouca

contribui¢ao indigena para a musica brastletra, mas nem sempre justificada:

“Mesmo antes do descobrimento do Brasil, os indios que habitavam
nosso pais, a exemplo dos povos primutivos, também faziam sua musica,
mas infelizmente foi em pequena escala a contribuigao destes natvos
para a formacao da nossa muisica” (Corréa, 1975, p. 119).

Um fator considerado pelos livros como a causa da pequena contribui¢ao indigena
para a musica brasilera for a sua “resisténcia ao processo de colonizagdo curopéia”.
Observa-se 1sso no exercicio proposto por Cotrim (1977), no qual o aluno deve completar
a frase escolhendo uma das alternativas oferecidas pelo autor. Esse exercicio tem o
objetivo de avaliar a assimilacao do conteado exposto no texto que o antecede, em que
descreve que os indigenas “sempre viveram nas selvas num clima de liberdade”, mas
quando o europeu “quis impor-lhes um trabalho forcado, os indios afastaram-se do seu
contato, fugindo para o interior das matas” (Cotrim, 1977, p. 134). O autor complementa

quc:

“este afastamento do indio em relacao a0
europeu......................(dificultou; facilitou) recebermos as mfluéncias da
cultura indigena™ (Cotrim, 1977, p. 134).

Conclut entio que “as influéncias que a masica brasileira recebeu da cultura
indigena, embora significativas, sao pouco numerosas” (Cotrim, 1977, p. 135). Aparece
aqui mais uma referéncia implicita de valor que fortalece o pensamento hegemonico
cultural europeu, em que, de uma forma etnocéntrica, ¢ sugerido um comportamento
selvagem e primitivo do indio, tornando-o, assim, intelectualmente inferior ao colonizador
europeu.

Para Rocha (1984), as diferentes situagoes soctats ¢ os mais variados grupos de
pessoas sdo categorizados através da grande quantidade de representagoes sociats de que
dispomos. Defende a 1déta de que o “omtro do qual falamos na nossa sociedade ¢ apenas
uma representacao que manipulamos como bem entendemos ¢ a quem negamos,
invariavelmente, um minimo de autonomia” (Rocha, 1984, p. 15). Complementa que as
“representagoes do outro podem ser manipuladas a vontade e, nio foi coisa diferente, o

que o pensamento europeu fez em relagio a0 Novo Mundo” (Rocha, 1984, p. 17).
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Assim, “ao longo da nossa historia, toda uma série de representacoes foram-se
sucedendo e a imagem do indio adquirindo os mais diversos contornos. Uma historia feita
do ponto de vista do colonizador nao permite ao colonizado se dar a conhecer” (Rocha,
1984, p. 18). O autor aponta para a redundancia absoluta de informagoes contidas nos
textos, nos quais, praticamente, todos os livros didaticos que analisa informam cotsas
semelhantes e privilegiam os mesmos aspectos da soctedade tribal. Segundo Rocha (1984,
p- 28) “a taxa de redundancia contida numa informagao ¢ fundamental para a sua solidez ¢
entendimento”. A redundancia percebida nos livros analisados “lhes da uma grande
autonomia ¢ solidez reforcando a especificidade que lhe ¢ propria. Assim temos,
efetivamente, um indio construido pela forga do conhecimento que o livro didatico
comunica” (Rocha, 1984, pp. 28-29).

Em uma categoria de valor intermediaria, ¢ enquadrada a etnia africana ligada a
imagem de “superioridade” ritmica sobre a indigena, porém de um mesmo “primitivismo™

melodico.

“Somente com a vinda dos negros, que tinham uma cultura mais
avangada que a do mdigena, foram mtroduzidos outros mstrumentos,
usados até hoje na nossa musica. Sao eles: marimba, urucungo, atabaque,
cuica, ganza” (Menezes e Barrachy, s.d., p. 82).

“A melodia negra nao era muito desenvolvida, mas a sua riqueza musical
vem do rtmo, que era muito varado. Utilizavam mstrumentos de
percussao de timbres diversos, bate-mao (palmas) ¢ vozes”™ (Corréa,
1975, p. 119).

“Como podemos observar, os africanos enriqueceram a nossa musica
com mstrumentos de percussio e os portugueses com mstrumentos de
corda e sopro” (Menezes e Barrachy, s.d., p. 83).

“Na sua musica [dos negros africanos| predommava o rtmo, e so
usavam instrumentos de percussio. As melodias, embora uniformes,
eram bastantes expressivas” (Priolli, 1968, p. 119).

O cariter evolucionista permeia 0s conceitos que sugerem ser a cultura africana
mais “desenvolvida” que a indigena, porém a unica dimensao considerada como
contribuinte na formagiao da musica brasileira é a ritmico-percussiva, o que reforca e

reproduz o conceito de hierarquia cultural eur()péia sobre a africana e a indl'gt:na.
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Finalmente, em um plano supertor, ¢ enquadrado o branco europeu, em especial, o
portugués. Os italianos, franceses ¢ espanhdis sao citados nos livros como contribuintes
na formacao da masica brasileira. Embora considerados de menor tmportancia que o
portugués, sao vistos como “superiores” ao indigena e ao negro. Ao branco europeu
vincula-se a imagem de contribui¢io através de uma musica mais elaborada, superior, mais

desenvolvida.

“O canto estndente e mondétono, proprio da musica amerindia,
acompanhado quase sempre de instrumentos ruidosos, for recebendo o
nfluxo direto dos canticos serenos, melodiosos e tio cheios de
sentimento rehgioso, dos missionarios jesuitas” (Priolly, 1968, p. 118).

“De Portugal vieram as linhas mestras ¢ as mfluéncias mais duradouras
de nossa musica, poss de 1a recebemos, com a maior dosagem do sangue,
a religiao, a lingua, os costumes, a instrugao” (Kocher, 1974, p. 30).

“Formas melddicas, atmos, harmonia, tonalidade, mstrumentos, formas
folcloricas chegaram ao Brasil através dos colonizadores em toadas,
rezas, cangoes, romances, dancas e autos, as vezes aqui readaptados,
yrncipalmente pelo negro” (Kocher, 1974, p. 30).

I I & |

“Grandes muisicos vindos da Europa se mstalaram no Brasil, trazendo os
seus conhecimentos e contribuindo para a expansio do gosto musical”
(Cotrim, 1977, p. 137).

“Aprovettando as ligoes de musica dadas pelos jesuitas, o povo aplicou-
as a musica popular, surgindo entio: a modinha, o lundu e o fandango”
(Joppert, 1967, p. 69).

Para Lucas (1996), em sua analise sobre a representagio da musica brasileira na
midia norte-americana, a idéia de um “mix étnico, responsavel pela intuicao musical do

povo, pela autenticidade folclérica da criagao musical brasileira” ¢ um discurso que

“reproduz em prmerro lugar a razao do nacionalismo de Estado,
principal articulador e sustentaculo de uma identidade brasileira perante
outras culturas. Em segundo, reatualiza o tema da divisao intelectual do
trabalho entre o primeiro e tercerro mundo, entre 0s que pensam € 0s
que sensonalizam o real, o que, alias, corresponde a concepgao emotiva
da musica na cultura ocidental” (Lucas, 1996, p. 2).

Esse “modelo de formacao da musica brasileira assentada em uma mescla

hierarquica e assimétrica da cultura musical do colonizador europeu sobre a do africano ¢

2

indigena” ¢, segundo Lucas (1996), uma heranga de “autores como Luciano Gallet, Mario

de Andrade, Oneyda Alvarenga, Renato Almeida, Arthur Ramos”, que, consciente ou
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inconscientemente, “passaram para os seus estudos os preconceitos advindos das teortas
raciais do século XIX, que informaram grande parte do pensamento humanistico no

Brasil pelo menos até 19407, Lucas (1996) prossegue:

“Sobejamente citados, estes estudos conectam argumentos de ordem
evolucionista - o suposto prmitivismo dos povos africanos ou de origem
afro - para explicar o entendimento das musicas africanas calcado s6 na
sua dimensao ritmico-percussiva e do seu apelo corporal imediato. Nas
entrelinhas  queriam  expressar a2 ‘mcapacidade’ destas culturas em
alcancar os padroes mtelectuais do ocidente europeu, de comunicarem-se
pela linguagem da razao; a comunicagao gestual ¢ musical intensa na
cultura afro-brasileira funcionaria como mecanismo de compensacao
desta ‘mcapacidade™ (Lucas, 1996, p. 4).

3.2 O folclore, o popular, o erudito

ixplicada a “génese” da musica brasileira, os autores se esforgam em descrever a
“evolucio”, o “desenvolvimento” desta musica, dividindo-a em trés segmentos: o folclore,
o popular ¢ o erudito. Essa divisiao esta sempre presente nos titulos ¢ subtitulos dos
capitulos dos livros analisados.

O conceito de musica folclorica ¢ o mais descrito nesses livros. Basicamente sao
apresentados dois tipos de defini¢ao: o primeiro traz uma explicacio etimologica da

palavra, como mostram os exemplos abaixo:

“Folclore é um vocibulo de ongem inglesa, composto de folk, que
significa povo, e lore, que significa sabedona, ciéncia” (Kocher, 1974, p.
54, grifos no original).

“0O FOLCLORE ¢ 1sso: manifestacoes artisticas ¢ culturats de um povo.
O préprio nome ja diz: FOLC = povo - LORE = saber, conhecimento”
(Abrado, s.d., p. 49, destaque no original).

“A palavra folclore foi criada em 1846 pelo arquedlogo mglés Wilham
John Thoms. E composta de folk, que significa povo, ¢ lore, que
significa saber, sabedoria. Folclore significa, portanto, saber popular,
cultura popular” (Kocher, 1976, p. 42, grifos no origmal).

“FOLCLORE ¢ palavra de origem inglesa (folk = povo; lore = saber)
que significa ‘Ciéncia do Povo™ (Corréa, 1975, p. 136, destaque no

original).



O segundo tipo de definigio descreve as caracteristicas que a musica deve ter para

ser considerada folclorica. Seguem alguns exemplos:

“As caracteristicas da musica folclérica, como nos ensma Luis Ellmerich,
sa0: ‘a) espontaneidade; b) transmissao oral; ¢) funcionahdade; d)
aceitagio coletiva no agrupamento em que ¢ criada; €) curta, para mais
facilmente ser memonzada. E portanto musica concebida ou aceita e
utthzada espontaneamente por quem ignora por completo os aspectos
teoricos da ciéncia e da arte musical, tendo sempre uma funcao
relacionada a vida da comunidade em que existe; transmite-se de forma
predominantemente oral, de um para outro membro da coletividade”
(Correa, 1975, p. 136).

“A musica folclorica caracteniza-se por ser de autor desconhecido,
transmitida oralmente pelo povo de uma geracao a outra” (Kocher, 1974,
p. 54).

“Para caractenizar-se como folclorico, ¢ indispensavel, entre outros
elementos, que o fato parta do povo, isto €, das camadas mais baixas de
uma sociedade, do ponto de vista de sua situagao socil e econdmica™
(Kocher, 1976, p. 42).
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Para definir a musica popular brasiletra, alguns autores recorrem novamente a

explicagao da origem, da procedéncia dessa musica. A abrangéncia ¢ os limites que esses

conceitos assumem sao definidos através dos géneros musicats. Os escolhidos

pelos

autores para representar a “origem” da musica popular brasileira sao o lundu e a

modinha.

“Podemos dizer que a musica popular brasileira tem suas ongens na
modinha ¢ no lundu. A modinha ¢ de ongem ecuropéia ¢ foi trazida
pelos colonizadores portugueses. Ja o lundu for trazido pelos negros,
quando vieram como escravos” (Cotnim, 1977, p. 141, gnfos no
original).

“Nos dots mais importantes centros urbanos da época, surgiram os dois
primetros géneros da maisica popular brasileira: a ‘modmnha’e o ‘lundu™
(Corréa, 1975, p. 120).

Kocher (1976) acrescenta o maxixe para explicar o surgimento da musica popular

brasileira, afirmando que:

“com a formacao de um publico receptivo, os compositores foram
estimulados a compor misica popular. Isto s6 aconteceu de forma
ampla e regular a partir dos meados do século passado |séc.XIX]. Essa
producao foi apresentada entao pelo canto do lundu e da modinha e pela



danca do maxixe, que fizeram sucesso até o prncipio do nosso século
(1908), no Brasil e no extenor” (Kocher, 1976, p. 35).

Kocher (1974) reforca essa idéia, dizendo que na “musica popular os géneros que
3
aparcceram primeiro foram: no canto, a modinha, o lundu ¢, na danga, o maxixe”. A

autora conceitua mais detalhadamente cada género:

“Modinha - cantiga popular caracteristicamente portuguesa, COMPOSICAO
sentimental e chorosa sobre motivo de amor, de Portugal passou para
Brasil. Aqui, influenciada pelo meio, tomou-se verdadeiramente
brasileira. Esteve em moda dos fins do século passado a primeira metade
deste.

Lundu - a principio era danga negra, deposs passou para os saloes como
cancio brejeira.

Maxixe - primeiro tipo de danca do Brasil, a polca europém lhe deu o
movimento ripido, a habanera lhe deu o ntmo, a muisica popular afro
brasileira concorreu com a sincope e o nosso meio lhe deu feicao

original” (Kocher, 1974, p. 38).

Corréa (1975) define a musica popular brasileira fazendo um contraponto entre a
musica “rural” ¢ “urbana”. O autor explica que um dos “elementos [sic| mais antigos que
se referem a masica popular brasileira data de 17507, e que o autor desse documento fala
de “uma musica ‘inquieta e barulhenta’, propria dos marujos, dos trabalhadores bracais e
dos empregados em geral”. Corréa (1975) conclut: “vé-se que ele [0 autor do documento|
esta se referindo a musica popular URBANA, isto ¢, ‘das cidades™. Entio, chama a
atengio dos leitores para a existéncia de uma outra masica, “a misica popular RURAL,
isto ¢, do pessoal que vive mais em contato com a natureza, nos campos. Hste tipo de
musica (RURAL) caracteriza o que chamamos de FOLCLORE” (Corréa, 1975, p. 120,
destaques no original).

Dentro de uma postura “evolucionista”, os autores dos livros didaticos analisados
descrevem o “desenvolvimento” da masica popular brasileira em uma seqiiéncia
cronolégica. O proximo género a fazer parte dessa seqiiéncia ¢ a polca. Como afirma
Cotrim (1977, p. 142), em “1850, a polca, danca de origem curopéia, foi trazida para o
Brasil”. Para esse autor, a polca é considerada o género “inspirador” do choro ¢ do
maxixe, pois, como afirma, “os chorées tocavam musicas inspiradas na polca ¢ no ritmo
dos negros escravos” ¢ 0 “maxixe surgiu como uma adaptagao da polca ao ritmo dos

negros ¢ dos mulatos” (Cotrim, 1977, p. 143).



Quando o choro entra nas descricoes dos autores, vem assoctado ao estereotipo de
“exigéncia de qualidade musical” da “classe média” e da “alta sociedade”. Corréa (1975),
fazendo uma referéncia ao “inicio” do samba, diz que “era um samba batucado chamado
‘samba de morro’- cultivado somente pela classe desfavorecida, ou seja, pelos negros do
morro da Zona da Saude”. Expressa que as “classes da média e alta soctedade - mais
exigentes tinham preferéncias aos ritmos importados. Em se tratando de muisica nacional,
a mais prestigiada era o choro”. Conclui essa idéia citando “as proprias palavras de
Pixinguinha ... ‘Naquela época o samba vocé sabe, era mais cantado nos terreiros, pelas
pessoas humildes. O choro tinha maior prestigio. Se havia uma festa, o choro era tocado
na sala de visita, o samba s6 no quintal, para os empregados™ (Corréa, 1975, p. 122).

Para explicar essa divisdo de classes assoctada ao choro, Cotrim (1977, p. 142), de
forma bastante simplista ¢ reducionista, refere que na época do surgimento da polca, ¢
conseqiientemente do choro, “situando-se num meio termo entre a classe poderosa ¢ os
escravos, surgiu outra classe de pessoas constituida principalmente pelos pequenos
comerciantes, militares, artesios ¢ outros menos favorecidos como os descendentes dos

escravos libertados”. Para reforgar seu texto propoe um exercicio de assinalar:

“E vocé pode supor que os elementos desta nova classe receberam
influéncias:

() somente dos escravos.

() somente da[s] classes poderosas.

() das classes poderosas e dos escravos” (Cotrim, 1977, p. 142).

Para concluir a exposicao desse assunto, Cotrim (1977), afirma que no “campo
musical esta nova classe recebeu influéncias tanto dos negros escravos como das classes
poderosas, formando conjuntos instrumentats constituidos por violao, cavaquinho, flauta,
pandeiro e bandolim”. Ele descreve que esses conjuntos “se reuniam em recintos
fechados ou em serenatas pelas ruas. Os participantes destes conjuntos eram conhecidos
por chordes. As musicas por eles executadas recebiam o nome de chorinhos” (Cotrim,
1977, p. 143, grifos no original).

Alguns géneros sao apenas listados sem haver preocupagio com definigoes. Assim,
Corréa (1975, p. 121) escreve que “no inicio do século as musicas mais em voga em nosso
pais eram a modinha, o lundu, a polca, a quadrilha, o schottish, a valsa, o choro. Somente

a partir de 1910 que comecaram a surgir no Brasil as primeiras gravagoes usando a



designacio - SAMBA”. Outras vezes esses géneros sao citados para exemplificar o
repertorio composto ¢ executado por determinados compositores. Kocher (1976, p. 35)
traz alguns exemplos disso: “Antonio Callado (Rio 1848-1880) introduziu a flauta nos
choros e compods choros, lundus, polcas, quadrilhas e valsas”, ou também “Chiquinha
Gonzaga (1847-1935), pianista e primeira maestrina brasileira, escreveu partituras teatrais
populares, lundus, modinhas, cangonetas, tangos, polcas ¢ maxixes, de acordo com a
moda”. Percebe-se quais os canones referentes aos géneros musicais foram eleitos pelos
autores para representar o “inicio” da musica “popular brasileira”. Recebem espaco maior
para discussao os géneros lundu, a modinha e a polca, seguidos do maxixe ¢ do choro.
Géneros como quadrilhas, valsas, tangos, canconetas, habaneras sao apenas listados.
Outro género que ganha espaco de alguns autores € o frevo. Kocher (1976, p. 39)
descreve que em “Pernambuco, a mania da banda, trazida pelo europeu, juntou-se a
coreografia da capoetra, surgindo um ritmo caracteristico: o frevo”. Cotrim (1977) segue

essa mesma linha de pensamento referindo que

“As bandas no nordeste tocavam muisicas de mspiracao européia. Em
frente destas bandas havia grupo de valentoes que exibiam  suas
habilidades de capoeira. Com o passar dos tempos a capoeira dos
valentoes for se adaptando ao ntmo da musica tocada pelas bandas,
Cﬂqll‘&llt{) que estas, por sua vez, também procuraram acompanhar (8]
ritmo proposto pelos dangarinos™ (Cotrim, 1977, p. 143).

Luis Gonzaga €, para os autores, o icone de representatividade do género baiao.
Cotrim (1977, p. 148, grifos no original) escreve que em “1946 surgiu o baido, um novo
ritmo trazido do nordeste pelo pernambucano Luis Gonzaga, cantor ¢ acordeonista”.
Kocher (1976, p. 39) expressa que com “Luis Gonzaga o baido atinge o sucesso”. Ja
Correa (1975) refere-se ao baido com implicito desprezo, pois organiza esse conteudo
dentro do subtitulo “A MUSICA - UM BOM NEGOCIO”; em que expoe que entre 1946
e 1958 fo1 a “fase da ‘COMERCIALIZACAQO’ da Masica Popular Brasileira”. (...)
“Aparece o ‘BATAO’ que logo grassa como uma epidemia. O samba classico comega a
ficar ‘antiquado’ e a ser considerado ‘quadrado’. Um dos vultos deste género for Luis
Gonzaga” (Correa, 1975, pp. 125-126, destaques no original).

Explicado como surgiu a masica popular no Brasil, os autores direcionam seu

discurso para o género considerado explicitamente o mais importante ¢ de mator

representatividade da cultura musical brasileira: o samba. Nessa direcao, Cotrim (1977, p.
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144) acredita que no final do século XIX e 1nicio do século XX “foi se popularizando um
género musical que se tornarta, mais tarde, o simbolo de nossa musica popular: 0 samba”

(grifos no original). Os autores tentam defini-lo de vartas formas:

“Por volta de 1870 deshlavam os primeiros ranchos carnavalescos
cariocas, criados pelos negros baranos do morro da Saude com ritmo de
samba, que incluia o batuque, estribilhos do folclore nordestino e os
sapateados do maxixe” (Kocher, 1976, p. 35).

Corréa (1975) utiliza as definicoes propostas pelo folclorista Luis da Camara

Cascudo e do pesquisador Ary Vasconcelos:

“Segundo lLuis da Camara Cascudo em seu Dicionano do Folclore
Brasileiro  [samba] ‘provém de ‘semba’, umbigada em lLoanda’. A
umbigada era o ponto culminante desta danga africana™ (Corréa, 1975, p.

121).

“Conforme nos ensma o grande mestre Ary Vasconcelos: ‘A partir de
1870, pelo cruzamento ou influéncia reciproca e sucessiva do lundu,
polca (esta chegou ao Brasil por volta de 1845), habanera, maxixe ¢
choro, comegaram a aparecer musicas que tendiam ritmicamente para o
samba (...)”” (Corréa, 1975, p. 121).
Abrahio (s. d.) explica o samba fazendo uma comparacao entre o feito antes € o
depois do advento da gravagao no Brasil. Menciona que o século XX “¢ o século das

comunicagoes que, entre outras, da importante contribuicao para a ascensao da nossa

musica popular” (Abrahdo, s.d., p. 78). Descreve que

“no Rio de Janeiro, por volta de 1916, na Praca Onze, existia a casa da
“Tia Cnata’, local freqiientado por varios misicos da época: Smho,
Donga, Heitor dos Prazeres, Joao da Banana, Catulo Cearense. Nas
reunides noturnas, juntos fizeram o primeiro samba de sucesso Pelo
Telefone” (Abrahao, s.d., p. 79, grifos no orginal).

Abrahio (s.d.) complementa sua exposigao afirmando que “Pelo Telefone” ¢ o
“samba feito musica, composi¢ao melddica, e nao a danga de roda com solista, marcando
nova fase para a nossa muisica popular” (Abrahio, s. d., p. 79).

Cotrim (1977, p. 144) descreve que o samba “fo1 introduzido no Brasil inspirado
nos ritmos africanos ¢ aqut foi se divulgando, nos carnavais do inicio do século, tanto nas

cidades como nas zonas rurais”, e acrescenta que, “segundo os estudiosos de nosso
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folclore, a palavra samba significa umbigada, pois no principio o samba era dancado entre
pares que chocavam as barrigas”.

Para falar do samba, os autores demarcam a importancta do desenvolvimento
tecnologico da época, que propiciou o advento da gravacao do disco brasileiro. Nesse
sentido, dois fatos foram selecionados pelos autores como marco na historia da musica
popular brasiletra: a gravacio do primetro disco no Brasil, em 1902, ¢ a gravacao do
“primeiro samba” em 1917.

Corréa (1975, p. 121) expressa essa idéta descrevendo que o “primeiro disco
gravado no Brasil apresentava uma modinha cantada pelo ‘popularissimo Batano’.
Conforme esta no catalogo, chamava-se “Isto ¢ Bom’ (¢ tinha o nimero 10.001)”. O autor
comete um engano ao apresentar a composicao de Xisto Bahia intitulada de “Isto ¢ Bom”
como modinha, pots se trata de um lundu!. Também descreve Kocher (1976, p. 39) que
em “1902, Fred Figner [proprietario da Casa Edison - gravadora de discos de gramofone
no Brasil| (...) lancava os primeiros discos fabricados na Alemanha e gravados no Brasil. O
primeiro disco gravado foi Isto é Bom, lundu cantado por Xisto Bahia”. Da mesma
forma, esse autor comete o engano ao referir-se a Xisto Bahia como cantor dessa
gravacao, pois ele for o composttor deste lundu, e quem gravou foi o cantor Batano?.
Cotrim (1977, p. 144) também afirma que os “primeiros discos somente foram surgir a
partir de 1902 (...) os primeiros artistas a gravarem foram Baiano ¢ Cadete”.

A abordagem dos autores sobre a gravagao do “primeiro samba” ¢ feita através de
relatos que contam a convivéncia do grupo de compositores que freqiientava a casa da

“T1a Ciata”. Corréa (1975) afirma que o

“primeiro samba de sucesso for, porém, ‘Pelo Telefone’, de Donga e
Mauro de Almeida, langado para o Carnaval de 1917, gravado
inicialmente pela Banda Odeon e, logo em seguida, pelo Baano. Pelo
Telefone” surgm na Casa de Tia Ciata na qual se reuniam os ‘bambas’ da
musica popular da época como Sinho, Donga, Joao da Baana, Heitor
dos Prazeres, Pixmguinha, Catulo da Paixio Cearense, Joao da Mata,
etc.” (Corréa, 1975, p. 122).

De forma semelhante, Kocher (1976) escreve :

I Eissa classtficacao € extraida da Enciclopédia da Musica Brasileira, 1998, p. 59.
2 Fonte: Enciclopédia da Musica Brasileira, 1998, pp. 59-60.
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“O primeiro samba de sucesso gravado for Pelo Telefone, de Ernesto
Santos (Donga), em 1917. Outros sambas surgiram em reumoes da casa
da Tia Ciata, local, frequentado por compositores populares como Sinho,
Donga, Pixinghinha, Heitor dos Prazeres, Joao da Baana e Catulo da
Paixao Cearense” (Kocher, 1976, p. 39).

Depois do samba, o género de maior veiculagio nos livros didaticos analisados ¢ a
bossa nova. Hsta carrega o esteredtipo de ser uma musica mats “elaborada”, de
“renovacao artistica” ¢, portanto, considerada um marco de mudanca no “destino” da
musica popular brasileira. Correa (1975, p. 126), explica que, em “1959, um cantor
discreto langava um elepé com melodias curiosamente dificeis de ser entoadas, uma
‘batida’ estranha ¢ harmonias extremamente complicadas”, referindo-se a Jodao Gilberto e
ao clepé Chega de Sandade. O autor acredita que a bossa nova era “um novo estilo musical
que modificaria 0os rumos da musica popular brasileira” (...) e que muitos artistas que
buscavam a “renovacao da nossa arte musical, constituiram a linha de frente desse
movimento de vanguarda: Antonio Carlos Jobim, Roberto Menescal, Carlos Lira, Vinicius
de Moraes, Newton Mendonga e Ronaldo Béscoli...” (Corréa, 1975, p. 127).

Cotrim (1977, p. 149) acredita que a bossa nova veto em forma de “reagao” ao
“esvaziamento e conseqiente decadéncia de nossa musica popular” causados pela
“influéncia cada vez mator do bolero e outras cangoes estrangetras”.  Afirma, entdo, que
“Reagindo contra o estado de cotsas que existia na época, surgiu em 1959 o LP ‘Chega de
Saudade’, gravado pelo cantor e violonista Joao Gilberto”, e que este LP “apresentava

grandes novidades”.

e “as muisicas, tanto em melodia como em harmonia, eram diferentes
das misicas costumerramente ouvidas.

e a voz de Joao Gilberto, caracterizada pelo seu modo de cantar
baixinho, quase que falando, distingtia-se da dos demais cantores.

* 0 acompanhamento que Joao Gilberto fazia no violio era marcado
por uma ‘batda’ diferente, ntroduzindo um novo ritmo no samba”

(Cotrim, 1977, p. 149).

Com espaco mais reduzido, o denominado “Movimento da Jovem Guarda” ¢
abordado pelos autores com referéncias explicitas sobre sua pouca contribuicio artistica
para o “desenvolvimento da musica brasiletra”, mas consideram sua importante

influéncia comportamental para a juventude. Corréa (1975), referindo-se ao “advento do
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1¢-1¢-1€”, afirma que: “Liderado por Roberto Carlos, o movimento ‘Jovem Guarda’
revolucionou a populacao adolescente do Brasil, estabelecendo padroes especificos de
gosto, atitudes e vestuario”. Conclui que, de “origem estrangeira, 0 1¢-1¢-1¢ nao oferecia
inovacoes, a ndo ser o uso da guitarra clétrica. I'inha como principal atrativo o fato de
ser vivamente ritmado e dangante, representando ao mesmo tempo uma mantifestacao de
rebeldia e inconformismo” (Corréa, 1975, p. 128).

Abrahio (s.d.) e Corréa (1975) sio os Gnicos autores que abordam a masica
“tropicalista”. Abrahao (s. d., p. 81) expressa que com “a evolugao da juventude
participante e atraente, vem a revolucio musical - o TROPICALISMO - iniciada com
Alegria, alegria, de Caetano Veloso ¢ Domingo no parque, de Gilberto Gil” (grifos

no original). O autor acredita que

“Nela [no tropicalismo] se integram a bossa nova com a bossa velha, a
guitarra e o berimbau, os mstrumentos eletronicos e o reco-reco, 0
género popular e o género erudito, o som e o ruido, o canto ¢ o grito,
tudo numa manifestacio da alma brasileira, para quem a musica ¢ a
esséncia mesma da alegria e da tristeza, do prazer e da dor, da feliciddae
¢ do infortinio, da vida e da morte” (Abrahao, s. d., p. 81).

Corréa (1975), no capitulo intitulado de “Musica Popular Brasileira”, descreve as
caracteristicas “desta musica”, deixando implicito que esta referindo-se ao tropicalismo,
mas em nenhum momento utiliza esse termo para designa-lo. Desenvolve seu concetto

atirmando que

“Caetano Veloso e Gilberto Gil, que escreviam muisica de tematica
nordestina, uniram a ‘musica da juventude’ com a Bossa Nova,
acrescentando elementos de samba, de outros géneros tradicionats, de
musica estrangetra popular, erudita e eletronica. Queriam encontrar uma
sintese musical que refletisse o panorama geral da cultura brasileira e a
propria vida do povo” (Corréa, 1975, p. 129).
No capitulo intitulado de “Biografias”, Correa (1975, p. 183) expoe que “Cactano
se transforma em idolo nacional. Em 1968, empresariados por Guilherme Aragjo,
Cactano, Gil, Gal Costa ¢ Tom Z¢é fundam o movimento tropicalista”.

Caetano Veloso e Gilberto Gil sao os icones desta “musica da juventude” ou do

“movimento tropicalista”, mas alguns outros musicos sao citados como adeptos dessa
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idéta: “Os Mutantes, Gal Costa, Rogério Duprat, Torquato Neto, Capinam, Tom Z¢ ¢

Jorge Ben” (Corréa, 1975, p. 129). Corréa (1975) analisa:

“Eles estao realizando uma nova experiéncra cultural popular que podera
levar a caminhos nunca imaginados. Esta constante evolugio é o sinal de
que nossa misica continua viva e fecunda a expressar a alma popular
brasileira” (Corréa, 1975, p. 129).

Cotrim (1977) faz referéncia a Caetano Veloso ¢ Gilberto Gil, associando-os ao
Festival da TV Excelsior em 1965 ¢ aos outros que vieram posteriormente, juntamente
com outros tantos cantores e compositores, sem, no entanto, referir-se ao conceito de
tropicalismo. Afirma que com os festivais “grandes talentos ganharam destaque, por
exemplo, cantores como Elis Regina e Jair Rodrigues e compositores como Chico
Buarque de Holanda, Edu Lobo, Geraldo Vandré, Caetano Veloso, Gilberto Gil ¢
Milton Nascimento™ (Cotrim, 1977, p. 151).

Resumindo, pode-se dizer que a masica popular brasiletra nos livros didatcos de
musica ¢ descrita em duas fases: a primeira detém-se em explicar a origem dessa musica
selectonando determinados “géneros” para representa-la (lundu, modinha, polca, maxixe,
choro), ¢, portanto, muito proximo da percepcao de formacao e influéncias étnicas
musicais para a “constru¢ao” de uma expressio musical “legitimamente” brasileira. A
segunda ¢ assinalada pelo surgimento da tecnologia de gravacao no Brasil, ou scja, a
gravacao do “primeiro LP” e do “primeiro samba Pelo Telefone”. A partir dai nao ha
mais a necessidade de explicar a génese dessas masicas (samba “melodico” - ¢ nao a
“danca ¢ roda” - a bossa nova, a tropicalia).

Fssas musicas sio apresentadas ¢ tratadas como o resultado da “evolugao” da
cultura musical brasileira. Trata-se da “elaboracao” dos “géneros primitivos”. A jovem
guarda ¢ considerada como representativa apenas no ambito comportamental da
juventude, portanto nao participante do processo de “evolucao” artistica da musica
popular brasileira, ¢ 0o denominado movimento tropicalista ¢ entendido como uma
“experiéncia transcendental” que procura sintetizar  a cultura ¢ a “alma” brasiletra. I
considerado como uma revolucio cultural, resultado da partcipagao da juventude

contrapondo os jovens “estagnados” que consumiam as musicas da jovem guarda.
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O samba ¢ apresentado nas duas fases citadas acima. Antes do surgimento da
gravacio, cle ¢ explicado através de sua “génese” ¢, apos, adquire o carater de “samba
evoluido”, passando a ser considerado a musica “simbolo nacional” (Braga 2002).

O que os autores selecionam e classificam de musica erudita brasileira esta atrelado
e organizado a partir dos periodos da Historta do Brasil, revelados nos titulos ¢ sub-
titulos dos capitulos: “A musica na Historia do Brasil”, “Evolucao da Nossa Musica - Na
Republica”, “Musica Erudita Brasileira - No Descobrimento, Brasil Colonia, IT Império,
A Republica ¢ a Musica Nacionalista Brasileira”, “A Musica no Brasil no Século XVIT”,
“A Musica no Brasil no Século XVIII™.

Os concettos do que os autores consideram musica erudita sao delimitados através
da sclecao de compositores que ilustrem os periodos ¢ fatos historicos oficiats
abordados, de resumos biograficos e listagem de principats obras dos mesmos.

Embora alguns autores citem o jesuita Navarro ¢ os compositores do Barroco
Mineiro (José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita, Inacio Peretra Neves, Marcos
Coelho Netto ¢ Francisco Gomes da Rocha) como grandes contribuintes para a
formaciao da musica erudita brasileira, sem davida nenhuma, é na figura do Padre José
Mauricio Nunes Garcia que se crstaliza a 1déa de ser “o primetro compositor de
destaque” e, portanto, um marco para a “nossa musica erudita”. Como descreve Corréa
(1975, p. 113), na musica “a figura de grande explendor, considerada como o mator
compositor dos tempos coloniais foi o P. |padre] mulato José Mauricio Nunes Garcia
(1767-1830) - aluno de Neukomm e protegido de D. Joao VI”. Também afirma Joppert
(1967, p. 70) que na “capital do Vice-Reino surgiu, na Segunda metade do século XVIII,
o maior compositor dos tempos coloniais - José Mauricio”.

Compositores ¢ letristas dos hinos brasileiros preenchem um grande espago nos
livros didaticos analisados. Os poucos livros que trazem partituras sao de hinos ¢/ou
suas letras. Entram aqui D. Pedro T (Hino da Independéncia do Brasil), Francisco
Manoel da Silva (Hino Nacional Brasileiro), Leopoldo Miguez (Hino da Proclamagio da
Republica) ¢ Antonio Francisco Braga (Hino a Bandeira Nacional).

Outro compositor selecionado pelos autores como icone para representar a musica
erudita brasileira nos livros didaticos analisados ¢ Antonio Carlos Gomes. Corrca (1975)
expoe que surge “outra grande figura que foi a expressio maxima da arte musical no

Brasil € na América, no séc. XIX: Anténio Carlos Gomes” (Corréa 1975, p. 115, grifos
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no original). Cotrim (1977, p. 163) também afirma que “compositores brasileiros
comegaram a compor operas. Surgiu entao Antonio Carlos Gomes, que se tornou um
dos maiores compositores do género”. Fimbora sua presenca seja constante nos livros,
alguns autores levantam questionamentos sobre a “autenticidade” brasileira da producao
artistica desse composttor. Sua figura é utilizada como “ponte” para abordar os
compositores nactonalistas. Cotrim (1977) compara a producio artistica de Carlos
Gomes com a dos compositores nacionalistas. Em um dos exercicios de completar que

permelam seu texto, esse autor indaga:

“7. Carlos Gomes era um grande compositor de ......c..ocvecereererneues
8. A opert...cnnae, (é; nao €é) um genero de musica de raizes
nacionais” (Cotrrm, 1977, p. 164).

Concluindo esse assunto, Cotrim (1977) escreve:

“Apesar de toda grandeza de Carlos Gomes, suas muisicas nao possuiam
raizes nacionais. Tanto o compositor como sua obra foram formados
dentro da nfluéncia européia™ (Cotrim, 1977, p. 164).

Abrahio (s.d.) explica o nacionalismo da seguinte forma:

“sofrendo os reflexos da época e do meio, com a repuiblica surge em
nossa muisica o movimento de brasihdade. Nossos compositores
comecam a nspirar-se no nosso folclore, no amerindio e no afro-
brasileiro com suas lendas, mitos, cantos e dancas. A essas composicoes
chamamos NACIONALISTAS” (Abmhio sd., p. 70, grifos no
orignal).

Os compositores eleitos pelos autores como representantes da misica nacionalista
brasileira sao: Hrnesto Nazareth, Alberto Nepomuceno, Villa Lobos, Alexandre Levy,
Glauco Velasques, Francisco Mignone, Lorenzo Fernandes, Luciano Gallet, Camargo
Guarnieri, Francisco Braga, Itiberé da Cunha, Guerra Peixe e Barroso Neto.

Para Kocher (1976, p. 25) o compositor Itiberé da Cunha, com sua obra A
Sertaneja, “principia um maior aproveitamento de temas folcloricos”. De forma
semelhante explica que o compositor Alberto Nepomuceno “influenciado  pelos

C(lﬂlp(l‘ﬁil’.()ﬂ:‘:‘\ russos ¢ F['ﬂﬂCCS(.‘.‘S qll{! pmcumvam dar a sua musica uma Cﬁf;l(TrCTiSliC?l dc

sua terra utilizando o folclore, de suas patrias, ao retornar ao Brasil, procurou também
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usar 0 nosso folclore, difundir a musica de cariter nacional e tornou-se defensor do
canto erudito em portugués” (Kocher, 1976, p. 25).

No capitulo “Compositores Brasileiros Contemporancos”, Kocher (1976, p. 29)
expoe que “os compositores contemporaneos continuaram a aproveitar os temas
brasileiros, porém, numa linguagem atual, com expressio propria”. Cita entio como
compositor de destaque desse periodo, Villa Lobos. No capitulo “Musica Brasileira no
Momento Atual”, a autora menciona que “os compositores brasileiros da fase atual, na
sua maioria, buscam expressoes brasiletras, com maior ou menor espontaneidade, mas
convencidos de que neste caminho encontrarao melhores inspiracoes” (Kocher, 1976, p.
32).

Cotrim (1977, p. 164) expressa que “com o periodo republicano a musica erudita
brasileira procurou mais intensamente se libertar dos ‘modismos’ estrangeiros ¢ adquirir
caracteristicas verdadeiramente brasileiras”.

Corréa (1975, p. 115) explica que um grupo de compositores que surgiu como
“resultado da obra educativa de Francisco Manuel da Silva” esta dividido em duas
correntes: a primetra, de influéncia estrangeira; e a Segunda, “ja mais nactonal,
aproveitando elementos do nosso folclore”. Conclut que “ambas [as] correntes foram
romanticas. Posteriormente elas se redinem numa producio verdadeiramente nacionalista
onde se percebe um espirito brasileiro revelando a beleza opulenta de nossa terra € o
sentir de nosso povo” (Corréa, 1977, p. 115).

O mesmo autor menciona que “é a partir de 1890 - época da Proclamagao da
Repiblica que podemos efetivamente anunciar o nascimento da musica legiimamente
brasileira - sem pruridos de imitagdo, mas com bases em nosso solo ¢ no sentir
espontineo de nossa gente” (Corréa, 1977, p. 115). Apoiando-se em Caldeira Filho?,

expée que

“com Alberto Nepomuceno ¢ Francisco Braga (1868-1945) dao-se em
nosso pais, segundo Caldeira Filho, “as primerras manifestacoes de reacao
do artista aos elementos ambientais, isto é, o amerindio e o afro-
brasileiro com seus mutos, coreografias € poemdticas; o rural - com a
presenca do sertanejo, caipira, vaqueiro, gaucho; o urbano ou popular -
com as serestas ¢ os choros™ (Corréa, 1977, p. 115-116, gnfos no
original).

3 Professor e Musicologo (1900-1982). Fonte: Enciclopédia da Musica Brasileira : Erudita, Popular e
Folclorica, 1998, p. 135.
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Muitos outros compositores sao citados nos livros, mas os que merecem destaque
com biografias sao os compositores dos Hinos Nacionats ¢ da musica classificada como
nacionalista.

Joppert (1967) ¢ a unica autora que reserva espaco para “compositoras eruditas”
quando destaca “no setor feminino™:

“HELSA CAMEU (Rio) musicologa e compositora; DIONORA DI
CARVALHO (Minas) pianista e compositora; JOANIDIA SODRE (R.
G. do Sul) regente ¢ diretora da EMUFR]; VIRGINIA FIUZA (Ceard)
professora  da  EMUFR] e composttora; OLGA  PEDRARIO,
compositora; CLORINDA  ROSSATO (Sao  Paulo) compositora;
NADILE DE BARROS MACARIAM (Rio) panista e compositora;
CACILDA BARBOSA (Rio) professora e compositora: Missa de Santa
Cecihia, Sete Palavras de Crsto, Estudos Brasileiros de Canto e varnios
mstrumentos e ainda musica escolares; JURACI DA ROCHA E SILVA
(R10) compositora e professora; NAJLLA  JABOR MAIA DE
CARVALHO (Rio) pranista e compositora” (Joppert, 1967, p. 98,
destaques no onginal).

3.3 Musica do Brasil, Muasica no Brasil: a busca de uma identidade

A necessidade de responder a questdes, como o que € ser brasileiro, o que o
diferencia de outras nacionalidades e que papel ocupamos na histéria, surge ja no inicio do
s¢culo IX. A preocupacao em definir, conceituar, explicar o que € o brasileiro, permeou as
discussoes dos intelectuais da época e se mantém até os dias de hoje.

Hssa inquictacao pela identudade pode ser observada nas 1déias de independéncia
cultural ¢ negacao ao estrangeirismo, na tentativa de nacionalizar a arte, dos vanguardistas
dos anos 1920, 1930 ¢ 1940, a exemplo de Mario de Andrade.

Essa inquietacao permanece hoje, na tentativa de compreender o que ¢ qual ¢ a
musica brasileira, mas principalmente a busca por uma categorizacao dessa musica, em
que os limites que a definam sejam tao claros como aparentemente o foram no inicio do
século ao segmentar a producao musical da época em erudita, folclorica ¢ popular. Um
exemplo disso, foi o Encontro Nacional de Pesquisadores de Musica Popular Brasileira
promovido pelo MIS (Museu da Tmagem ¢ do Som) ¢ a UER] (Universidade Fstadual do
Rio de Janeiro), realizado no Rio de Janeiro em outubro e novembro de 2001, que teve

como tema central Rumos e Conceitos da Musica Popular Brasileira.
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Nos capitulos dos livros didaticos analisados que abordam o tema da musica
erudita brasileira, fica implicita a tendéncia de considerar a musica dos compositores
classificados de nacionalistas, como representantes de uma identidade nactonal. Segundo
0s autores, € nessa musica que se encontram os elementos que a identifiquem como

brasileira. Corréa (1975), utilizando-se de definigdes de Caldeira Filho, considera que

(119

toda musica que contendo ou ndo elementos étnicos e folcloricos, surgiu como
expressio do sentimento nacional em cada fase da evolugao historica. Por isso, o
contetido musical dessas expressoes varia em cada época. Hoje, musica brasileira ¢ a
musica representativa da cultura atual, contemporanea, em termos brasileiros™ (Corréa,
1975, p. 116).

Ja nos capitulos que abordam a musica popular brasileira, sob titulo de “Musica
Brasileira Auténtica”, Corréa (1975) utiliza-se de uma defini¢ao de José Ramos Tinhorao?

para explicar o que considera como expressao musical brasiletra:

“ ‘Ha varios tipos de misica, cada um atingindo o gosto de determinada
camada. Ora, como gosto pressupde cultura, (2) ha uma musica popular
caipira, para o gosto das ‘populagdes rurais’ (ou do caipira amnda nio
urbanizado); (b) hi a musica de consumo internacional e nacional,
representada pelo bolero, pelo samba-cangao abolerado (Angela Maria e
Nélson Gongalves), atingindo o gosto de largas camadas ‘semi-
alfabetizadas’; (c¢) ha o samba tradicional, ultimamente chamado de
‘sambao’, ou bobocamente de samba auténtico, que atinge as ‘camadas
mais estaveis das cidades’ (gente que testemunhou a evolugao do samba
da década de 30 em diante é consumidora de valsas de Galhardo e
modinhas de Silvio Caldas); (d) existe ainda uma musica popular dirigida
as nossas novissimas geracoes de ‘classe média’ com capacidade de
consumo (0 que é o [é-1é-1¢, sendao o bolero de hoje?); (e) e uma outra
mais sofisticada, dingida a outra parte dos jovens, ji de ‘nivel
universitarto” e que abrange a ‘hossa nova’, musica de Gil e Caetano,
musica de festival, misica de pesquisa de Vandré, Sérgio Ricardo e
Baden; (f) misica de pretensio nacionalista ¢ eruditizante de Edu lobo;
(g) e finalmente os vanos ritmos dancantes [dangantes| do tipo Sérgio
Mendes, que se estendem a0 gosto sem compromisso dos ‘grandes
grupos’ de todas essas camadas™ (Corréa, 1975, p. 130).

+ Musicologo, Jornalista e Critico. Fonte: Enciclopédia da Musica Brasileira: Erudita, Popular e Folclorica,
1998, p. 774.
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4 O QUE E SELECIONADO PARA REPRESENTAR A MUSICA
BRASILEIRA?

Os conteddos selecionados pelos autores para representar a musica brasileira
englobam atividades musicais multiplas. Considerando essas atividades como experiéncias
musicais que podem variar suas origens, meios e efeitos, foram classificadas em trés
categorias: apreciagao, execuciao e composicao. Hssas trés categorias compreendem um
universo bastante extenso de atividades musicais na qual o individuo pode relacionar-se
com a musica.

Na categoria de apreciagio musical entram todas as atividades que tem como
objetivo principal o desenvolvimento da percepgio auditiva. A fungao educativa da
apreciagdo musical ¢ proporcionar a0 aluno uma escuta critica-analitica do fendomeno
musical, descobrindo assim, diferentes manetras de interagir com a musica.

Na categoria de execugao estdao situadas as praticas musicats. Envolvem o uso da
voz, de instrumentos musicais € das diversas fontes sonoras existentes. As dimensoes
educativas do exercicio da execugao auxiliam o aluno na compreensio da estrutura
musical, do significado e identidade da obra, proporcionando, assim, uma mator qualidade
de interpretagao.

A categoria de composicio envolve os processos de criagdo. Situam-se aqui todas
as atividades de composicao e improvisagao. A criagao ¢ o momento do “fazer” musical
em que o aluno apropria-se dos materiais musicats, vivenctando concretamente essa
linguagem. A manipulacio dos elementos sonoros como duragio, timbre, altura, dinamica,
harmonias etc., proporciona ao aluno autonomia no pensamento musical e consequiente

compreensao de qualquer 0COorréncia sonora.

4.1 Quais os conteudos privilegiados?
Os conteudos apresentados nos livros analisados foram classificados nas trés
categorias: apreciagio, execugio e composi¢ao. Foram constderadas as atividades musicais

e o repertorio proposto pelos autores.
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4.1.1 Apreciagao musical

A apreciagio musical € sugerida por alguns autores de forma nao dirigida, ou seja,
aventa um “género”, um “estilo”, mas nao indica qual obra ¢ compositor. Assim, propoe
Abrahdo (s.d., p. 54) que a turma de alunos provida de “recursos audiovisuais recolha
varios cantos folcloricos de sua cidade”. Da mesma forma sugere como tema de pesquisa
que o aluno com “recursos audiovisuais comprove varias musicas nacionalistas” (p. 78),
ou que “por equipe” devam “ilustrar [através da escuta]: 0 samba, a marcha, a bossa nova,
a jovem guarda, o tropicalismo” (Abrahao, s.d., p. 82, virgulas acrescentadas por mim).

Nessa mesma perspectiva Corréa (1975, p. 135), dentro de suas “sugestdes para o
trabalho em equipe”, propoe que os alunos tragam “cartazes e discos a fim de ilustrar a
aula sobre ‘Carnaval Brasileiro™, ou entdo, que “tragam gravagio da Musica de Feiticaria”
(p- 159).

Outros autores trabalham a apreciagao sugerindo o compositor e especificando
quais obras de cada um devem ser ouvidas. Acreditam, assim, que os alunos possam ter
um melhor aproveitamento dos contetdos abordados. Dessa forma, Cotrim (1977, p- 168)
apresenta como “atividade complementar” (fig. 1), algumas obras com seus respectivos
compositores que o aluno “deve ouvir com a ajuda de seu professor”. Como repertorio de

musica “erudita”, sugere: ATIVIDADE COMPLEMENTAR

Para que vocé conhega melhor a nossa musica erudita, sugerimos abaixo

NOME DA MUSICA

T T

BACHIANAS NO §
TRENZINHO CAIPIRA
A PROLE DO BEBE
UIRAPURU

VILLA-LOBOS

PROTOFONIA DA OPERA
“0 GUARANI” CARLOS GOMES

2L A

3
if} QUEM SABE?
1 TANGOS BRASILEIROS ERNESTO NAZARETH
§
% PONTEIOS OSVALDO DE LACERDA

Fig.1 Atividade complementar de apreciacao
In: Cotrim (1977, p.168)
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Para o repertorio de musica “popular”, Cotrim (1977, p. 158) propoe uma lista

mator de compositores ¢ obras (fig.2) ¢, da mesma forma, orienta o aluno para “ouvir com

a ajuda de seu professor”.

5f

ATIVIDADE COMPLEMENTAR

Para que vocé conhega melhor a nossa musica popular, sugerimos abaixo
algumas musicas que vocé deve ouvir cpm a ajuda de seu professor.

LT TR e SRR S TR - o et e i T
FIRTeRT I Eon

NOME DA MUSICA

s e s s s T e SR R T e

COMPOSITOR
FEITICO DA VILA
FITA AMARELA PORSCER
ALEGRIA ALEGRIA

0S0

TROPICALIA CAETANO VELOS
TRAVESSIA
i MILTON NASCIMENTO
AMELIA
SAUDADES DE MIRAT ATAULFO ALVES
LARANJA MADURA
A BANDA
RODA VIVA CHICO BUARQUE DE HOLANDA
UPA NEGUINHO :
PONTEIO RRHERRE
GAROTA DE IPANEMA TOM JOBIM E VINICIUS DE MORAES
SAMBA DE UMA NOTA SO TOM JOBIM E NEWTON MENDONGA

ASA BRANCA
BAIAO

LUIS GONZAGA
E HUMBERTO TEIXEIRA

|| CHAO DE ESTRELAS

ORESTES BARBOSA E SILVIO CALDAS ;

NERVOS DE ACO
FELICIDADE

LUPICINIO RODRIGUES

| TEU CABELO NAO NEGA

| SERRA DA BOA ESPERANCA

LAMARTINE BABO

AQUARELA DO BRASIL

NA BAIXA DO SAPATEIRO ARI BARROSO

Fig. 2 Atividade complementar de apreciagio

In: Cotrim (1977, p. 158)

T e
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Para a apreciacao dos hinos brasileiros, autores como Joppert (1967) ¢ Corréa (s.d.)

sugerem as gravacoes dos hinos realizados no “LP Hinario Nactonal”, cuja a forma de
g »

aquisi¢io, deve ser feita através de um “pedido ao MEC”, segundo orientagdo desses

autores..

A preocupacao de indicar a fonte de pesquisa para realizar a aprectagao musical

acompanha quase todas as sugestoes de repertorio € compositores propostos por Joppert

(1967) a0 longo de seu livro. Muitas vezes salienta a regéncia e o intérprete das obras. O

repertorio sugerido €:

“[Padre José Mauricio]:- Missa de Requiem - Ass. de Canto Coral e Orquestra Sinfénica Brasileira

“Carlos Gomes:

“|Henrique Oswald]:

“[Tuberé da Cunhal:

Reg. E. Guarnieri - Disco FESTA - LDR 5012

- Missa Pastoril - Ass. de Canto Coral e Orquestra

Reg. F. Mignone - Disco ANGEL - 3DBX 262

- Musica na Corte Brasileira - Crux Fidels - Judas Mercator -

Te Deum - Kyrie e Fugato da Missa 8 de Dezembro -
Associagio de Canto coral.

Reg. Cleofe Person de Matos - Disco 3CBX - 410/412” (Joppert, 1967,
p- 72).

Trechos Orquestrais - Reg. 1.éo Peracchi
Guaranmi - protofomia, Escravo - Alvorada, Fosca - abertura, Salvador
Rosa - abertura) [parénteses no original] Disco ANGEL 3CBX 2617
(Jopert, 1967, p. 80).

Antologia de Musica Frudita Brasileira, contendo : 1. Miguez - Noturno;
H. Oswald - II neige - Disco FESTA - EDR 5004 (Joppert, 1967, p.
83).

Sertaneja - Antologia da Musica Brasileira - Pramsta Arnaldo Estrela -
Disco FESTA - LLDR 5004 (Joppert, 1967, p. 85).

“[Alberto] Nepomuceno:

“|Alexandre| Levy:

“Francisco Braga:

-Galhofeira - Antologia da Musica Brasileira - Pianista Arnaldo Estrela -
Disco FESTA - LDR 5004.

-Série Brasileira - OSB - Reg. Souza Iima - MONO 5014” (Joppert, 1967,
p. 85).

‘Tango Brasileiro - Antologia da Musica Brasileira - Pranista Arnaldo
Estrela - Disco FESTA - LDR 5004.
-Composicoes diversas pela pianista Eudoxia de Barros - Disco

CHANTECLER CMC 10257 (Joppert, 1967, p. 85).
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Maraba e Episddio Smfoénico - Orqu. Sinf. Rio de Janewo - Reg: H.
Morelenbaum - Usrapuria LPU 1006” (Joppert, 1967, p. 88).

“Barroso Neto:
- Minha Terra - por Arnaldo Estréla - Disco FESTA LDR 5004
- Cangio da Felicidade - por Bidu Saido” (Joppert, 1967, p. 88).

“Lorenzo Fernandez:
- Moda (da Antologia de Musica Brasileira)
. Batuque - Festa LATINO
AMERICANA -Monauraul 60103-OBS” (Joppert, 1967, p. 90).

“Villa- Lobos
- na musica de banda: - Reg. Sebastiao Viana - CARAVELLE

CAR42002
Villa-Lobos - Cangoes por Cristina Maristany
£ - Bachianas Brasileira
“ - Invocac¢io em Defesa da Patria - Disco Odeon
“« - no Canto Orfednico - Pelos <<Canarinhos de Petropolis>> - Regente:

Vieira Brandao™ (Joppert, 1967, p. 93).

Ao referir-se aos compositores “populares”, Joppert (1967) sugere gravagoes para

apreciagao do compositor Ernesto Nazareth. Sao elas:

“Ermesto Nazareth:
-Ouro sobre o azul - Budoxia de Barros (pano) CANTECLER CMG
1017
- Gotas de ouro - Eudoxia de Barros (piano) CANTECLER CMG 1034
- Ameno Reseda - Armnaldo Rebelo (piano) Disco Corcovado™ (Joppert,
1967, p. 95).

4.1.2 Execugio vocal ¢/ou instrumental

A execugdao instrumental ¢ pouco prvilegiada nos livros didaticos analisados.
Apenas os hinos brasileiros ¢ algumas can¢oes folcloricas ganham espago para serem
apresentados em forma de partituras. Ja a masica “popular” e “erudita” brasiletra tem um
espago reduzido. Mesmo assim, nao had indicagdo nenhuma por parte dos autores, que
esses hinos e cangdes apresentados com a grafia tradicional devam ser executados
instrumentalmente. As partituras apresentam a melodia, escrita na clave de sol,
acompanhada de letra, o que sugere uma intengdo maior para execugao vocal do que

instrumental. Muitas vezes, essas partituras vém acompanhadas de questionarios,
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exercicios de completar ou de assinalar (fig. 3), o que deixa entrever uma preocupagiao

maior com a assimilagao de contetidos do que com a execugao vocal €/ou instrumental.

Responda:

— O compasso do hino ¢

2 — Depois da clave vémos .............
3 — No trecho, toda nota . ..., ...., .... "
e .... sao bemdis.
4 — lIsto quer dizer, que seu som ¢ abaixado
5 — =+ Este sinal, ¢ para indicar a espera
A8 e s e 56 , antes do canto.
6 — No nono compasso, ao lado da nota mi
e ré, o sinal ‘5‘ desfaz io; vovcasm wu
7 — Sua dltimanota é ... .........
8 — Neste compasso a figura que vale um
tEMPOEA i v g i
9 — colcheias valem um tempo.
10 — Inicia comuma pausade ............
11 — Este sinal de expressao ———
Significa s oamvan v e v s
12 Termina com a nota . . . ... , cuja figura
i de ritmo é uma ............
i Vamos analisar 0 nosso Hino a Bandeira? 13 — Seu canto comega, no ........ tempo.

ALy

HINO A BANDEIRA NACIONAL

Letra de Olavo Bilac
2 1imu WRERL
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Fig.3 Analise do Hino a Bandeira

In: Abrahao (s.d., p. 77)
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No conjunto dos livros analisados, os hinos apresentados em partituras de escrita

tradicional sdo: Hino da Independéncia do Brasil, Hino Nacional Brasileiro, Hino da

Proclamagio da Republica ¢ Hino a Bandeira Nacional (Quadro 2).

Quadro 2: Livros que trazem partituras dos hinos patrios

AUTORES/OBRAS

HINO

NACIONA
L

HINO DA
INDEPENDEN
CIA DO BRASIL

HINO DA
PROCLAMAGAO
DA REPUBLICA

HINO A
BANDEIRA

MEC
Miisica na Escola Primdria

#

1t

#

Joppert

Educagio Musical no Curso
Secunddrio

Canta o Brasi/

#

#

I

Kaocher
Miiszca ¢ Comunicagdo 1

Corréa
Oupinte Consciente. Arte Musical.
Conmnicagao ¢ Expressio

Corréa
Ouvinte Consciente. Arte Musical.
Commnicagio e Expressao

Cotrim
TDEM Trabalho Dirigido de
Educagio Musical

Kocher
Maisica é comunicagao 2

Cotnm
TDEM Trabalho Dirigido de
Educagao Musical

Abrahio
Muisica e Comunicagao 2

Priolh
Principios basicos da miisica para a
juventude

Priolli (1968) inclui, além dos mencionados, o Hino a Musica, de Abdon Lyra e

letra de Olegario Mariano (p. 139). Propde também pequenas cangoes patridticas de sua

autoria intituladas: Viva o Brasil, Céu Azul da Minha Terra ¢ O Sol e a Lua.
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Do repertorio “folclorico”, sao apresentadas as partituras de: Peixe Vv, Balaio, 1 4
na Ponte da Vinbaga, Carro Nao Anda Sem Boi, Vou Fazé Minba Canoa, 1 avadeira, Capelinba de
Meldo, O Bumba Meu Boi, Moreninha, Se Fu Te Pedisse, Bam-ba-la-lio, Cai-cai- Balio, Penedo
Vem, Boi, Bot, Boi € Qual Delas Escolhere.

A selegio de cangoes folcloricas que Kocher (1974) apresenta em partituras tem o
objetivo de exemplificar a influéncia das varias etnias na formagio da musica brasileira.
Sio elas: Nogani-nd, “origem Tribo Parect” (p. 23); Vamos Maruca, “origem africana” (p.
27); Nesta Rua, “origem portuguesa” (p. 33); O Craro Brigou com a Rosa, “origem italiana”
(p- 35); Roda Pido, “origem hispano-africana” (p. 55); Constante, “origem francesa” (p. 59).
‘Também nessa linha, Joppert (1967, p. 65) traz a cangao indigena Canide Iune “Canto dos
Tamoios-R]” (p. 65).

Partituras do repertério que representa a muisica popular brasileira aparecem em
quanttdade mats reduzida que as folcloricas. Foram escolhidas pelos autores: Cidade
Maravithosa “letra e musica de André Filho” (Kocher, 1974, p. 111); O Abre Alas,
“Chiquinha Gonzaga” (Kocher, 1976, p. 111); Deus Sale a América, “muisica de [rving
Berlin - versao de Jodo de Barro” (Kocher, 1974, p. 112); Estes Mocinbos d’Agora, “lundu”
(Kocher, 1976, p. 106) ¢ Gosto de Ti Porgue Gosto, “modinha” (Kocher, 1974, p. 39).

Como representante da musica erudita brasiletra, apenas uma partitura fot
apresentada nos livros didaticos analisados. Kocher (1976, p. 106) propoe a Protofonia da
Opera o Guarani, de Carlos Gomes.

Alguns autores propdem apenas a letra dos hinos e cangoes, nao apresentando sua
grafia musical. Um exemplo disso aparece em Cotrim (1975, p. 129), que traz a letra de
cangoes folcloricas (fig. 4). Aqui fica clara a intengio do autor por uma execugio vocal, e

nao, instrumental.

Muarinheiro, marinheiro
marinhciro so

quem e cnsinou a navegar
marinheiro so

oi foi tombo no navio

oi foi o balango do mar

O cravo brigou com a rosa

Debaixo de uma sacada ‘

O cravo saiu ferido ‘

L A rosa despedagada /,l
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Fig. 4 Letras de cangoes folcloricas

In: Cotrim (1975, p. 129)

Corréa (1975, p. 201), em suas “sugestdes para o trabalho em equipe”, deixa
explicita sua intengao de execugao vocal quando propbe a “entonagao ¢ comentarios
sobre os hinos patrios”. Desse mesmo autor, no “livro do Mestre”, aparece a “Parddia”
como “sugestao de atividades”. Em suas explicagdes menciona que, para a apresentacao
em classe, os alunos “deverao ensaiar e trazer (quando possivel) violao para
acompanhamento”, e que o professor deve permitir que “as musicas sejam cantadas pelas
equipes de maneira como escolherem, isto ¢, individualmente, em dupla, trio, etc.”
(Correa, s.d., p. 21).

Outra referéncia de intengio de execugdo vocal aparece em Joppert (1967). A
autora sugere em forma de lista um repertorio exclustivamente vocal que “podera ser
utilizado em classe e no Orfedo” para a “ilustragdao das aulas” (Joppert, 1967, p. 102-103,
ver Anexol). Nota-se que a mesma obra é sugertda em varios arranjos para duas ou trés
vOZes.

O conjunto de livros didaticos de musica analisados nessa pesquisa em nenhum
momento apresenta a composi¢ao como contetdo para a aula de masica. A composicio
ndo € considerada pelos autores como mntegrante de um processo pedagogico musical,
tornando-a inacessivel aos alunos e objeto exclustvo de manipulagao apenas dos grandes

icones representativos da arte musical.

4.2 De que forma os contetidos sdo abordados?

4.2.1 Adequagio do contetido ao puablico

O conjunto de livros analisados é direcionado para os antigos “1° Grau” e “Ensino
Secundario”, hoje correspondentes as primeiras séries do Ensino Fundamental ¢ as séries
finais do Ensino Fundamental e Médio . Essa classificagao abrangente sugere que o
mesmo livro dirigido a0 “1° Grau” possa ser utilizado tanto pela primeira série,

normalmente por alunos entre sete e oito anos, como pela quarta série, por alunos entre
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dez e onze anos. Da mesma forma acontece com os hivros direcionados para o antigo
“Ensino Secundario”. A seriagao escolar, portanto, nio ¢ fator interveniente na claboragao
e organizaciao dos conteidos abordados nos livros. A selegio dos conteados para cada
série parece ficar intetramente a cargo do professor.

Como lembra Passint (1998), é a partir da concepgao do professor que os alunos
tém a possibilidade de construirem os seus conceitos, pois “na pratica o professor
continua sendo, na maioria dos casos, um reprodutor das frases do livro didatico, ¢ o
aluno, um memorizador das frases ditadas pelo professor” (Passing, 1998, p. 79).

Corréa € o tnico autor que explicita a preocupagao com a seriagao escolar. Em seu
“Livro de Mestre” (s. d., p. 8) explica que o “planejamento escolar” nao pode ser Gnico
para todos os alunos. Sugere o uso de seu “livro-texto” nas “quatro Gltimas séries do 1°
Grau”. Justifica que o professor deve considerar o “aprendizado global do aluno”
planejando a “Educacao Musical em relagdo as outras disciplinas” (Corréa, s. d., p. 9).

Exemplifica

“o tépico sobre compositores brasileiros dos diversos periodos
histéricos (Barroco - Romantico - Contemporineo) o qual nao deve ser
tratado na 5a série porque esse periodo da Historia do Brasil consta
somente do curriculo da 6a sére. Da mesma forma, o estudante nio
deve ser convidado a estudar musica erudita brasileira e sua histona nos
periodos Coloma, Império e Republica, antes de conhecer a Histona do
Brasil” (Corréa, s. d., p. 9).

A preocupagao de Corréa (s. d.) esta relacionada com a adequagao dos conteados
ao planejamento curricular ¢ demonstra uma visao do ensino da masica dependente de
outras disciplinas, como a historia.

Observa-se que, ao invés de propor conteudos de forma didatica no sentido
entendido por Gauthier (1998, p. 139) , como “construgoes que delimitam territrios de
trabalho” ndo de maneira restritiva, mas de possibilidades de construgao de um
pensamento organizado, o que ocorre ¢ uma simplificagao ¢ conseqiiente banalizagao do

conteudo. Um exemplo disso é:
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“Dom Pedro 1 era um grande incentivador da musica ¢ também
compositor. Porém depois de 1822 houve um periodo de lutas pelo
estabelecimento definitivo de nossa independéncia e Dom Pedro [ ficou
com sua atengao voltada para os problemas politicos.

Em 1830 faleceram Marcos Portugal e José Mauricio, os dots maiores
muisicos dessa época.

Em 1831 agravou-se a sttuagao politica do pais ¢ Dom Pedro retirou-se
para Portugal, abdicando seu trono em favor de seu filho.

4. Como vocé observou, Dom Pedro 1 era um grande incentivador

5. Entio vocé conclu que sua
ADAICACAO et

(prejudicou; ndo prejudicou) o desenvolvimento musical.

6. Além da abdicagio do Imperador, que era protetor da musica, um
outro fato lamentado nos me1os musicats.................. (fot; nao for) a morte
Aoy Padie.oammmmmsmmamss (T : - SN o ( O ;.. 1 U
1977, p. 162).

Para Caimu (1999), “o autor de livros didaticos, assim como o historiador, é
essencialmente um selecionador. Enquanto este dltimo seleciona, dentre incontaveis
manifestagbes humanas, aquelas que julga serem as mais importantes para o processo
histérico, o primeiro privilegia, entre os ja consagrados fatos historicos, aqueles que julga
dignos de serem repassados através do Ensino Fundamental e Médio (Caimi, 1999, p.78).

Nesse processo de selegio muitas vezes o assunto € reduzido a um texto tiao
conciso, simplificando-o a ponto de torna-lo inadequado. Outro exemplo desta
simplificagao aparece em Cotrim (1977, p.167) nas “atividades” propostas no final do
capitulo intitulado “Musica Erudita Brasileira”, com a indicagio de “Musica e Informagio

- Musica Erudita no Brasil, uma tarefa para voce participar”. O autor expde que

“A criagio de misica erudita no Brasil esta em grande parte reduzida.
Este fato se deve ao desinteresse geral da populagio por musica desse
tipo. Hste desinteresse € conseqiiéncia, entre outros fatores, do
despreparo musical do povo que nao for educado para ouvir e apreciar
uma musica erudita” (Cotrim, 1977, p. 167, grifos no original).

A estrutura do texto, com frases simples, diretas, curtas, com afirmativas ou
negativas que nao deixam cspago para o questionamento ¢ para reflexao, reduz ¢
simplifica o assunto proposto.

Cotrim (1977, p.167) complementa a idéia exposta acima, afirmando que no

“Brasil, atualmente, sdo poucos aqueles que realmente se dedicam a masica erudita e

trabalham a seu servico”, citando como exemplo os compositores Camargo Guarnieri,
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Marlos Nobre, Guera Peixe e Osvaldo Lacerda. Ainda afirma que “nos Estados Unidos ¢
na Europa, a musica continuou evoluindo. No Brasil, infelizmente, isso nao aconteceu”

(Cotrim, 1977, p.168). Finaliza essa “atividade” dizendo que

“Ha varios caminhos para promover a evolugao de nossa nuisica erudita.
Um deles é a dedicagio de jovens para esse campo, criando novas
muisicas com o aproveitamento dos inimeros assuntos da realidade
brasileira. Vocé também podera contribuir para 1sso, estudando musica e
aprimorando seu gosto musical” (Cotnm, 1977, p.168).

Muitas vezes o processo de didatizagdo ignora e subestima por completo a
capacidade de compreensio, discernimento ou julgamento dos alunos leitores, propondo

o conteudo de forma simploria, como mostra o exemplo que segue (fig. 5)

Na ilustragdo acima vocé vé:
( )uma escola de samba. () uma banda militar.

Fig. 5 Representacio iconografica do carnaval

In: Cotrim (1975, p. 146)

Em muitos casos as medidas didaticas utilizadas pelos autores perdem sua
finalidade de adaptagao do conteddo as particularidades que cada nivel de ensino exige.
Ultrapassam o limite de valorizar as formas simples, acessiveis, transformando-se em

medidas banalizadoras e reducionistas.



4.2.2 O espago para o usuario, colaboragio e participagao

Segundo Acbli (1982), o dialogo é o meio que mais favorece a colaboragio ¢
participagao do aluno. Esse dialogo pode ser estabelecido nas mais diversas formas de
ensino, basta que “seja dada aos alunos a oportunidade de se expressarem, de se
ocuparem de maneira relativamente independente de problemas que lhes interessem e de
conseguir para os mesmos uma solu¢ao a custa dos seus proprios recursos mentais”
(Aebli, 1982, p.21). Nesse sentido, o livro didatico também ¢é uma forma pela qual se
oportuniza o dialogo através da participagio ¢ colaboragio dos alunos.

A forma mats comum de propiciar a participagiao do aluno nos livros ¢ através da
“verificacio da aprendizagem”. E no momento em que o autor se propoe a “verificar” o
que o aluno “aprendeu” do contetdo exposto que surge espaco para colaboragao. Af se
inserem 08 exercicios nas suas mais variadas formas: questionarios, corresponder colunas,
assinalar a resposta certa, verdadeiro ou falso, cruzadas, completar espagos em branco ete.
isses exercicios dirigidos tém em comum a idéia de um suposto controle das possiveis

respostas dos alunos. I[sso pode ser observado nos exemplos que seguem nas fiouras 6 e 7.
q g g

Complete com os seguintes nomes:
Francisco Braga — Olavo Bilac — Pereira Passos
O Hino & Bandeira foi composto em 1906, por encomenda de

Prefeito do entdo Distrito. Federal. Sua letra foi escrita por

notével poeta, jornalista e escritor, membro da Academia Brasileira de Letras; a musica
é de

que além de compositor foi

Fig. 6 Exercicio de completar

In: Kocher (1974, p. 63)
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Havia nos meios musicais, principalmente no Rio de Janeiro, um des-
contentamento generalizado contra a influéncia cada vez maior do bolero e
outras cangOes estrangeiras, que eram responséveis pelo esvaziamento e con-
seqiiente decadéncia de nossa misica popular. Era necessério dar vida ao sam-
ba, sacudi-lo da poeira do tempo e atualizd-lo aos novos temas da época.

6. Pelo que vocé observou acima................. (existia; ndo existia)

um descontentamento nos meios musicais em razdo da influéncia estran-
geira em nossa miisica.

7. Se os misicos estavam descontentes, vocé conclui que era natural que

ClES, ccais e 75 5 e e (procurassem; ndo procurassem) novos
rumos para a nossa musica popular.

Fig. 7 Exercicio de completar

In: Cotrim (1977, p. 149)

Esse suposto controle das idéias dos leitores € explicado por Chartier (2001, p. 25)
como sendo uma das obsessoes que acompanham os autores desde os séculos centrais da
Idade Média, ou seja, o medo da corrupgio do texto. Essa obsessao ¢ alimentada por
varios motivos, pelos “erros dos compositores, pelas multiplicagoes das edigdes piratas e
plagiadas (...) e pelas mds interpretagoes, pois a grande distancia do escritor em relagao aos
leitores permite a liberdade na apropriagao dos textos” (Chartier, 2001, p. 22). A pretensao
dos autores em controlar as interpretagoes dos leitores € infrutifera, pois, como afirma
Chartier (2001, p. 22), “os leitores sdo autores potenciais”.

Dos livros analisados, apenas os de Priolli (1968) e¢ o de Joppert (1967) nao
dispensam espago para a revisio de conteddo e para a recapitulagio dos conhecimentos,
no que diz respeito 20 tema “musica brasileira”. A “verificagio da aprendizagem” aparece
apenas nos capitulos que abordam a teoria musical.

Outra forma de colaboragio e participagio dos alunos aparece em indicagoes de
temas para “Pesquisa”. Abrahdo (s.d.), a0 final do sub-capitulo intitulado “[Musica | Na
Religiao”, propoe para o aluno “fazer um trabalho de pesquisa sobre: CANDOMBLIE”
(Abrahio, s.d., p. 65, destaque no original).

Abrahao (s. d., p. 68) sugere que os alunos “langando mao de recursos

audiovisuais, [devem| pesquisar virios sons de instrumentos folcloricos”.
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Outra forma de participagio do aluno é a “auto-avaliagio” proposta por Abrahio
(s.d). Essa autora, ao finalizar a exposi¢io de um assunto, propoe exercicios de
“verificacio da aprendizagem” a ele referentes e, logo apds, propde uma “auto-avaltagio”.
Essa “auto-avaliagio” oferece para o aluno leitor trés “quadrinhos” com as seguintes
indicacdes: “Se vocé resolveu sozinho todos os exercicios, assinale uma cruz no quadro da
letra O - Otimo; Se vocé resolveu mais da metade, marque uma cruz no quadrinho da
letra B - Bom; Se resolveu menos da metade, escreva no quadrinho da letra R - Regular”
(Abrahio, s.d., p. 6).

Fsta “auto-avaliacio” é associada ao nimero de questdes resolvidas nos exercicios
propostos. O aluno nio pode, assim, considerar outros pardmetros que nio o nimero de
acertos dos exercicios para realizar uma auto-reflexio e concluir sobre 0 qué e quanto
conheceu de determinado assunto (fig. 8). Essa auto-avaliagio é colocada ao final da

exposi¢io de cada assunto abordado pelo autor.

CRUZADA: |
Vertical — Descreva, com suas palavras, o @ Ligue com tragos:
significado da palavra em destaque na musica '
Sopiilie BadIEi. Marcha Jodo Gilberto
Bossa nova Donga
......................................... Jovem Guarda Chiquinha Gonzaga
_____________________________________ Tropicalismo Roberto Carlos
......................................... San‘lba Ari Barrosc
............................ Samba-exaltacio Caetano Veloso
i B S
: 2 t41l" Pesquisa:
[3 l l [ = I — Escolha um compositor de miisica po-
> : I pular, organize um album com momentos
5 | importantes da sua vida artistica e suas
[ A principais composi¢oes.
- 2 — Por equipe: munidos de recursos audio-
; visuais, ilustrar:
. o [ | o samba
v a marcha
5 5 a bossa nova

a jovem guarda
Horizontais: o tropicalismo
— Género musical das escolas de samba
— Alegria, alegria, de Caetano Veloso Auto-avalie-se
— Choro de Pixinguinha
— Gilberto Gil
O abre alas
— Feitigo da vila
— Roberto Carlos
— Género musical dos carnavais pernam-
bucanos
9 — Pelo telefone

00O~ O WA=
I



Fig. 8 Auto-avaliagao
In: Abrahao (s.d., pp. 81-82)
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Com esse tipo de avaliagio, os alunos se tornam “meros executores das propostas

contidas no livro didatico”, restando-lhes pouco espago para se¢ posiclonarem como

“sujettos no processo de ensino-aprendizagem” (Caimi, 1999, p. 79).

Abrahio (s.d.) propoe uma outra forma de “verificacio da aprendizagem”.

Partindo da apreciagao musical, os alunos devem demonstrar, preenchendo uma ficha (fig.

9), se aprenderam ou ndo os conhecimentos trabalhados no livro. Essas fichas estao

colocadas no dltimo capitulo do livro que € intitulado “Ouvindo Consciente”. Esse

capitulo tem apenas uma pagina de texto e outra de indicagio do exercicio de audigio e

preenchimento das fichas. EE uma espécie de conclusido do livro, que resume os conteidos

anteriormente segmentados em capitulos:

MUSICA

FORMA

ANDAMENTO

SOLO

APRECIACAO MUSICAL

COMPOSITOR

CARATER

GENERO QUANTO A EXECUCAO

RITMO

Fig. 9 Ficha de avaliagdo
In: Abrahao (s.d., pp. 87)
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4.2.3 A organizacao do conteudo

Os conteados sao organizados de forma bastante semelhante em todos os livros
analisados. A ordem basica ¢ a segmentagao da musica brasileira em “erudita”, “popular”
e “folclorica”.

A musica brasileira denominada de “erudita” é exposta como coadjuvante dos
“fatos histéricos brasileiros”, ilustrando em ordem cronoldgica os periodos da hist6ria
oficial brasileira. Podemos observar isso nos titulos e subtitulos que conduzem a
organizagio dos contetdos selecionados pelos autores. Joppert (1967) adota como titulo
“A Mdasica na Histérta do Brasil”, e subtitulos como, “no descobrimento”, “na
colonizacio”, “no império”, “na republica” e “no momento atual”. Kocher (1974)
organiza seus contetdos em aulas intituladas de “Mdsica na época do descobrimento”,
“Os Jesuitas € a musica”, “Musica do Brasil do século XVII”, “Musica do Brasil no século
XVIHI”. O foco prncipal dos textos desenvolvidos nesses capitulos é a biografia dos
compositores e suas principais obras.

Alguns autores elegem apenas um periodo histérico oficial para expor seu
conteudo sobre a denominada musica “erudita”, como € o caso de Abrahio (s. d.), que
adota como titulo a “Evolugao da Nossa Masica” e como subtitulo, “Na Republica”.

Ja com a musica “popular” brasileira, a organizacao ¢ referenciada através dos
“géneros” musicais, como a modinha, o lundu, o maxixe, o choro, o samba, o batdo e os
chamados “movimentos” da bossa nova, jovem guarda e tropicalia. Aqui a musica deixa
de ilustrar “fatos histéricos oficiais” e passa a ser exposta como um conteiido autonomo.
O texto também segue uma ordem cronolégica e tem como foco principal a explicagao
dos “géneros”, suas “origens”, “influéncias” e suas “caracteristicas brasileiras”.
Explicagdes subjetivas sobre a “alma brasileira de nossa misica”, ou como menciona
Corréa (1975, p. 120) sobre o “cariter do povo brasileiro”, sio bastante comuns.
Esclarecimentos técnicos e estéticos musicais sao geralmente subjetivos, como podemos
observar na descrigiao de Corréa (1975, p. 126) sobre a bossa nova: “em 1959, um cantor
discreto langava um elepé com melodias curiosamente dificets de ser entoadas, uma

‘batida’ estranha e harmonia extremamente complicada”. As biografias também sio

constantes, embora nio como foco central na exposicao dos assuntos.
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Nos capitulos que tratam sobre musica “folclérica” brasileira, a organizagio € feita
de duas maneiras: a primeira, que descreve os habitos culturais da diferentes regioes do
Brasil, como as “dancas”, “dangas dramaticas”, os “cantos”, os “jogos”, as “festas
religiosas” etc., suas “origens” e “influéncias”; a segunda tem como base a descricio dos
instrumentos musicais, salientando suas “origens” e “influéncias” na “formagao” da
musica brasileira.

O conteado que aborda a “origem” ou a “formagao ¢ influéncias” da musica
brasiletra esta presente em todos os livros analisados, mas a sua disposicao dentro do livro
¢ vartavel, ora ¢ apresentado dentro do capitulo que aborda a musica “erudita”, ora dentro
do capitulo que aborda a masica “popular”. Nos livros de Menezes e Barrachi (s.d.) e de
Priolli (1968), onde dedicam apenas um capitulo para abordar a mausica brasileira, pois o
restante ¢ dedicado a teoria musical, o unico tema abordado é a “génese” da musica
brasileira, apresentando os seguintes titulos, respectivamente: “Nosso ritmo e nosso som”
e “A musica e os instrumentos dos indigenas do Brasil / Influéncia das musicas:
amerindia, africana, portuguesa, espanhola e outras na musica brasileira”.

A disposigao desses contetidos na materialidade do livro, que ¢ o que sustenta o
texto segundo Chartier (2001), aparece de duas maneiras: autores como Cotrim (1977),
Corréa (1975), Abrahido (s. d.), Menezes ¢ Barrachi (s. d.) e Priolli (1968) organizam seus
contetidos em capitulos e Kocher (1974/1976) organiza seus conteudos por aulas. FEssas
aulas nao deixam de ser pequenos capitulos em que os conteddos sao divididos em partes
menores, que supostamente possam ser trabalhadas em um periodo de aula, ou seja, o
autor toma para si a atividade de planejamento das aulas. Em ambos os casos, o tema
norteador dos conteidos ¢ a divisao da musica brasileira em “erudita”, “popular” e

“folclorica”.

4.3 Quem produz e seleciona os conteuidos?

O sistema de producio do livro didatico esta vinculado a trés vanaveis
interferentes: a sua concepgao pedagogica, as politicas educactonats € ao mercado
editorial.  Como aponta a pesquisa de Saviani (1988), o inicio da década de 1960
constituiu-se¢ 0 centro de uma crise deflagrada por uma contradig¢do na qual o governo,

“a0 mesmo tempo que estimulava uma ideologia politica nacionalista (0 nacionalismo
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desenvolvimentista), no plano econémico levava a cabo a industrializagio do pais através
de uma progressiva desnacionalizagio da economia”. Aflorou, entao, a “contradigao entre
modelo economico e ideologia politica” (Saviani, 1988, p. 83-84).

Para se manter a continuidade da ordem socioeconomica, era necessario resolver
essa contradi¢do entre modelo econdomico e ideologia politica. Para tanto, as décadas de
1960 e inicio de 1970 tornaram-se palco de rupturas politicas e educacionais. A ruptura
politica fo1 perpetrada pelo golpe militar de 1964, ¢ a educagdo brasileira, tendo de se
ajustar a essa nova ordem, passa por um ciclo de reformas educactonais” (Saviant, 1988).

A produgio diditica editada nas referidas décadas absorveu o reflexo direto da
elaboragio, por parte do Congresso Nacional, das Leis nimeros 4.024/61 e 5.692/71, que
estabeleceram as primeiras Lets de Diretrizes e Bases para a educagio escolar, e a Lei
namero 5.540/68, que propunha uma reforma do ensino universitario no Brasil.

Saviant (1988) acredita haver uma continutdade de objetivos educacionais entre
essas lets, “continuidade que reflete no ambito educacional a continuidade da ordem
socio-economica de que fot avalista o golpe de 647 (Saviani, 1988, p.128). Entretanto, no
que diz respeito a “estrutura ¢ funcionamento dos sistemas de ensino, ocorreu uma
ruptura” (Saviani, 1988, p. 129).

Portanto, os servigos educacionais que traziam uma “inspiragio liberalista que
caracterizava a Lei n® 4.024 cederam lugar a2 uma tendéncia tecnicista tanto na Lei n® 5.692
como na Let n® 5.540” (Saviani, 1988, p. 188).

Essa diferenca de orientagio se caracteriza pelo fato de que, “enquanto o
liberalismo poe énfase na qualidade em lugar da quantidade; nos fins (ideais em
detrimento  dos métodos (técnicas); na autonomia em oposigio a adaptacdo; nas
aspiragoes individuais antes que nas necessidades sociats; ¢ na cultura em geral em
detrimento da formagio profissional, com o tecnicismo ocorre o inverso” (Saviani, 1988,
p. 130).

Com a Let n° 5.692, o Conselho Federal de Educagio fixou para cada grau as
matérias de niacleo comum: Comunicagao e Expressao, Estudos Sociais ¢ Ciéncias,
definindo como objetivo da drea de Ciéncias o pensamento logico (tecnicismo)(Saviani,
1988). Dessa forma, o Ministério da Educacio e Cultura concretizou mudancas
curriculares que tiveram de ser contempladas pelos autores e editores através da produgao

de um material didatico condizente com essas modificagoes.
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Outro fator importante, em termos educacionais, ¢ que nesse mesmo periodo de
contradi¢ao se estabelece uma popularizagao do ensino, pots “se¢ ensatou uma abertura
maior na direcdo das aspiragdes populares, surgindo inictativas como o Movimento de
Educagio de Base (MEB), as campanhas de alfabetizacio de adultos, os Centros de
Cultura Popular etc.” (Saviani, 1988, p. 85). Isso contributu efetivamente para a
solidificacao da industria do mercado livreiro didatico no Brasil.

A relagao de causa e efeito estabelecida entre as politicas educacionats, as
concepgdes pedagogicas e o mercado editortal pode ser observada na produgiao desse
periodo. Especificamente no conjunto de livros analisados, observa-se explicita mudanga
de concepc¢ao pedagogica em livros intitulados “Muasica ¢ Comunicagio”, de Kocher
(1974); “Musica e Comunicagio”, de Abrahio (s. d.); “Ouvinte Consciente - arte musical -
comunicagao ¢ expressao - 1° Grau”, de Corréa (1975). Esses titulos demonstram a
necessidade dos autores em adequar sua produgido as mudangas de ensino promulgadas na
Lei 5.692/71, onde as matérias de nicleo comum passaram a ser a Comunicagio e
Expressao, Estudos Sociais e Ciencias.

Em contrapartida, os livros produzidos antes da reforma de 1971 levam ttulos
como “Educagao Musical no curso secundario”, de Joppert (1967); “Principios Basicos da
Musica para a Juventude”, de Priolli (1968), e demonstram a tentativa de aproximacao
com as determinacoes da reforma de 1961, na qual a disciplina de educagio musical era
obrigatéria no Ensino “Primario e Médio”.

Os textos que compdem o conjunto de livros analisados foram escritos com fins
editoriais bem definidos, pois trata de uma modalidade de escrita para um uso especifico,
visando a um leitor implicito com caracteristica em comum, que sio os alunos do antigo
Primeiro e Segundo Graus.

Embora essa definicao de limites que conduz a escrita de textos didaticos seja
aparentemente segura, ¢ preciso considerar que esses textos podem ultrapassar os limites
para os quais foram pensados. Assim, esses livros que foram escritos objetivando
aprovagio do entdo Ministério da Educagao e Cultura (MEC) e direcionados para escolas
regulares de ensino sido encontrados com muita freqiiéncia em escolas especificas de
musica, em bibliotecas de Universidades, em acervos de professores particulares de

instrumento ou teoria musical, em acervos de estudantes de musica, em acervos familiares
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em que muitas vezes passam de geragdo para geracao e em bibliotecas pablicas disponiveis
para uma diversidade de leitores.

Mesmo considerando essa autonomia que todo objeto cultural adquire, a
especificidade de um material didatico o diferencia de outros tipos de textos por ter em
seu objetivo especifico o processo de aprendizagem ou formagio.

O livro didatico, como pega de um processo de ensino, “sofre varias influéncias de
natureza legal, técnica, politica e organizacional, decorrentes dos problemas gerais da
educacio e da escola” (Oliveira e Guimaries, 1984, p. 70). Seu autor deve levar em conta
uma multiplicidade de vartaveis ao escrever um livro didético, desde a politica nacional de
educagao as regras de edi¢ao para obter aprovacio do Ministério competente, além de
“consideracoes de marketing e distribuigio, associados a estrutura de produgio e
divulgagao do seu editor” (Oliveira ¢ Guimaraes, 1984, p. 70).

Com as reformas politico-educacionais e conseqiientes modificacoes curriculares e
de programas de ensino realizadas pelo entio Ministério de Educacao e Cultura, as
diretrizes gerais do ensino assumiram tendéncias cada vez mais genéricas no que diz
respeito ao conteudo que deve ser ensinado e , portanto, contemplado nos livros
didaticos. Essa tendéncia tomou maiores proporgdes principalmente depois da reforma de
1971, em que sao fixadas matérias de “nicleo comum”. Essa “liberdade” de interpretagio
das diretrizes gerats transferiu para os editores e autores a responsabilidade de selecionar
os contetdos, passando, assim, para eles a responsabilidade de “definir os programas reais
que vao ser ensinados na sala de aula” (Oliveira ¢ Guimaraes, 1984, p. 71).

As editoras, sejam privadas ou participantes de programas de co-edigdes com o
Estado (Comissao do Livro Técnico e Didatico, a COLTED, até¢ 1970; o Instituto
Nacional do Livro, o INL, até 1976; e a posterior Fundacio  Nacional de Material
Escolar, a FENAME, até o atual FNDE), dele dependem para garantir a compra e
distribuicao de seu material didatico. Dessa forma, o mercado livreiro investe nessa
produgao com a garantia de aprovagao pelo Ministério de Educagao e absorg¢ao desse
material pelas comunidades escolares em nivel nacional. Aqui entram outra vartaveis que
determinam a concepgio pedagégica do livro diditico: a tentativa de contemplar as
propostas curriculares estaduats, considerando-se as distintas prioridades locats e, ao
mesmo tempo, responder as necessidades de ensino “global”, ou seja, dos estados mais

desenvolvidos, da regiao central do Pais.
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Hsse impasse, que aponta para uma suposta diversidade de conteados, acaba
sendo resolvido pelos editores e autores através da busca de conteados que representem
um minimo denominador comum. Como afirmam Oliveira ¢ Guimaraes (1984, p. 71), “se
ha uma proposta curricular elaborada em cada estado ou em cada regiao, cla vem
acompanhada de um conjunto de determinagoes (...) que nao passa de um quadro geral ou
modelo de determinagio curricular”. Assim, a estratégia das editoras e dos autores €
identificar o que ha de comum nessas determinagdes ¢, a partir dai, eleger os conteados
que servem a todos os Estados. Essa mecanica leva ao surgimento do chamado “livro-
padrio”, e quando a primeira edigio de um livro desses “ ‘estoura’ na praga, surgem as
demats, que serdo meramente copias ou copidescagens da original” (Oliveira e Guimaraes,
1984, p. 72).

isse processo torna-se maits evidente ¢ perigoso, a medida que em muitos estados
as “programacoes curriculares sio baseadas em livros ji disponivets no mercado”
(Olivetra e Guimaries, 1984, p. 72).

No conjunto de livros analisados, essa padronizagao de contetddos que abordam a
musica brasileira é bastante visivel. A historia da musica brasileira, os conceitos a ela
atribuidos, o0s compositores e respectivos repertorios  selecionados se repetem na
producio analisada. Nesse sentido, o que diferencia a produgio pos-reforma de 1961 e
pos-reforma de 1971, € que, enquanto a primeira dedica mais espago para a teoria musical
em relacao a musica brasileira, e esta aborda apenas a sua “formacao” e os compositores e
obras designados como “eruditos”, a segunda oferece um equilibrio maior entre a parte
tedrica da musica ¢ os conteudos sobre masica brasileira, abrangendo tanto compositores
e obras “eruditos” como “populares”. O folclore tem permanéncia similar no conjunto de
livros analisados. O livro de Corréa (1975) € o exemplo maior da absor¢ao da cultura
musical “popular” desse periodo. Representantes dessa masica permetam quase todos os
capitulos do livro.

Observa-se que os livros de Priolli (1968) ¢ Joppert (1967) mantém o canto
orfednico como repertorio basico de suas propostas pedagogicas musicais. Priolli (1968, p.
113) apresenta um capitulo intitulado de “Apreciagio Musical, O Canto Orfednico e o
Canto Coral: sua origem e finalidade”. Joppert (1967, pp. 102-103) sugere um repertorio

para pratica do canto orfeonico (ver anexo 1).
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Em contrapartida, Corréa (1975) explicita no preficio de seu livro sua tentativa

de afastamento das 1déias ¢ praticas do canto orfednico.

“Ap06s varios anos de pesquisas e experiéncias do contetido, métodos e
técnicas da Educagio Musical, elaborei, como resultado, esta obra que
tem como pretensao auxiliar os professores, bem como contribuir para
elevar o nome da Educacio Musical.

Tudo 1sto comecou, porque senti que era 0 momento de proclamar a
importancia, asstm como a amplitude da area de Educacio Musical,
sepultando o tradicional Canto Orfednico, cujo contetdo e metodologia
nao mais atendiam as exigéncias da época” (Corréa, 1975, prefacio).

Os hinos brasileiros, seus compositores ¢ letristas tém espago garantido em todos
os livros analisados. Sao conteados explicitamente considerados de valor incontestavel.
Nessa mesma proporgio de relevancia e presenga, encontram-se os musicos “eruditos
nacionalistas” ¢ suas obras.

Talvez essa crescente “nacionalizagao” do livro didatico brasileiro possa ser
explicada através das reflexoes propostas por Saviant (1988). O autor menciona que a Let
n” 5.692 foi promulgada em meto a euforia do governo Médict ¢ do “milagre brasileiro”
(Saviani, 1988, p. 131). Foi um periodo em que o governo convocou a todos para
“participar da constru¢ao do ‘projeto nacional’ de redencido, de desenvolvimento, de
‘Pitria Grande’, o entio chamado projeto de constru¢ao do “‘Brasil-Poténcia’ ” (Saviani,
1988, p. 131).

Outro fator que comprova a padronizagio da producio diditica dos livros
analisados é a inclusao de contetidos representativos apenas do eixo Rio-Siao Paulo.
Compositores e géneros que saem desse eixo sdo selecionados por serem vistos como
parte desta cultura hegemdnica brasileira. Exemplos disso sio os compositores Lupicinio
Rodrigues (gaticho) e Luis Gonzaga (pernambucano), que passaram a ser representativos a
partir do momento em que integraram o cendrio cultural do Rio de Janeiro.

Para que um livro didatico passe a constar no chamado “listio” do Ministério da
Educagio, deve seguir certas regras determinadas pelo mesmo. Esse livro “tem que se
conformar a alguns padroes, que vio desde caracteristicas de clareza e abrangéncia do

conteudo até detalhes de forma, cor, tipo de letra, etc.”. Essas regras “acabam tendo um
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impacto muito maior em todo o mercado, 2 medida que passam a conformar certos
padroes seguidos pela matorta dos editores.

Talvez essa “formula” de exposicao e organizacao dos conteddos selecionados seja
repetida nos varios livros, devido 2 sua proximidade com os curriculos vigentes na época e
seu sucesso na aprovacao pelo Ministério da Educagio e Cultura (MEC), tornando-se,
assim, um padrio de exposi¢io desse conteudo especifico.

Para Gasparello (1999):

“a rede de priticas e usos dos diferentes agentes associados ao mundo
do livro didatico (autores, editores, autoridades, professores, alunos...)
estende seus efeitos a0 processo de fabricacio do tecido social: desde as
micro-acoes do cotidiano escolar, no seu papel de veiculo formador de
uma cultura histérica, segundo os parametros consensuais/ contraditérios
de uma época e de um pais” (Gasparello 1999, pp. 176-177).

Os livros analisados oferecem poucas possibilidades de dialogo com outras fontes
(jornais, revistas, filmes, documentos, etc.) para os alunos e professores. A bibliografia
sugerida € escassa ¢, ja para aquela época, pouco atualizada.

A analise confirma que a transposi¢ao didatica de saberes definida por Perrenoud ¢é

diferente “dos saberes doutos ou das praticas sociats™:

“a aprendizagem [no contexto escolar| é interceptada pela pratica e por
necessidades reats, e realiza-se mais a partir de situagoes de aprendizagem
do que da resolugio de verdadeiros problemas; a avaliacio é mais externa
do que centrada no éxito ou no fracasso da agao; a maestna teorica € 0
respeito pelas regras mmpoe-se a eficacia pritica; a competigao e a
obrigacao alteram as relagoes sociais. Sobretudo, importa assmalar que o
saber, para ser ensinado, adquirido e avaliado sofre transformagdes:
segmentacio, cortes, progressio, simplificagao, traducao em licoes, aulas
e exercicios, organizagio a partir de materiass pré-construidos (manuass,
brochuras, fichas)” (Perrenoud apud Souza, 1999, p. 323).
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5. FORMAS DE EXPOSICAO

5.1 Leituras

Para Chartier (2001) existem varias formas de leitura e conseqiiente apropriagio de
um texto escrito. Essas praticas de apropriagio podem ser feitas através da leitura
silenciosa ou através de praticas orais. O autor explica que, na perspectiva da historia
cultural, o entendimento sobre a leitura envolve muito mais do que a compreensiao do
funcionamento da linguagem dentro da obra, da semantica da palavra. Abrange também
elementos materiais, corporais ou fisicos e, por isso, considera fundamental “reconhecer
o vinculo essencial entre o texto em sua materialidade, que suporta os textos, € as praticas
de apropriagido, que sdo as leituras” (Chartier, 2001, p. 29). Como ja mencionado, a
matertalidade refere-se tanto a caracteristica de um manuscrito ou um impresso quanto a
sua forma de representagao (recitar ou ler em voz alta) que participam do processo de
producao de sentido (Chartier, 2001, p. 30).

Os livros de musica analisados possibilitam varias formas de apropriagao do texto
escrito, como a lettura silenctosa e a exposigio do texto em voz alta, formas freqiientes no
processo educacional. Alids, todo e qualquer tipo de material que pertence a produgio
cultural escrita é passivel dessas praticas. As outras apropriagdes presentes pertencem as
praticas da oralidade, como a dramatizagdo, a exposi¢ao do texto em voz alta, o debate, a
declamacio ¢ o canto. A seguir, alguns exemplos dessas praticas.

Corréa (1975, p. 154), nas atividades que aparecem ao final do capitulo inttulado
de “Folclore” (“sugestoes para trabalho em equipe”), explicita a forma de apropriagio
através da dramatizagao, quando sugere como atividade de grupo a organizacao de “uma
‘Equipe teatral’ (da classe) para fazer uma representagao das dangas dramaticas”. Outro
exemplo aparece em Abrahdo (s. d., p. 61), em que propoe aos alunos, organizados por
equipes, que improvisem “uma representagao, a escolher, das seguintes dangas: Bumba-
meu-bot, Maracatu [¢] Catap6s”.

A pratica de apropriac¢ao através da declamagao é proposta por autores como
Abrahao (s. d., p. 63) (fig. 10 e 11) que apresenta apenas a letra de cangbes para

exemplificar o conteudo exposto no texto.



No interior, por ocasido das procissoes, 0 povo
canta os BENDITOS:

“Bendito, louvado seja
Do céu a divina luz

Mas também na terra
Louvores a Santa Cruz.”

Nas festas religiosas o povo redne-se a frente
da igreja, canta e danga acompanhado de violas,
rebecas, sanfonas, etc, festejando o santo pa-

droeiro.

Festa de Santa Cruz, Festa de Sao Gongalo,

Festa da Penha. ..

Fig. 10 Letra de um canto “Bendito”

In: Abrahiao (s.d., p. 63)

HINO DA
PROCLAMAGAO
DA REPUBLICA

Letra Miisica
Medeiros e Albuquerque Leopoldo Miguez

Seja um pilio de luz desdobrado
Sob a larga ampliddo destes céus
Este canto rebel, que o passado
Vem remir dos mais torpes labéus!
Seja um hino de gléria que fale
De esperangas de um novo porvirl
Com visdes de triunfos embale
Quem por ele lutando surgir!

Estribilho

Liberdade! Liberdade!
Abre as asas sobre nds!
Das lutas na tempestade
Di que ougamos tua voz!

Nés nem cremos que escravos outrora
Tenha havido em téo nobre pais. . .
Hoje o rubro lampejo da aurora

Acha irmaos, nao tiranos hostis,

Somos todos iguais! Ao futuro
Saberemos, unidos, levar

Nosso augusto estandarte que, puro,
Brilha, avante, da Pétria no altar!

Estribilho
Liberdade! Liberdade! etc.

Se ¢ mister que de peitos volantes
Haja sangue no nosso pendao,
Sangue vivo do herdi Tiradentes
Batizou este audaz pavilhao!
Mensageiro de paz, paz queremos,

E de amor nossa forga ¢ poder

Mas da guerra nos transes supremos
Heis de ver-nos lutar e vencer!

Estribilho
Liberdade! Liberdade! etc,

Do lIpiranga é preciso que o brado
Seja um grito soberbo de fé!

O Brasil ja surgiu libertado

Sobre as pirpuras régias de pé!
Eia, pois, brasileiros, avante!
Verdes louros colhamos lougaos!
Seja o nosso pais, triunfante,

Livre terra de livres irmaos!

Estribilho
Liberdade! Liberdade! etc.

Fig. 11 Letra do Hino da Proclamagio da Republica

In: Abrahao (s.d., pp. 69-70)
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Mesmo o autor explicando que “o povo canta os BENDITOS” (fig.10), ficando
explicito que ¢ uma cangao ¢, portanto, deve ser cantada, s6 podera fazé-lo quem dela
tiver conhecimento prévio, uma vez que a partitura da cangdo ndo acompanha a
exposicao. A musica parece ser entendida como a letra da cancio.

Autores como Priolli (1968, p. 136) (fig.12) e¢ Abrahio (s. d., p. 53) (fig.13)
apresentam partituras com letra de hinos patriéticos e de cangoes, revelando a pratica de
apropriagao através do canto.

HINO A BANDEIRA NACIONAL

Letrade OLAVO BILAC Musica de FRANCISCO BRAGA
Tempodemarcha
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f::m lewseio formoso retratus

Este ceu de purissimo asul

A verdura sem par destas matas,
Euwesplendor do Cruzeire do Sull

Hecebe v afelv que se encerra, elc

117 v
Contemplande o e vullo sagrade Stbreeimensa .rmg'&'ﬂ brasileira,
Compreendemns o nosso dever Nos momentes de festaonde dar
Eov Brasil porsees filhos amado Paira sempreasagrade bandeira,
Poderosoe feliz ha deser Puavilhdo da justica ¢ do amorl

flecebe o afetv que se encerra ctcl Hecebe o ufeloque se cncerru ele.

Fig. 12 Partitura e letra do Hino a Bandeira Nacional

In: Priolli (1968, p. 136)



;1 Peixe Vivo

PEIXE VIVO
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Do Coreto acima responda:

1 — O canto folclérico esti uv compasso . .
2 — A figura que vale um tempo é a .....
3 — Duas colcheias valem .............
4 — Aspausas sdode ..................

e equivalem a ............ tempo.
5 — O sinal || ¢ para indicar .......
6 — As notas do ualtimo compasso sao

7 — No trecho vocé encontra H , 0 ponto
colocado ao lado da colcheia aumenta

anotaa ............ do seu valor.

Fig. 13 Partitura e letra da cangao “Peixe vivo”

In: Abrahao (s.d., p. 53)
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Outras formas de apropriagao que nao pertencem as praticas da oralidade também
sao sugeridas nos livros analisados, como a ilustragao, a escrita € a apreciagio.

Nas “sugestoes para o trabalho em equipe” propostas por Corréa (1975), no
capitulo intitulado de “Misica Popular Brasileira”, apresenta-se a possibilidade de
apropriagao através da ilustragio e da escrita. O autor sugere que os alunos devem “fazer
uma sintese ‘escrita’ e ‘grafica’ (desenhos representativos sobre a MPB nas suas varias
ctapas)” (Corréa 1975, p. 135).

Em Joppert (1967), no capitulo intitulado “A Musica na Historia do Brasil”, a

possibilidade de apropriagio vem através da apreciacio (fig.14, 15 e 16).

Gravacoes sugeridas :

Ernesto Nazareth — Quro sObre o azul — TFudoxia de Barros
(ptano) CANTECLER CMG 1017
— Gotas de ouro — Fudoxia de Barros

(ptano) Chantecler CMG 1034

— Ameno Resedd — Arnaldo Rebelo (piano)
Disco Corcovado

Fig. 14 Gravacoes sugeridas para apreciagio

In: Joppert (1975, p. 95)

Gravacoes sugeridas :

Villa-Lobos na musica de banda — Reg. Sebastido Viana —
CARAVELLE CAR42002

Villa-Lobos — Cangdes por Cristina Maristany

Villa-Lobos — Bachianas Brasileiras

Villa-Lobos — Invocacio em Defesa da Pitria - Disco Odeon

Villa-Lobos no Canto Orfebnico — Pelos «Canarinhos de Pe-
tropolis» — Regente: Vieira Brandio.

Fig. 15 Gravagoes sugeridas para apreciagio

In: Joppert (1975, p. 93)
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Gravagoes sugeridas :

Barroso Netto — Minha Terra — por Arnaldo Estréla —
Disco FESTA LDR 5004

— Cangido da Felicidade — por Bidu Saido.

Fig. 16 Gravagoes sugeridas para apreciagio

In: Joppert (1975, p. 88)

5.2 Leitores

A leitura € “uma pratica de invengao de sentido, uma produgiao de senudo (...) essa
invengao nao ¢é aleatéria, mas esta sempre inscrita dentro de coagoes, restrigoes e
limitagdes compartilhadas; ¢, por outro lado, como invencgio, sempre desloca ou supera
estas limitagoes que as restringem” (Chartier, 2001, p. 33).

I possivel fazer algum tipo de previsio sobre as praticas de invengio de sentido
em matertats didaticos, considerando-se as vartas formas de apropriagao apontadas acima,
mas, como explica Chartier (2001), as invengdes deslocam ou superam as restrigoes ¢
limitagbes inerentes ao tipo de matertal ou ao grupo que dele se apropria.

O deslocamento da invencio de sentido pode ser observado no exemplar
analisado, Corréa (1975), por meio da intervengao de um (a) aluno (a) que deixa
registrado através da escrita ¢ do desenho sua apropriacio ¢ sua mvengao de sentido,
demonstrando uma interpretagao totalmente deslocada da pretendida pelo autor (fig.17a,
17b, 17¢, 17d, 17¢, 17f, 17g, 18a e 18b). HEsse exemplar intitulado “Ouvinte Consciente™
faz parte da colegio de livros analisados por Souza (1997) adquirido em um sebo da

cidade de Porto Alegre.
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Fig. 17 a - Intervencio de aluno no desenho da umbigada

In: Corréa (1975, p. 146)

O Frevo (Recife)

Fig. 17 b - Intervengdo de aluno no desenho do frevo

In: Corréa (1975, p. 137)
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Fandango (do sul) que pode ser rufado (marcado, com batidas de pé) ou bailado (valsado
com variagdo de passos).

Fig. 17c - Intervencao de aluno no desenho do fandango

In: Correa (1975, p. 142)

Fig. 17 d - Intervenc¢io de aluno no desenho dos caboclinhos

In: Corréa (1975, p. 140)
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ARUANA — Danca dos mdlos Carajas da llha do Bananal, trajando
saias e capuzes de palha.~ .- -~
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Fig. 17 e - Intervengio de aluno no desenho da danca aruani

In: Corréa (1975, p. 144)

Brinquedo cantado,

Fig. 17 f - Intervengio de aluno no desenho de um brinquedo cantado

In: Corréa (1975, p. 137)



Fig. 17 g - Intervencio de aluno no desenho da danga pau de fita
In: Corréa (1975, p. 145)

A internacional Carmem Miranda.

Fig. 18 a - Intervengdo de aluno na fotografia de Carmem Miranda

In: Corréa (1975, p. 125)
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. W4
O rei do balao — Luis Gonzaga.

Fig. 18 b - Intervencio de aluno na fotografia de Luis Gonzaga

In: Corréa (1975, p. 126)

Outros registros de apropriagio foram encontrados em Joppert (1967) (fig.19a).
Ao referir-se aos “Mestres do Barroco Mineiro” como representantes da musica feita na

primetra metade do século XVIII, a autora sugere para audi¢io as seguintes gravagdes :

Mestres do Barroco Mineiro (vol. 1 e 2)

— José Joaquim E. Lobo de Mesquita — Missa e Antifona.

- — Inacio Pereira Neves — Credo.
T — Marcos Coelho Netto — Maria Mater Gratiae.
.2 — Francisco Gomes da Rocha — Novena de N. S. do
k Pilar.
. : / Intérpretes: Associagdo de Canto Coral e Orquestra Sin-
. fénica Brasileira.
4l qii Regente: E. Gunarnieri — Disco Festa LDR 5005/5006.
! v \\/

Fig. 19 a - Intervencio de alunos no texto 1

In: Joppert (1967, p. 70)
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Referindo-se a José Mauricio Nunes Garcia como o maior compositor da segunda

metade do século XVIII, Joppert (1967, p. 71) complementa em seu texto biografico que

«Q
i Nomeado Mestre-capela da Sé do Rio de Janeiro, compos,

~no periodo de 1798-1808, suas mais belas obras que foram
3 executadas nos dias das grandes festas religiosas.
o

-

Fig. 19 b - Intervengao de aluno no texto 2

In: Joppert (1967, p. 71)

O(a) leitor(a) contraria de forma clara as idéias propostas pela autora. Ao demarcar
partes do texto que considera “sem importancia” ¢ “sem valor”, desconsidera o suposto
poder do livro didatico sobre os alunos e o pretenso controle das interpretacoes almejado
pelos autores. & possivel que essas anotagdes tenham sido sugeridas pelo(a) professor(a)
de classe, o que nio invalida as reflexdes sobre os deslocamentos de tnvengoes de sentido,

ja que as mesmas podem ser compartilhadas.
5.3 Mostrar e Explicar com Imagens

A documentacio iconografica, entendida pelo conjunto de representagoes relativas
a um personagem, um tema, um objeto, etc., presente nos livros didaticos, utiliza-se de
duas técnicas: o desenho grifico e a fotografia, ambos apresentados em preto e branco e
coloridos.

Burke (1992) define “material visual” considerando sua ampla variedade. Inclui “a
arte (...), mas também, primeiramente, aqueles constituintes do ambiente visual, feito pelo
homem, que sio ou foram avaliados por outras razdes, além de seu propdsito pratico
ostensivo (...) e, em segundo lugar, aqueles constituintes do ambiente visual feito pelo
homem que sido primariamente comunicativos, inclutndo o desenho grifico e a fotografia”
(Burke, 1992, p. 238).

Bittencourt (1998) afirma, com base em Lavisse, historiador francés, que as

“gravuras dos livros serviriam (...) para facilitar a memorizagio dos conteddos”, em que o
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autor apresenta, “no corpo da pagina, o texto escrito mesclado a cenas que reforcam as
explicagoes escritas do autor. Nesse sentido, as vinhetas ou legendas explicativas,
colocadas abaixo de cada ilustragio, indicam o que o aluno deverta observar e reforgava a
idéia contida no texto” (Bittencourt, 1998, p. 75).

Essas representagdes através de imagens permeiam o texto escrito, oferecendo
possibilidades de novas interpretacdes das idéias apresentadas pelo autor. As vezes
fortalecem e explicam a idéia do autor mantendo uma relagio préxima com o texto,
outras vezes aparecem como elemento decorativo.

As distintas posicdes que a ilustragio adquire no contexto do livro podem ser
entendidas devido a especializagio de profissionats grificos que assumiram essa
responsabilidade, ou seja, quem decide sobre as imagens que irdo compor o livro nio é o
autor. Aliado a isso, entra o direcionamento das editoras. Como explica Bittencourt
(1998), a ilustragio do livro diditico esta diretamente ligada a aspectos técnicos e
mercadolégicos. “Hoje existem especialistas em pesquisa iconogrifica contratados pelas
editoras para desenvolverem essa parte especifica da produgio do livro”. Assim, segundo
Bittencourt (1998), paulatinamente os autores foram “perdendo o poder sobre as

ilustragoes de suas obras” (p. 77).

5.3.1 Canonicidade

A variedade de assuntos e compositores que aparece nos livros analisados € grande,
porém o espago que ¢ dedicado para representagio através de material visual ¢ bem
menor.

Os compositores geralmente representados através de ilustragao, seja por desenho ou
fotografia, sio Francisco Manuel da Silva, Dom Pedro I, Carlos Gomes, Alberto
Nepomuceno, Antonio Francisco Braga, Francisco Mignone, Villa Lobos, Ernesto
Nazareth, Pixinguinha, Donga, Francisco Alves, Dortval Caymmi, Carmem Miranda, Luis
Gonzaga, Tom Jobim, Noel Rosa, Vinictus de Moraes, Chico Buarque de Holanda,
Roberto Carlos e Caetano Veloso. Os temas que aparecem com freqiéncita sio a
catequizagio dos indios; a génese da “musica brasileira” através de ilustragoes do indio, do

africano e do europeu. Na ilustragio das dangas e festas populares, o lundu, o frevo, o
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fandango, o maracati, o bumba-meu-boi e o carnaval aparecem na maioria dos
livros.Muitos outros compositores € temas sio representados através da ilustragdo, mas

com permaneéncias menores.

a) A ilustragio pelo desenho

Observando as ilustracdes nos livros didaticos analisados, é possivel verificar
quais as mudangas ¢ permanéncias dos personagens € dos eventos que representam a
musica brasileira. Percebe-se a perpetuagio de cinones e a construgio de idéias e
conceitos. Por exemplo, a representacio dos compositores denominados de “eruditos”,
segue um padrio de representagio em todos os livros analisados. Sdo desenhos de
homens sérios, imponentes e com vestimentas formais. Nunca aparecem de corpo intetro,
mas sim em forma de busto. E perceptivel o sentido de austeridade desses personagens

associado a uma produgio musical entendida como mais intelectualizada, ractonal e

elaborada (fig. 20, 21, 22, 23, 24).

Surge dai outra grande figura
que foi a expressdo maxima da arte
musical no Brasil e na América,
no séc. XiX: Anténio Carlos
‘Gomes.

Antonio Carlos Gomes

Fig. 20 Representacio iconografica de Carlos Gomes

In: Corréa (1975, p. 115)



Alexandre Levy Alberto Nepomuceno f

Fig. 21 Representagio iconografica de Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno

In: Kocher (1976, p. 25)

Francisco Manuel da Silve

Fig. 22 Representagao iconografica de Francisco Manuel da Silva

In: Corréa (1975, p. 114)
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Fig. 23 Representacio iconogrifica de Olavo Bilac e Francisco Braga

In: Kocher (1974, p. 62)

N

Leopoldo Miguez Henrique Oswald

Fig. 24 Representacio iconografica de Leopoldo Miguez e Henrique Oswald
In: Kocher (1976, p. 22)
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Como explica Bittencourt (1998, p. 79), essa “espécie de galeria de pessoas ilustres
com caracteristicas aristocraticas” que normalmente sio expostas em ordem cronologica,
longe de explicar ao que se propoe, acaba “servindo para os alunos exercitarem a arte da
caricatura, acrescentando bigodes, cavanhaques ou outros aderegos”.

Villa Lobos é o tnico compositor “erudito” que é representado sorrindo e
descontraido (fig.25). Essa representagio mais informal em relacio aos outros
compositores parece estar diretamente ligada a convivéncia de Villa Lobos com musicos
“populares” e principalmente por tocar violio. Outra razio é a proximidade do
compositor com as “manifestagdes musicais do povo”. Observa-se essa representacio no

quadrinho que segue (fig.25).

Heiror vitLA-LOBOS NAS-
CEU NO RIO DE JANEIRO, NO
D/iA & DE MARCO DE 7885.
A SUA MAIOR ALEGRIA ERA
FAZER SERESTAS E TOCAR
iV/OLAo COM OS5 AMIGOS .

%
i

Lorr pezorro anos, -
Clou UMA VIAGEM POR TO-
DO O BRASIL PROCURAN-
DO TOMAR CONTATO COM
MANIFES TACOES MUSICALS.
DO POVO. COM 1SSO APREN-
DEU MUITA COISA SOBRE
O NOSSO FOLCLORE & PAS-
SOU A ADMIRA-LO AINDA
- mars.

— THEATRO MUNICIPAL —

AMANHAN — 17 DI FEVEREIRO

30 o oltimo krands festival da

! ES TUDAVA POR S/ PROPRIO NAS

| RPARTITURAS DOS GRANDES MES - Semana de ARTE MODERNA
| 7TRES. EM 1922, JA POSSUNDO * com o concurso de

| UMA GRANDE BAGAGEM MUSICAL

L E COMPONDO MUITAS OBRAS, L24R- VILLA_L“BUS

b TICIPOY DE UMA IMPORTANTE REL-

NIAO DE INTELECTLAIS (SEMANA
DE ARTE MODERNA) PREOCURA ~ -
DOS COM O DESTING DE NOSSA No \.-.m.‘.u do lncvrtru. +xposicao de plotura e

escuiptura.

ARTE .

Pragos — Cadoiras 5§300

v 2
N w “,///‘///{ F

o Dilkcies & vouda o Theatro Manicipal

A parrm DAI"VILLA-LOB0S
FO/ GANHANDO PREST/IGIO &
POPULARIDADE . EMPRENDEY
VIAGENS PELA EURORPA & DE-
DICOU-SE AO TRABALHO DE
EDUCAR MUSICALMENTE O
NOSSO POVO.

TORNOU-SE SUPERINTEN -
DENTE DE EDUCACAO MU~
S/CAL, CRIOU A ACADEMIA
DE MUSICA BRASILEIRA &
PROMOVEY CONCENTRACOES

ORFEONICAS COM MAIS DE 40
MIL VOZES .

Fig. 25 Villa-Lobos em quadrinhos
In: Cotrim (1977, p. 165)
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Nesses quadrinhos, nota-se a diferenca de representagiao do compositor conforme
as legendas que o acompanham. Quando o assunto aborda sua relagio com a “cultura
popular”, sua imagem ¢é descontraida, informal, ao passo que, ao abordar assuntos
considerados como “cultura culta”, como a “Semana de Arte Moderna” ou sua carreira
musical na Europa, sua representagio torna-se séria, compenetrada e imponente.
Perpetua-se nessas representagdes a idéia de contraste entre uma cultura musical séra,
superior, intelectualizada e uma cultura intaitiva, simples, emocional.

Outro exemplo disso pode ser observado na representacio grafica (figura 26). O
texto que antecede esta imagem expde uma pequena biografia de Villa Lobos. Além dos
dados caracteristicos a qualquer biografia, como datas, local de origem, paternidade, etc.,

aparecem fatos, como: “fugiu de casa aos 16 anos para viver entre os choroes cariocas”

(Kocher, 1976, p. 29).

Heitor Villa-lobos

Fig. 26 Representagio iconogrifica de Villa-Lobos
In: Kocher (1976, p. 29)
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Sua relacio com o “nosso folclore” é tomada pelos autores como referéncia para a
construgio de uma identidade musical brasileira. Abrahdo (s. d., p. 73) descreve que Villa
Lobos “percorreu todo o interior do Brasil, anotando e observando o nosso folclore,
deixou-se impregnar do ambiente selvagem e misterioso da floresta, assistiu a rituais afro-
brasileiros”. Cotrim (1977, p. 164) afirma que a “grande contribuigio no sentido de
nacionalizar a nossa musica nos foi dada por Heitor Villa-Lobos™.

Um fato que demonstra fragilidade nos limites fronteiricos, entre o que ¢
considerado “erudito” e “popular” pelos autores, é a presenca do compositor Ernesto
Nazareth em ambas as classificagdes. Cotrim (1977, pp. 145-164) apresenta duas
representagoes iconogaficas deste compositor, sendo que uma esta inserida no capitulo
que aborda a “musica popular brasileira” e outra, no capitulo que aborda a “muisica

erudita brasileira” (fig.27 ¢ 28).

AR o]

ERNESTO JAZARETH PIXINGUINHA

Fig. 27 Representagio iconogrifica de Ernesto Nazareth e Pixinguinha

In: Cotrim (1 977, p. 1 45) Neft&.a perioqo ‘erar.n rafos os compositores que se preocupavam em fazer
uma musica brasileira, inspirada em nosso povo e nos elementos da realidade
nacional. Dentre estes poucos compositores estdo Alberto Nepomuceno,
Alexandre Levy e Ernesto Nazareth que compunham musicas a partir de nos-
so folclore. Se as obras destes compositores nao tiveram tanto esplendor como
as de Carlos Gomes, é de se louvar estas obras principalmente como responsi-
veis pela nacionalizacdo de nossa musica.

" ERNESTO NAZARETH ALBERTO l\]‘EPOMUCENO\‘

Fig. 28 Representacio iconogrifica de Ermesto Nazareth e Alberto Nepomuceno

In: Cotrim (1977, p. 164)
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O autor nido explica este suposto paradoxo. O texto que acompanha a primeira
imagem apenas cita o compositor como destaque dos anos vinte, ja a segunda imagem
demostra uma confusdo de 1déias, fazendo comparagdes e argumentagdes simplorias.

Os compositores e intérpretes “populares” como Donga, Noel Rosa, Lupicinio
Rodrigues, Jodo de Barro, Vinicius de Moraes, Baden Powel, Chico Buarque, Caetano
Veloso, Milton Nascimento e Elis Regina também sio representados em forma de busto

(fig. 29, 30, 31, 32).

[N

J

| d o
CHICO BUARQUE CAETANO VELOSO

DE HOLANDA

-

MILTON NASCIMENTO

ELIS REGINA
P U a4

Fig. 29 Representacio iconografica de Chico Buarque de Holanda, Caetano Veloso,
Milton Nascimento € Elis Regina

In: Cotrim (1977, p. 152)



/ VINICIUS DE MORAIS BADEN POWEL

Fig. 30 Representagio iconografica de Vinicius de Moraes e Baden Powel

In: Cotrim (1977, p. 150)

! e S,
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N e
LUPICINIO RODRIGUES

NOEL ROSA

Fig. 31 Representagio iconografica de Noel Rosa e Lupicinio Rodrigues

In: Cotrim (1977, p. 146)

JOAO DE BARRO

Fig. 32 Representagido iconografica de Joio de Barro

In: Cotrim (1977, p. 149)
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Alguns compositores como Ary Barroso (fig. 33) e Luis Gonzaga (fig. 34), sio
ilustrados em forma de busto, acompanhados pela letra de cangoes eleitas pelos autores

como icones representantes de um determinado género musical.

AQUARELA DO BRASIL

Letra e musica de Ari Barroso

Brasil!
Meu Brasil brasileiro,
Meu mulato inzoneiro,

Vou cantar-te nos meus versos . . .
O Brasil, samba, que déd ///%
Bamboleio, que faz ginga. o

,'"

O Brasil, do meu amor,
Terra de Nosso Senhor.
Brasil! Brasill

Pra mim...Pramim...

O abre a cortina do passado, ARY BARROSO
Tira a mae preta do serrado,

Bota o rei congo no congado.

Brasill Brasill

Deixa, cantar de novo o trovador,

A merencéria luz da lua,

Toda a cang@o do meu amor . . .
Quero, ver a ‘‘sa dona’’ caminhando,
Pelos saldes arrastando

O seu vestido de rendado

Brasill Brasill

Prd mim ... Prd mim. . .,

Brasill

Terra boa e gostosa

Da morena sestrosa

De olhar indiscreto.

O Brasil, verde que d

Para 0 mundo se admira, N
O Brasil, do meu amor,

Terra de Nosso Senhor.
Brasill Brasill

Prd mim ... Prd mim. ..

O esse coqueiro que d4 coco,
Oi onde amarro a minha rede
Nas noites claras de luar.
Brasill Brasil

Brasill Brasil!

O oi essas fontes murmurantes
Oi onde eu mato minha sede
E onde a lua vem brinca.

Oi, esse Brasil lindo e trigueiro
E o meu Brasil brasileiro,
Terra de samba e pandeiro.
Brasil! Brasill

Prd mim ... Prdmim. ..

Fig. 33 Representagio iconogrifica de Ary Barroso e letra da cangio Aquarela do Brasil

In: Cotrim (1977, p. 147)
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LUIS GONZAGA =

Eu vou mostrar pra vocés
Comp se danga o baido

E quem quiser aprender

E favor prestar atengdo
Morena chegue prd cd

Bem junto ao meu coragdo
Agora é s me seguir

Pois eu vou dangar o baiao

Eu jd dancei balanceio
Xamengo, samba e xerém

Mas o baido tem um qué
Que as outras dancas ndo tém

3

Oi quem quiser é s6 dizer
Pois eu com satisfagdo
Vou dangar cantando o baido

Fig. 34 Representagio iconografica de Luis Gonzaga e letra da cangio Baiao

In: Cotrim (1977, p. 148)

E freqiente a ilustragdo destes compositores no contexto de suas atividades
praticas como musicos, em que cantam, tocam ou simplesmente tém o instrumento ao
lado. Essas representagdes procuram contextualizar um pouco mais esses personagens

tornando-os mais proximos do leitor (fig. 35, 36, 37).



Fig. 35 Representagio iconogrifica de Roberto Carlos
In: Cotrim (1977, p. 151)

¥

FRANCISCO ALVES

Fig. 36 Representagio iconografica de Francisco Alves

In: Cotrim (1977, p. 140)

JOAO GILBERTO

Fig. 37 Representagio iconografica de Joao Gilberto
In: Cotrim (1977, p. 149)

97
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Bittencourt (1998, pp. 84-85) afirma que os “cuidados das editoras em relagio a
qualidade da impressio nem sempre sio satisfatorios e se escudam na alegagio dos
precos”. E possivel observar esse desleixo na representagio de Noel Rosa na figura 38,
pois, além de o desenho ser de péssima qualidade, esta diagramado em uma pagina ao lado
de fotos coloridas de compositores como Dorival Caymmi, Vinicius de Moraes e Chico
Buarque de Holanda (ver pagina inteira no Anexo 2). Esta representagio ndiculariza o
artista Noel Rosa tornando-o caricatura de si mesmo. Fica implicito uma posigio de
infertoridade deste compositor em relagio aos outros, pots, ao ser visualizado pelo leitor,

serd inevitavel a comparagio, ja que a diferenga de qualidade grafica e visual € significativa.

Noel Rosa

Fig. 38 Representacio iconografica de Noel Rosa
In: Abrahio (s. d., p. 80)

Sio bastante comuns representagdes iconograficas de personagens andénimos
“vivenciando” determinados géneros musicais € festas populares (fig.39 ¢ 40). Esses
desenhos, que tém a intengdo explicita de ilustrar o “homem brasileiro” e sua identidade
cultural, apresenta personagens com tragos fisicos europeizados. Homens e mulheres
brancos, com nariz fino e rostos angulados dangam frevo, maxixe, tocam choro e

representam festas populares.
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Fig. 39 Representagao iconografica do Choro

In: Cotrim (1977, p. 142)

Fig. 40 Representagio iconografica do Frevo

In: Cotrim (1977, p. 143)

Bittencourt (1998), ao referir-se sobre livros didaticos, explica que uma das
caracteristicas importantes do material pedagogico brasileiro ¢ a marca francesa nas
ilustragdes. A presenca francesa na produgdo dos livros brasileiros ocorreu nio s6 “por
termos nos baseado, durante muitos anos, nas propostas curriculares da Franga, mas
também pelas relagdes das casas editoriais brasileiras com este pais, sendo que a maior
parte dos livros nacionais eram impressos em Paris até os anos 30 deste século [século
XX]” (Bittencourt, 1998, p. 76).

Embora essa caracteristica esteja presente até hoje em muitos livros didaticos
brasileiros, gradativamente foi surgindo uma produgio especifica de “Historia do Brasil”,
assim, “fo1 preciso, desde o inicio, que autores e editores organizassem um acervo proprio
de ilustragoes e gravuras pela impossibilidade de recorrer a manuais estrangeiros”
(Bittencourt, 1998, p. 77). E possivel observar essa mudanga na figura 41, em que os

negros sio representados com maior proximidade de seus tragos étnicos.
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Fig. 41 Representagio iconografica de danga negra

In: Kocher (1976, p. 35)

Em outros casos (fig.42), o que se observa ¢ uma caricaturizagio grosseira, muitas
vezes desprovida de qualquer fundamento, como a representagao do género lundu que
tlustra um casal dangcando, em que o homem veste uma boina, remetendo ao personagem

lendario “saci pereré”.

Fig. 42 Representagio iconografica do Lundu

In: Cotrim (1977, p.141)
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O mesmo equivoco ocorre na representacao da danca “umbigada”, no qual os

personagens vestem chapéus ¢ lengos de “cowboys” (fig.43).

Fig. 43 Representagao iconografica da Umbigada
In: Cotrim (1977, p. 144)

A representagao do sambista carioca perpetua a imagem do “malandro do morro”

do Rio de Janeiro, construida na primeira metade do século XX (fig.44 ¢ 45).

Fig. 44 Representacio iconografica do Carnaval

In: Kocher (1976, p. 39)



Fig. 45 Representagio iconografica de grupo de Samba

In: Cotrim (1977, p. 144)

b) A ilustragdo pela fotografia

Burke (1992) afirma que o espectro de significagio cultural da fotografia ¢ muito
importante, “sendo considerada em um extremo como um meio transparente de
transmissio de informagio, e, em outro, como um meto de arte opaco”. Complementa
que o impacto cultural da fotografia sobre os ultimos cento e cinqiienta anos, “tanto em si
mesma, quanto na forma da imagem visual em movimento a que ela também deu origem,
tem sido imenso, alterando completamente o ambiente visual e os meios de troca de
informagio de uma grande parte da populagio do globo” (Burke, 1992, p. 241).

As informagdes contidas nos livros didaticos também sofreram grandes alteracoes
quando comecaram a dividir espago com fotografias. Em muitos livros o texto € reduzido
em favorecimento das imagens, pois, como afirma Burke (1992), a fotografia é usada
como “ilustra¢des, auxilio 2 memoéria ou como substitutos de objetos descritos através
dela” (Burke, 1992, p. 241).

No conjunto de livros analisados € possivel observar distintas insergoes da
ilustracio como elemento didatico. Corréa (s. d.), no livro do professor, nio utiliza o
recurso da tlustragdo; Priolli (1968) utiliza o desenho para representar apenas a
manossolfa; Joppert (1967), para representar apenas instrumentos musicais; Cotrim

(1977), Kocher (1976) e Kocher (1974) utilizam o desenho para representar, além de
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instrumentos musicais, personagens e situagdes que envolvam o tema abordado; em
Cotrim (1975) e Barracht e Menezes (s.d.), a fotografia surge de forma bastante timida,
em duas ou trés paginas do livro, o restante mantém o desenho como técnica de
ilustragdo; Abrahdo (s. d.) utiliza também a fotografia, mas, ainda assim, o desenho
continua sendo mais significativo.

O livro de Corréa (1975) diferencia-se dos demais pela utilizagio em grande escala
da fotografia como forma de ilustragdo. O desenho ainda € usado, mas a fotografia torna-
se elemento de destaque tanto pela quantidade como pelo fato de serem coloridas,
tornando a materialidade do livro mais atraente, convidativa para o manuseio e, quando
comparado com os demais livros, sugere um “ar de modernidade” e de proximidade com
o suposto leitor. Burke (1992) explica que “a fotografia é o meio visual em que os
acontecimentos passados sdo com freqiéncia tornados mais acessivels pela resposta
emocional do momento. Isto porque a fotografia traz em st uma relacio material e causal
com seu sujeito” (Burke, 1992, p. 265).

A materialidade do livro é tio importante quanto o significado do texto escrito.
Independente da qualidade ou da contemporaneidade do texto que compde o livro de
Corréa (1975), sua materialidade sugere uma maitor atualizagao em comparagio aos outros
livros analisados.

De modo geral, as fotografias favorecem o enquadramento em primeiro plano dos
compositores e cantores, mas com uma incidéncia maior dos mesmos em suas atividades

pratico-musicais, em relacdo ao desenho (fig.46, 47,48 e 49).

Gilberto Gil

Fig. 46 Fotografia de Gilberto Gil
In: Corréa (1975, p. 129)
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Fig. 47 Fotograftia de Chico Buarque de Holanda
In: Corréa (1975, p. 128)

Fig. 48 Fotografia de Marlos Nobre
In: Abrahio (s. d., p. 75)



105

Fig. 49 Fotografia de Francisco Mignone
In: Abrahdo (s. d., p. 75)

Outras fotos em primetro plano nido deixam claro o contexto pratico-musical em

que foram feitas (fig.50 e 51).

Fig. 50 Fotografia de Villa-Lobos
In: Abrahao (s. d., p.73)
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Antdnio Carlos Jobim

Fig. 51 Fotografia de Anténio Carlos Jobim
In: Corréa (1975, p. 126)

Todas as fotogratias em primetro plano dos compositores e cantores permeiam
textos biograficos ou ilustram a descri¢io de um determinado género musical.

Colagens de fotos também sao apresentadas nos livros, algumas com legendas
explicativas e outras apenas com indicagoes de nomes (fig.52 e 53). Para Burke (1992),
“legendas diferentes para a mesma fotografia com freqiéncia produzem significados
radicalmente diferentes ou até contraditorios”. A informagio correta fornecida por uma
fotografia pode ser de uso tangencial em um relato analitico de um acontecimento
passado, mas preservando-se um detalhe que de outro modo poderia ser ignorado, podem
ser reveladas novas linhas de curiosidade, nio necessartamente historicas sobre o

passado” (Burke, 1992, p. 2606).
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— Carmem Miranda

Jair Rodrigues e Elis Regina
Benito de Paula
- Francisce Alves famosc cantor popular brad
sileirc
1o Jing

Fig. 52 Quadro colagem de varios artistas

In: Corréa (1975, p. 61)
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—
1 — Chiquinha Gonzaga, grande maestrina e compositora, é autora de “Abre Alas”, “Corta
Jaca”, etc. Seu verdadeiro nome era Francisca Edwiger

2 — ,L‘rnes:r; Nazaré (1863-1934), autor de sucessos como “Apanhei-te Cavaquinho’
‘Brejeiro” etc. E apontado como o fixador do maxixe

3 — Pixinguinha ao lado de seu amigo Donga.
4 — Donga, co-autor de “Pelo telefoné” (1891-1974)
5 — Vicente Celestino

Fig. 53 Quadro colagem de varios artistas

In: Corréa (1975, p. 123)

Observa-se que na figura 52 o compositor e intérprete Francisco Alves € o Gnico
artista que tem 2o lado de seu nome, na legenda, uma explicagio complementar, a qual
afirma ser um “famoso cantor popular brasileiro”. Sua atividade como compositor ¢
ignorada pelo autor. Talvez isso ocorra devido 4 polémica que envolve a autoria de suas
composicdes. Braga (2002) coloca em questdo a atividade de Francisco Alves como
compositor, afirmando que a “questio da compra de sambas” ¢ “publica e notéra a
atividade de Francisco Alves nesse assunto. Ndo ha como negar historicamente que o ‘Rei

da Voz’ ndo compunha nada, ou pouca coisa se tal” (Braga, 2002, p. 235).
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Os artistas representados na figura 53 também sio legendados de formas distintas.
Chiquinha Gonzaga € a representante feminina dentro de um universo artistico masculino,
sendo considerada como “grande maestrina e compositora”. Ernesto Nazareth &
classificado como “fixador do maxixe” e “autor de sucessos”. Ambos recebem
informacdes mais detalhadas sobre sua carreira artistica. Pixinguinha é legendado através
da descricio fotografica ma qual aparece “av lado de seu amigo Donga”. Donga €
legendado como “co-autor de Pelo telefone™. A legenda omite sua suposta parceria com
Mauro de Almeida. Talvez isso ocorra porque “quase tudo que a este samba se refere €
motivo de discussdo: a autoria, a afirmag¢io de que foi o primeiro samba gravado, a razio
da letra e até sua designagio como samba” (Mello e Severiano, 1997, p. 51). A legenda
para Vicente Celestino, limita-se a citar seu nome.

O livro de Abrahdo (s. d.) é o dnico que apresenta fotografias representando os

instrumentos, costumes, festas e crencas brasileiras (fig. 54, 55 e 56).

IMIHINIM*‘W
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Fig. 54 Capoeira
Abrahao (s. d., p. 62)
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UMBANDA

Fig. 55 Umbanda
Abrahao (s. d., p. 64)

Conjunto folclore

Fig. 56 Conjunto Folclore
Abrahao (s. d., p. 66)
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5.3.2 Interpretagio, significado e intengdo

Burke (1992) afirma que “o significado do material visual se modifica; as
interpretagdes diferem através dos limites cronolégicos e culturais: aqueles que
conhecemos s6 podem ser sempre aqueles que nds proprios geramos” (Burke, 1992, p.
264). Seri que a permanéncia nos livros didaticos de musica de ilustragbes de
compositores eleitos como canones representativos da “musica brasileira” e de ilustracdes
de temas selecionados como mais significativos pelos autores mudam sua interpretagio de
livto para livro? Existe continuidade de interpretagido das ilustragoes em cada livro
analisado?

Algumas representagoes sdo reutilizadas em mais de um livro. A mesma foto de
Caetano Veloso, foi utilizada no livro de Abrahio (s. d.) (fig. 57) e de Correa (1975) (fig.
58).

2

quem a musica € a esséncia mesma da alegria e
da tristeza, do prazer e da dor, da felicidade e do
infortdnio, da vida e da morte.

Caetano Veloso

Surge a época dos festivais de cangdo, junta-
mente com o movimento da JOVEM GUARDA,
encabecado pelo compositor Roberto Carlos —
guitarra elétrica e roupas berrantes.

Com a evolucdo da juventude participante e
atraente, vem a revolugdo musical — o TROPI-
CALISMO — iniciada com Alegria, alegria, de
Caetano Veloso e Domingo no parque, de Gilberto
Gil.

Nela se integram a bossa nova com a bossa
velha, a guitarra e o berimbau, os instrumentos
eletrnicos e o reco-reco, o género popular e o
género erudito, o som e o ruido, o canto e o grito,
tudo numa manifestagdo da alma brasileira, para



Fig. 57 Fotografia de Caetano Veloso
In: Abrahdo (s.d., p. 81)

Ve

ALEGRIA, ALEGRIA

Caetano Veloso e Gilberto Gil, que escreviam musica de tematica
nordestina, uniram a “misica da juventude” com a Bossa Nova, acrescen-
tando elementos de samba, de outros géneros tradicionais, de musica
estrangeira popular, erudita e eletronica. Queriam encontrar uma sintese
musical que refletisse o panorama geral da cultura brasileira e a prépria
vida do povo.

“Alegria, Alegria” de (Caetano) e “Domingo no Parque” (de Gil) fo-
ram as cancOes. que marcaram o inicio desse movimento que recebeu
a adesdo de miusicos e letristas como Os Mutantes, Gal Costa, Rogério
Duprat, Torquato Neto, Capinam, Tom Zé e Jorge Ben.

Eles estdo realizando uma nova experiéncia cultural popular que po-
dera levar a caminhos nunca imaginados. Essa constante evolucdo é o si-
nal de que nossa musica continua viva e fecunda a expressar a alma po-
pular brasileira.

Caetano Velos

Fig. 58 Fotografia de Caetano Veloso
In: Correa (1975, p. 129)

Observando os textos que acompanham as duas fotos é possivel perceber uma
unidade ideolégica ao defenderem a idéia de “evolugdo musical brasileira”, de ineditismo
cultural através de novas experimenta¢Ses e misturas musicais. Também aparecem nos
dois textos a idéia de expressarem a “alma brasileira”. Embora apontem alguns

desencontros em termos de conceitos musicolégicos (como, por exemplo, Abrahdo
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afirma que o Tropicalismo integra a “bossa nova com a bossa velha”, e Corréa explica
que é uma unido da “musica da juventude com a bossa nova”), a intengao parece ser a
mesma nos dois livros, ou seja, a afirmacio de uma identidade brasileira sendo
representada, nesse periodo, por Caetano Veloso.

Qutro fato similar é que a foto de Caetano Veloso e o texto que a acompanha é
apresentada posteriormente 2 exposicio do texto que aborda a “jovem guarda”. Nesses
textos esta presente a idéia de alienagio e modismo personificada no cantor e compositor
Roberto Carlos. Corréa (1975, p.128) descreve que “de origem estrangeira, o ié-ié-1€ ndo
oferecia inovagoes, a ndo ser o uso da guitarra elétrica”. Abrahio (s. d., p. 81) explica que
“o movimento JOVEM GUARDA, encabecado pelo compositor Roberto Carlos - [usava]
guitarra elétrica e roupas berrantes” (destaque no original). Fica implicita a idéia de
comparagio entre a “musica tropicalista” e a “jovem guarda”, como se a primeira
“salvasse” a “musica brasileira” da alienagio estrangeirista.

Outras representacoes de Caetano Veloso aparecem em textos biograficos. Corréa
(1975, p. 183) (fig.59), entre outros fatos, cita que em “1969 [Caetano] vai para Londres
em companhia de Gil. No inicio de 72 Caetano volta definitivamente ao Brasil, fazendo
shows no Rio e em Sio Paulo”. Essas duas frases biograficas estdo carregadas de
auséncias. A omissio de fatos, como a perseguicdo e o exilio sofridos por esses artistas,

exemplifica a construcio paralela de uma “historia oficial” e uma “histéria ndo oficial”.

Caetano Veloso

Fig. 59 Fotografia de Caetano Veloso

In: Corréa (1977, p. 183)
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Cotrim (1977), ao representar Caetano (fig.60), coloca-o ao lado de Chico Buarque,
Milton Nascimento e Elis Regina. Sem fazer qualquer referéncia ao tropicalismo, explica
que “cada um destes compositores|[sic] possut a sua propria maneira de sentir e pensar o
mundo. E como resultado sdo muitas as diferengas que existem em seus trabalhos, ja que
cada um procura conduzir a musica pelos seus proprios caminhos. Porém, no trabalho de
todos eles, existe algo em comum: a vontade de engrandecer e valorizar a nossa musica

popular” (Cotrim, 1977, p. 152).

7.

D

N\
CAETANO VELOSO

Fig. 60 Representagido iconogrifica de Caetano Veloso

In: Cotrim (1977, p. 152)

Dorival Caymmi também aparece representado pela mesma fotogratia em dois
livros distintos. Em Corréa (1975, p. 178), sua imagem tlustra um texto biografico (fig. 62).
Em Abrahio (s.d., p. 79-80), dos varios nomes citados como “compositores notaveis” que
surgiram na “fase de cristalizagio da nossa musica”, como Donga, Sinh6, Pixinguinha,
Joao da Baiana, Heitor dos Prazeres, Lamartine Babo, Ismael Silva, Ari Barroso, Assis
Valente, Joio de Barro, Ataulfo Alves, Custodio Mesquita, Herivelto Martins, Dorival

Caymmi € o eleito para ser representado através de imagem fotografica (fig. 61).
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Dorival Caymmi

Fig. 61 Fotografia de Dorival Caymmui
In: Abrahio (s. d., p. 80)

Dorival Caymmi

Fig. 62 Fotografia de Dorival Caymmi
In: Corréa (1975, p. 178)

Da mesma forma, Corréa (1975, p. 125) elege, entre varios nomes, como Noel
Rosa, Ary Barroso, Ismael Silva, Ataulfo Alves, Custodio Mesquita, Lupicinio Rodrigues e
J. Cascata, Dorival Caymmi para ser representado através de imagem fotografica (fig. 63).

O que muda aqui é a escolha de outra fotografia do compositor.



116

Dorival Caymmi

Fig. 63 Fotografia de Dortval Caymmu
In: Corréa (1975, p. 125)

Abrahio (s.d., p. 79) apresenta uma fotografia de Pixinguinha (fig. 64) para ilustrar

o texto no qual afirma que o compositor “¢ o divulgador do samba no exterior”.

Fig. 64 Fotografia de Pixinguinha
In: Abrahio (s. d., p. 79)

Pixinguinha
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Pixinguinha também é representado por outras fotos, como em Corréa (1975,
p-123) (fig.65). O texto que antecede a representagio fotografica expde que nao poderta
“detxar de mencionar os nomes dos grandes compositores da época primitiva da musica
popular brasileira (1889-1927), tais como: Chiquinha Gonzaga, Emesto Nazaré, Anacleto
Medeiros, Jodo da Baiana, Zequinha de Abreu, Caninha, Sinho, Donga, Pixinguinha,

Joubert de Carvalho, Catulo da Paixdo Cearense e muitos outros” (Corréa, 1975, p. 123).

Fig. 65 Fotografia de Pixinguinha e Donga
In: Corréa (1975, p. 123)
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Cotrim (1977, p.145) representa através do desenho o compositor Pixinguinha, € o
texto o qual ilustra explica que “entre os composttores desta época [1917] destacam-se

Zequinha de Abreu, Ernesto Nazareth, Pixinguinha e Paraguagu” (fig.66).

A7 ARETH PIXINGUINHA

L ERNESTO N

Fig. 66 Representacio iconografica de Ernesto Nazareth e Pixinguinha

In: Cotrim (1977, p. 145)

E possivel observar nas representagdes de Pixinguinha distintas posigdes de
interpretacio sugeridas pelo texto: “divulgador do samba no exterior” (Abrahio s.d., p.
79), “grande compositor da época primitiva da musica brasileira” (Corréa, 1975, p. 123) e
“compositor de destaque do inicio do século XX (Cotrim, 1977, p. 145).

Existem casos em que, embora as representagdes iconograficas mudem, as
interpretagdes, os conceitos e idéias permanecem os mesmos. Observa-se isso nas
representagbes que ilustram os textos que abordam a “influéncia africana na musica
brasileira”. Kocher (1974), utilizando-se do desenho iconogrifico, escolheu os
instrumentos musicais de origem africana para ilustrarem o referido tema (f1g.67). O texto
que expde o tema apresenta idéias como: “em virtude do contato com eles [os africanos]
que a nossa ritmica alcangou a variedade que tem”; “tinham a facilidade de moldar a sua
fantasia os elementos estranhos como a sincope, provavelmente trazida pelos portugueses

e aqui desenvolvida em contato com a pererequice do ritmo africano” (Kocher, 1974, p.

26).
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Fig. 67 Representagio iconogrifica de instrumentos africanos

In: Kocher (1974, p. 26)

Outras representagoes do mesmo tema sio trazidas por Cotrim (1977) e Corréa
(1975). Os textos novamente salientam a contribuigio ritmica, através dos instrumentos
de percussio: “Deles [dos negros] vieram os instrumentos de percussdo: atabaque (ou
candongueiro, tambu, tabaque); puita (ou cuica); ganzi; agogo; paid, etc.” Corréa (1975,
p-112); “a musica que eles produziam possuia poderosa forga ritmica e alegria

contagiante” (Cotrim, 1977, p. 135).



Grupo de negros (escravos) tocando e dancando.
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Fig. 68 Representacio iconogrifica de danga africana

In: Corréa (1975, p. 112)

Fig. 69 Representacio iconografica da Umbigada
In: Cotrim (1977, p. 135)

Imagem decorativa ou explicativa

Algumas imagens assumem uma fungdo decorativa no livro didatico. Sio
ilustracoes que nao auxiliam a leitura do texto € ndo ampliam as informagoes contidas nos
mesmos.

Essas imagens decorativas podem ser observadas no livro de Corréa (1975, pp.
118-154) (fig.71) nas “sugestoes para trabalho em equipe” e na “verificagio do

aprendizado”, atividades propostas pelo autor em cada final de capitulo:



b) P. José de Anchieta (]
¢) Marcos Portugal (G
d) P. José Mauricio Nunes Garcia ()

5) A decadéncia musical durante o | Império e Regéncia foi motivada ......
.............. que interrompeu as atividades musicais da ..............

6) Depois do Padre José Mauricio a figura de maior proje¢édo na vida musi-
cal de nosso pais foi seu aluno:

a) Anténio Carlos Gomes ()
b) Francisco Manuel da Silva ( )
c) D. Pedro | ()
d} Heitor Villa-Lobos ()

7) Durante o Il Império as producées musicais foram romanticas, porém al-
guns dos nossos compositores sofreram a influéncia ................

8) Com a queda do Il Império e o advento da Reptblica podemos anunciar
0 nascimento da musica ...l

Fig. 71 Representagao iconogratica de D. Pedro 1
In: Corréa (1975, p. 118)

Essas 1lustragdes nio trazem legenda ou texto explicativo. Parecem ser mais uma
decisdo editorial para solucionar questdes técnicas, como a diagramagao, do que uma
escolha do autor com fins pedagdgicos.

Em Abrahdo (s. d,, p. 83, ver Anexo 3), ap6s o capitulo que aborda a “nossa
musica popular”, é exposto um texto intitulado “E o Rio Amou o Samba”, do Prof.
Everardo Melo. Considerando o tema central do texto, que é o samba carioca, sem entrar
no mérito das idéias defendidas pelo autor, a escolha de uma fotografia do “Coral ¢
Orquestra Untversidade Gama Filho” para tlustrar esse tema parece estar equivocada. A
fotografia, embora apresente legenda de identificagio, nada colabora para o entendimento

do texto, tornando-se meramente decorativa.
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Essa ornamenta¢io dos textos através de imagens decorativas pode assumir um
carater de “logotipo”. Sdo personagens que permeiam o livro todo, independente do
assunto abordado (fig.72a). As ilustragoes ndo mantém qualquer tipo de colaboragio ou
ampliagio das informacdes veiculadas nos textos. Corréa (1975) apresenta um desses

personagens:

Fig. 72 a - Mascote do livro didatico
In: Corréa (1975, p. 119)

Esses personagens que permeiam os textos podem assumir uma posigio de
mediadores, ficando entre o texto e o aluno. O seu discurso € coloquial, bem humorado e

direto. As vezes suas intervengdes trazem informagdes que colaboram e explicam o

Por falar em Hino a Bandeira,
vale a pena conhecé.lo melhor.

assunto abordado pelo texto (fig.72b):

Que bom!Assim,

nas solenidades civicas
da escola,poderei canta.lo
melhor.Ele é tao bonito!

Fig. 72 b - Mascote explicativo: representagio iconografica

In: Abrahido (s.d., p. 71, 52)

Outras vezes aparece “o personagem” desvinculado do conteddo. Sua posigao € de
estabelecer um dialogo direto com o aluno, assumindo uma posigao de orientador (fig.
72c). Aquy, a relacdo dessas tlustragdes com o texto é substituida por uma relagio direta

com o lettor:



“Minha viola vai pro fundo do
bau’, para poder responder a estas
perguntas.

Nao é hora de louvar!
Nem mesmo de saravar!
E hora de exercitar.

Nio dramatize!
Faca seus exercicios.

Fig. 72 ¢ - Mascote ortentador: representagio iconografica

In: Abrahao (s.d., pp. 60,64, 68)

A anilise de como as imagens contribuem para a construgio de uma musica
brasileira revelam que o tratamento dispensado aos “sujeitos histéricos” é caracterizado
por uma exaltagdo de herdis. Praticamente ndo ha preocupagdes em resgatar a histdria
imagética dos excluidos historicamente, especialmente os negros e os indigenas. Os
mitos, tais como “a democracia racial” ¢ “o mito da passividade popular”, permanecem

também nas imagens que ajudam a representar a musica brasileira nos livros didaticos.









“essa musica [dos negros]era dotada de uma complexidade ritmica sem
paralelo na Europa, apesar de ser também, de uma extrema simplicidade
melddica. Tsso se explica pelo fato de que a musica africana nio buscou
nenhum prazer estético em sti. Ela fo1 sempre funcional, servindo muitas
vezes como ‘ponte’ para o transe espiritual, como podemos observar nos
rituais de umbanda e candomblé, ou nos cantos de trabalho, ajudando os
trabalhadores a manterem o ritmo em tarefas ‘mecanicas’ ” (p. 12).

Para ilustrar a citagdo acima essa apostila editada em 2001 escolheu o desenho da
figura 70, na qual mostra os negros africanos fazendo a colheita de frutos ¢ entoando um
canto de trabalho. Esta representacio continua a perpetuar a idéia de dominio e
superioridade do homem branco europeu sobre o negro. Fortalece a idéia de primitivismo
intelectual do negro, e que portanto, sio capacitados apenas para trabalhos bragais. Dessa

forma, sua produgio musical é entendida como expressao puramente sensorial desprovida

de qualquer possibilidade de elaboragio técnica e estética (fig. 70).

SPENCE, Keith. O livro da muslica p. 120.

Fig. 70 Representagio iconogrifica de musica de trabalho dos negros

Apostila (p. 12)

Os exemplos citados acima apontam para a necessidade de futuras pesquisas que
possam desvelar em que medida a produgio didatica atual de educagio musical,
acompanha a recente produgio musicolégica e etnomusicoldgica, espectalmente na area
de histéria da musica. Ou seja, investigar de que forma os resultados sistematizados de
pesquisas académicas repercute na produgio diddtica musical dirigida para o ensino

fundamental e médio.
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O contato com materiats didaticos produzidos nos dltimos anos, mostra que as
mudangas operacionalizadas nos livros didaticos de musica dirigidos para escola ainda sao
insipientes.

Esses resultados sio semelhantes ao que Cammi (1999) encontrou em sua analise

sobre o ensino de historia através do livro didatico:

“O contendo, exposto através da narrativa, passa longe do debate tedrico
contemporaneo que entende Aistdria como construgio; a periodizacio
adotada nio rompe com a cronologia linear, etapista, preestabelecida
numa unica e inevitavel dire¢io; a relagio passado-presente €
praticamente inexistente nas obras” (Caimi, 1999, p. 108).

Um outro tema para investigagdes futuras seria a andlise da forma como
professores ¢ alunos utilizam os livros didaticos no cotidiano escolar.

Interpretagdes simplistas e preconceitos sdo perpetuados nos livros diditicos de
musica devido a0 pouco estudo critico-reflexivo dedicado a este material. A produgio
didatica de masica carece de maior atengdo dentro da area de pesquisa em educagio
musical para que seja entendida e considerada como objeto cultural, capaz de construir e

transformar pensamentos.
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Na impossibilidade de incluir neste livro, as musicas necessa-
rias a ilustracao das aulas, damos a seguir, a titulo de sugestao,
um repertorio que podera ser utilizado em classe e no Orfeao.

MUSICAS DOS INDIGENAS

Canide iune — Rec. Jean de Lery — Ambientada por Villa-Lobos
Nazanina — Rec, por Roquette Pinto

Teiru

Cantos de Jairés — Amb. Villa-Lobos — 2 e 3 vozes

MUSICAS DOS PORTUGUERSES

Vira
Alecrim Dourado
Caninha Verde

MUSICAS DOS NEGROS

Um Canto que saiu das senzalas — Villa-Lobos — 2 vozes
Xangd — Amb. Villa-Lobos — 4 vozes mistas
Taiéras — Arr. Guilherme Leanza — 3 wvozes iguais

MUSICAS FOLCLORICAS

Anoitecer — 2 vozes — Arr. Octaviano Gongalves
Ai! que coracao — 3 vozes — Arr. Ma. Dulce Antunes
Boi Barroso — 3 vozes — Arr. Gatucho Velho

La vai meu bem! — 2 vozes — Arr. Juca Chagas
Meia canha -— 3 vozes — Arr. Lucilia G. Villa-Lobos
Murucututi — 2 vozes — Arr. Frei Pedro Sinzig
Nhapopé — 4 vozes mistas — Arr. Cacilda Barbosa
Morena, morena — 4 vozes — Arr. Vieira Brandao
Ficapau atrevido — 3 vozes — Arr. Ma. Dulce Antunes
Pregoes Cariocas — 4 vozes — Arr. F. Lozano

Sao Joao Darardo — 3 vozes — Arr. Vieira Brandao
Sambalelé — 3 vozes — Arr. Vieira Brandao

Suite Baiana — 3 vozes — Arr. Lucilia G. Villa-Lobos
Vocé diz que sabe tudo — 3 vozes — Arr. Cacilda Barbosa

Zum-zum — 3 vozes — Arr. Lirio Paniealli
Trem apitou — 3 vozes — Arr. Silva Novo
Guia Pratico — Cancbes folcléricas harmonizadas por Villa-Lobos

COMPOSITORES BRASILEIROS

Carlos Gomes — Hino Académico — 2 vozes
Nepomuceno — Invocacdo a Cruz — 3 e 4 vozes
— O Baile na flor — 3 vozes
Francisco Braga — Na Oficina — 2 vozes
— Cancioneiro — 3 vozes

— Canones: Certo dia um chimpanzé
Voa de leve

Ao Brasil
Arnaud Gouvéiz — O Bér¢o — 3 v. — Arr. Cacilda Barbosa
E. Nazareth — Cancao Civica Rio de Janeiro —

3 vozes — Arr. Villa-Lobos
2 vozes — Arr. Vieira Brandao

Celeste Jaguaribe

Barroso Netto

Joao Gomes Junior
Joao Batista Julido
Heitor Villa-Lobos

Lorenzo Fernandez

Ernani Braga
Jaime Ovale
Lucilia G. Villa-Lobos

Geraldina Rodrigues
Canuto R. Regis
Mignone

Sylvio Salema
Helsa Cameu

Lina Pesce
Waldemar Henrique

Ma. Dulce Antunes

Batista Siqueira

Guerra Peixe

6 cantos educativos e recreativos:
1% série a 2 vozes
2.2 série a 3 vozes

Andorinhas — 2 vozes

Sino da igrejinha — 2 vozes

Contas cantadas — 2 vozes

Cancao Sertaneja — 2 vozes

Diversas colecoes para. Orfeao Escolar
Orfeao Escolar (diversas colecoes)

Canto do Pajé — 2, 3 ou 4 vozes
Regosijo de uma raca — 3 vozes
Heranc¢as da nossa Raca — 2 vozes
Cantar para viver — 2 vozes

Desfile aos herodis do Brasil — 1 ou 3 vozes
Meu pais — 1 ou 2 vozes

Tiradentes — 1 ou 2 vozes

Cancao do Operario Brasileiro — 2 vozes
Canc¢ao do Marcineiro — 2 vozes

Mar do Brasil — 2 vozes

Cancao da Imprensa — 2 vozes

Vesperal — 3 vozes
Noite de junho — 3 vozes
Marcha triunfal — 3 vozes
Noite de verao — 3 vozes
Madrigal — 3 vozes

Engenho Novo
Azulao — 3 vozes — Arr. Floréncio A. Lima
O minha Terra Querida — 2 vozes

A caminho de Belém — 3 vozes
Lavrador — 2 vozes

Lamento de Moema — 3 vozes
Saudacao para o Dia dos Mestres — 2 V.
Saudacao Independéncia — 2 vozes
Saudacao a Bandeira — 2 vozes

Salve Brasil
Avante - Canto ao Brasil - Pelo Brasil 2 v.

Cantiga de ninar — 3 vozes
O menina bonita — 3 vozes
Papai eu quero me casar — 3 vozes

‘Canta Brasil — 11 cantos a 2 e 3 vozes
Canc¢ao dos Tamanquinhos — 2 vozes
Cantiga (Vela Branca) Arr. Vieira Brandao

Boi Bumba - 3 v. - Arr. Lucilia Villa-Lobos
Rolinha — 2 vozes — Arr. Mario Gazanego

O mar também canta — 2 vozes
Pescadores — 2 vozes

Polca Brasileira — 2 vozes
Miudinho — 2 vozes

Gaviao de Rapina — 3 vozes
Lavadeiras — 2 vozes

Fibra de Heroi — 2 vozes

T OXINYVY

o
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ANEXO 2

BOSSA NOVA

Com Chega de saudade, LP da Odeon, grava-
¢do de Jodo Gilberto, abrem-se novos caminhos
para a miisica popular brasileira.

E a BOSSA NOVA, um canto suave, relaxado,
intercalando-se orquestra e violdo, um novo estilo
musical, que modificou os rumos da nossa musica.

Dorival Caymmi

Caymmi, Ataulfo Alves, Custédio Mesquita, Heri-
velto Martins, etc. ..

Aparecem composi¢des inesqueciveis:
® P¢ de anjo — marcha de Sinh6

Vinicius de Moraes

® Cidade maravilhosa — André Filho Com a nova etapa, instalada pela bossa nova,

® O teu cabelo nao nega — marcha de Lamar-  gyrge uma nova e grande galeria de compositores:
tine Babo . Antdnio Carlos Jobim, Roberto Menescal, Vinicius

® Jura — samba de Sinh6 de Moraes, Geraldo Vandré, Chico Buarque de

® Feitico da vila — samba de Noel Rosa Holanda, Caetano Veloso e muitos outros.

® Aij io-i6 — samba-cancdo de Henrique Vogelem

® Carinhoso — choro de Pixinguinha

® Aquarela do Brasil — samba exaltagao de Ari

Barroso
® Acertei no milhar — samba de breque de Mo-
reira da Silva

® £ doce morrer no mar — toada de Dorival
Caymmi
® Tiradentes — 1.° samba-enredo sucesso da

Escola de Samba Império Serrano.

Chico Buarque

A nossa miusica popular logo ficou conhecida
no estrangeiro, principalmente nos Estados Unidos,
que logo a importaram.

Com a televisdo e os shows ganharam novo

Noel Rosa
impulso:
Noel Rosa — compds 212 miisicas em o0ito ® nossa misica tradicional
anos, excelente compositor e letrista, com seus ® 05 conjuntos vocais e instrumentais de gran-
sambas cheios de filosofia, influenciou as novas de nivel técnico (MPB-4, Quarteto em Ci,
geragoes. Zimbo Trio, Roberto Menescal, etc.)
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ANEXO 3

Coral e orquestra
Universidade Gama Filho

E O RIO AMOU O SAMBA

Prof. Everardo Melo

Reflexo da miscigenagao, mulato a denunciar
suas origens do Continente Negro, sentimental
como se fora atacado pelo banzo, o samba do
Rio de Janeiro nada tem com o samba-danga ou o
samba-fun¢do que o negro nos trouxe como con-
tribuicdo a nossa cultura e enriquecimento do
nosso folclore.

Misica é canto e danga; o samba carioca
nasceu da alma-alegria, da alma-sentimento que
ama cantando, sofre cantando, fere o violao do-
lente e brinca no cavaquinho assanhado no desa-
bafo de suas mégoas e tristezas, angdstias, amores
e frustragdes, na alucinagdao do ritmo do pandeiro
mulato.

Jovem como a alma carioca, apoteose das es-
colas de samba, vida da Portela, da Mangueira,
do Salgueiro, do Império ou Mocidade Inde-
pendente, é a esséncia mesma do Carnaval do Rio.

Nasceu na cidade, a Praga Onze foi o seu
ber¢o, a Praca Onze imortal dos carnavais imorre-
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douros, diluida no progresso e por primeiro cho-
rada pelo samba:

“Vao acabar com a Praga Onze.”

O samba reflete a alma do carioca em todas
as dimensoes. E alegre, desenvolto, critico, mordaz,
quando retrata episédios politicos, como aquele
que comenta a derrota de Rui Barbosa:

“A Bahia nao da mais coco } bis
Para botar na tapioca
Pra fazer o bom mingau )
SN , ¢ bis
Para embrulhar o carioca.

E lirico e sentimental no mais das vezes:

“Dorinha, meu amor,

Por que me fazes chorar?
Eu sou um pecador

E sofro s6 por te amar.”

E desabafo de dores, de angiistias, de tristezas:

“ Angustia, solidao
Um triste adeus em cada mao.”

Mas é o amor a tOnica do samba carioca:

“Voltei, meu amor,
Nunca sofri tanta dor.”

Entretanto, se o amor é a alma do samba e
amor também caracteriza a alma do povo do Rio,
¢ através desse amor-mentira que o samba revela
uma faceta muito curiosa da alma carioca — o
contraste. Palavreado pungente e dorido num
ritmo balougante, forca um paradoxo quase ri-
diculo, principalmente quando cantado no Carna-
val, festa que, por defini¢do, traduz alegria, feli-
cidade jorrando, o mundo todo cantando, alegria
solta, liberta, coletiva, alegria-desvairismo, alegria-
ruido.

Seja de amor ou de sétira, choroso ou alegre,
o samba saiu do asfalto e ganhou os morros, pe-
netrou nas favelas, cantou a sua poesia, exaltou-as
como paisagem do Rio de toda gente, viu a mulata,
amou-a e fez a sinfonia de seu gingado e de tal
forma envolveu o Rio, que fez dele sua capital.

E o Rio amou o samba.
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